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RESUMO

Tomando-se como pressuposto a existéncia de um diélogo criativo e critico entre textos de
natureza literaria e de natureza televisual, propomos a investigacao, de carater comparatista,
entre 0 romance Grande sertdo: veredas (1956) de Jodo Guimardes Rosa e a minissérie
homonima do ano de 1985, roteirizada por Walter George Durst em parceria com o diretor
Walter Avancini. No texto adaptado temos um narrador que, no “presente-presente” da
diégese, relata o curso épico de suas aventuras resgatadas de um “presente-passado”. Aquele
tempo, formado por camadas da memoria advindas de um “tempo vivo” passado que ¢é
recobrado pelo personagem, traz para o texto uma intensidade porque atualiza o passado da
mesma forma que o faz a nossa consciéncia. Nossa pesquisa visa a esclarecer como se realiza
a temporalidade em ambos 0s suportes textuais. Atentando para este carater da obra literaria,
dialogaremos com os estudos de MENDILOW (1972), POUILLON (1974), RICOEUR
(1997) e NUNES (1992), além de efetuarmos a revisdo da fortuna critica sobre o romance,
direcionada para os estudos que focalizaram sua estruturacdo temporal. Os resultados
esperados voltam-se, no campo da teoria literaria, para o aprofundamento do estudo do ritmo
narrativo no romance €, no que concerne ao formato televisual, para o desvelamento de sua
realizacdo plastica em sua montagem expressiva e ritmica. Para o estudo das caracteristicas
inerentes a linguagem televisual e ao processo de adaptacdo neste suporte, mobilizaremos as
reflexdes de BRADY (1994), STAM (2000; 2008) e CARDWELL (2003; 2005; 2007). Com
relacdo aos estudos sobre a minissérie, destacamos os de MORAIS (2001), OLIVEIRA
(2003) e BALOGH (2002; 2004). Comparando ambas as producdes verificaremos os tipos de
transposicdo e transformacdes observadas na minisserie e em que sentido esta possibilita

outra visdo da temporalidade presente no romance.

Palavras-chave: romance; Jodo Guimardes Rosa; estrutura temporal; montagem; tempo;

ritmo; linguagem televisual; adaptacéo.



ABSTRACT

Assuming the existence of a creative and critical dialogue between the literary text and the
televisual text, we propose a comparative investigation between Guimardes Rosa’s Grande
sertdo: veredas (1956), and Walter George Durst and Walter Avancini’s work, the
eponymous miniseries, exhibited in 1985. In the adapted text we have a narrator who, in the
"present-present™ of the narrative, tells the epic course of his adventures rescued from a
"present-past.” That time, formed by the memory layers resulting from a "living time™ past
that is recovered by the character, brings to the text intensity because it updates the past the
same way as it does in relation to our conscience. Our research seeks to clarify how
temporality is held in both textual supports. Paying attention to this aspect of the literary
work, the studies of MENDILOW (1972), POUILLON (1974), RICOEUR (1997) and NUNES
(1992) will be employed, and we make a review of literary criticism about the novel, directed
to studies that focused in its temporal structure. In the field of literary theory, the expected
results are directed to a more thorough study of the narrative rhythm in the novel, and,
concerning the televisual format, we will show its plastic realization in the expressive and
rhythmic editing. To study the characteristics of the televisual language and the process of
adaptation to the miniseries, we mobilized the reflections of BRADY (1994), STAM (2000;
2008) and CARDWELL (2003; 2005; 2007). In the miniseries’s analysis, we will work with
the studies by MORAIS (2001), OLIVEIRA (2003) and BALOGH (2002; 2004). Comparing
the novel Grande sertdo: veredas and the minisseries, the types of transpositions and
transformations occurring in the adaptation will be analysed, as well as how the changes

provide another view of temporality in the novel.

Keywords: novel, Jodo Guimarédes Rosa, temporal structure, editing, time, rhythm, televisual

language, adaptation.
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Tudo tem o seu tempo determinado,

e ha tempo para todo o proposito debaixo do céu:
ha tempo de nascer e tempo de morrer;

tempo de plantar e tempo de arrancar o que se plantou;
tempo de matar e tempo de curar;

tempo de derribar e tempo de edificar;

tempo de chorar e tempo de rir;

tempo de prantear e tempo de saltar;

tempo de espalhar pedras e tempo de ajuntar pedras;
tempo de abracar e tempo de afastar-se de abracar;
tempo de buscar e tempo de perder;

tempo de guardar e tempo de deitar fora;

tempo de rasgar e tempo de coser;

tempo de estar calado e tempo de falar;

tempo de amar e tempo de aborrecer;

tempo de guerra e tempo de paz.

Eclesiastes 3:1-8
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INTRODUCAO

Durante o processo de leitura de Grande sertdo: veredas, romance e minissérie, leitor
e telespectador entram em contato com um ritmo que emana da organizacdo interna das
sequéncias narrativas em certas condi¢des de ordem e de duragdo. Com o olhar voltado para
ambos os textos, o literario e o televisual, temos o intuito de verificar como o presente ficticio
se conecta com outras camadas temporais por meio das quais podemos acompanhar o
desenvolvimento da narrativa. Voltamo-nos, portanto, para 0s mecanismos por meio dos
quais, escritor e adaptador, articulam uma multiplicidade de acGes.

Trés percursos duplos ou maltiplos entrelagados podem ser destacados no romance: o
movimento da escrita e 0 que repercute na leitura (no leitor enquanto estd lendo), o
movimento da fala e o que reflete na recepg¢do do interlocutor (do romance) e 0 movimento da
historia em duas direcdes: a descoberta do amor e ao suposto pacto. H4 um narrador que, a
partir do presente ficticio, volta-se para as diversas camadas temporais do passado. Diferentes
sdo as etapas de formacdo do personagem que sdo evocadas ao longo do romance. Além de
atualizar os acontecimentos que sdo evocados, 0 narrador os combina durante o processo de
construcdo de seu discurso. No encadeamento narrativo hé interrupcdes de ordens diversas. O
narrador nos projeta para um tempo que ainda serd introduzido na narrativa quando anuncia
um acontecimento que sera narrado mais adiante. Nem sempre ele retoma a narracao de algo
que foi anunciado. Neste mesmo presente ele estabelece um olhar reflexivo sobre 0 modo
como ele conta sua histdria tracando um paralelo com a tarefa do escritor. Outra agdo que
contribui para a interrup¢do da narracdo dos fatos que sdo “resgatados” do passado € a
insercdo de pequenas historias e cantigas que estdo estritamente relacionadas com a atmosfera
do romance.

A inser¢do de cantigas nas narrativas rosianas é realizada ndo apenas em Grande
sertdo: veredas, mas em outras obras do escritor. Um vaqueiro da narrativa “Uma estoria de
amor” ja havia declarado seu poder encantatorio: As quadras viviam em redor da gente, suas
pessoas, sem se poder pegar, mas que nunca morriam, como as das historias. Cada cantiga
era uma estoria (ROSA, 1994, p. 182). O conteldo destas estorias ndo € alheio ao
desenvolvimento da narrativa central. Portanto, ndo ha pausa com relagdo ao contetdo, mas,
visualmente e diferentemente das narrativas de enclave citadas acima, elas sdo destacadas do

fluxo narrativo atraves da utilizagdo do espacamento maior, a disposi¢do em versos e a escrita



italico.! De modo diverso ao trabalho de adaptacdo das histdrias encaixadas, as cantigas sio
recriadas e entoadas por personagens no interior de uma agdo. Na adaptacéo televisual ela é
apresentada ao mesmo tempo em que visualizamos 0 espaco e a acdo que esta sendo realizada
pelo protagonista. A musica constitui-se como um dos recursos que € utilizado
concomitantemente a outros na sintaxe da minissérie.

Na versdao compacta da minissérie analisamos quais foram as técnicas por meio das
quais as diferentes sequéncias foram combinadas causando a sensacdo de continuidade,
abreviacdo e alongamento do tempo. Daremos énfase para as técnicas por meio das quais
outros tempos foram introduzidos no presente da narrativa televisual. Portanto, focalizamos
como se da a construgdo dos flashbacks e prolepses.? Direcionando-nos para as funcoes
criadoras da montagem, iremos descrever e interpretar como os elementos isolados na anélise
foram combinados na sintaxe.

Podemos identificar na estrutura temporal do romance dois pilares: um constituido
pelo discurso do personagem protagonista Riobaldo que, no “presente-presente”
(POUILLON, 1974, p. 203) ficticio decide relatar ao seu ouvinte as aventuras vividas em sua
juventude. Em sua velhice, afastado, portanto, temporalmente de tais acBes, o que nos
apresenta sdo as impressdes desses acontecimentos, incrustadas em seu espirito. A partir
delas, o personagem vai expondo uma série de reflexdes sobre a existéncia, a natureza, Deus e
o0 destino e, por outro lado, tece uma série de observacGes acerca do préprio ato de narrar. O
curso epico dessas aventuras advém, portanto, de um tempo ja vivido e que podemos, por ora,
denominar de “presente-passado”, outro pilar do arcabougo temporal do romance.

Para Pouillon, respeitar os caracteres do tempo significa descrever presentes e nao
dissolvé-los num passado que permaneceria inatingivel. Esse presente, aplicado a imagem do

passado traz intensidade para o texto, porque atualiza o passado da mesma forma que o faz

! Trabalhamos com a 192 edicdo do romance Grande sertdo: veredas, publicada pela Nova Fronteira
no ano de 2001.

2 Empregamos o termo flashback, ou volta ao passado, tal como o define Marcel Martin em sua obra A
linguagem cinematogréfica, no capitulo dedicado ao tempo. Com respeito ao tempo, Genette (1979)
da énfase para a ordem, para a duracdo e para a frequéncia. Quanto a ordem, chama a aten¢do sobre a
possibilidade de anacronias, ou seja, a discordancia entre a ordem da historia (cronologia dos
acontecimentos na diégese ou no universo da representacdo) e a ordem da narrativa (a disposicao dos
acontecimentos no discurso narrativo). Além dessas discordancias, Genette aponta para a possibilidade
de ocorréncia de saltos no tempo e também de supressdes. Para cada fendmeno desses, Genette atribui
termos bem especificos: “prolepse” (antecipagdo de um acontecimento futuro), “analepse” (evocagdo
de um acontecimento passado), “clipse” (salto no tempo) e “paralipse” (omissao).
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nossa consciéncia. Dessa maneira, o presente-passado é formado por camadas da memoria
advindas de um “tempo vivo” (1974, p. 203), passado que é recobrado pelo personagem por
meio das associacOes que sao estabelecidas enquanto conta a histdria.

Para que possamos realizar o estudo do modo mediante o qual o escritor conecta o
primeiro plano, do presente ficticio, com o segundo plano, centrado no passado e revivido
pela memoria do personagem, voltamo-nos, novamente, para Pouillon. O autor afirma que o
presente ndo € um residuo da temporalidade, mas sim a sua fonte. 1sso porque é nesse
presente que podemos apreender o passado e o futuro. A irredutibilidade do presente significa
que, ndo sendo determinado por um passado ja inteiramente constituido antes dele, nem
determinado por um futuro j& inscrito, é somente nele que o passado surge como passado e 0
futuro como futuro.

Por conseguinte, o tempo presente os faz aparecer, sustentando-os numa relagdo
contingente apenas por ser interna: eles exprimem juntos a continuidade do tempo. Nesse
sentido os estudos de Pouillon contribuem para que possamos nortear nossa pesquisa no que
concerne a estruturacdo temporal da narrativa literaria e televisual. Temos de encontrar o elo
entre 0 que vai sucedendo nas narrativas para compreendermos as sequéncias que serdo
analisadas, atentando para 0s movimentos opostos (na mesma origem - presente) que
constituem a temporalidade.

Mendilow (1972), assim como Pouillon (1974), foge de esquematizacdes de carater
psicolégico e até estilistico, buscando determinar o lugar do romance em relagcdo ao tempo e o
processo de variacGes do tempo no romance. E isso acontece ndo s6 por meio da historia da
ficcdo, como também das inter-relagdes temporais entre romancista e obra, obra e puablico.
Enfim, o autor focaliza todas as convencfes de que o tempo Se reveste no romance como
género literario. Para o pesquisador, o tempo afeta o tema, a forma e a linguagem por meio
dos quais a ficcdo € criada. Este Ultimo aspecto, formado por unidades consecutivas que
constituem uma forma de expressdo linear, esta sujeito as trés caracteristicas do tempo —
transitoriedade, sequéncia e irreversibilidade. O tempo, segundo Mendilow deve tratar do
comportamento de seres humanos “ que agem, sentem ¢ pensam no tempo e estdo sujeitos a
todos os seus caprichos, variedades e variagdes” (1972, p. 36).

Em O tempo e o romance, Mendilow aponta a existéncia de uma complexidade entre
os diferentes valores temporais do leitor, do autor e do herdi — que produz uma estrutura

muito “embaracada e delicadamente equilibrada”. Esses valores sdo, segundo o teorico, o
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tempo pelo relégio ou tempo conceitual, a duracdo cronoldgica da leitura, a duragdo
cronoldgica do escrever e a duracdo pseudocronoldgica do tema do romance — o tempo
ficcional, além do tempo do contexto e selecéo.

O tempo do leitor do romance varia em fungdo da disponibilidade para leitura, da
velocidade por meio da qual o leitor decodifica e interpreta a linguagem escrita a partir de sua
bagagem cultural. Um romance, geralmente, € lido aos poucos. Os leitores ndo o leem de uma
Unica vez. Podemos estabelecer um paralelo com a experiéncia de fruicdo dos telespectadores
e afirmar que o tempo de fruicdo da minisséerie simula o tempo de leitura do romance. Pouco a
pouco o telespectador vai entrando na historia. A cada capitulo ele se aproxima mais do
drama do personagem.

A duracdo cronoldgica do escrever e de produzir a minissérie nao sera focalizada em
nosso estudo. Este tempo é um tempo que requer do escritor e do diretor muita dedicagéo e
estudo. O escritor afasta-se de seu convivio para dedicar-se ao processo de construcdo do
romance. Dedica-lhe 0 méaximo de tempo de que dispGe. Os envolvidos no processo de
adaptacdo se dedicam a leitura da obra do escritor e a pesquisas relacionadas ndo apenas com
0 romance, mas também com o escritor e suas concepg¢des. Outras adaptacbes que ja tenham
sido realizadas a partir do mesmo romance ou sobre outras obras de Guimaraes Rosa
participam deste processo de pesquisa.

Dentre os trés tempos destacados pelos estudos de Mendilow, debru¢camo-nos sobre o
tempo da ficgdo. Interessa-nos 0 modo como os diferentes tempos que se somam na evolucéo
temporal do personagem foram criados e combinados na sintaxe literaria e televisual. O
tempo do reldgio ndo coincide com o tempo da imaginacdo. O leitor que se aventura a entrar
no universo da obra literaria ingressa num tempo imaginario, imune a progressdo dos
ponteiros do relégio com sua utilidade social que é imprescindivel para regularmos e
coordenarmos nossas a¢Oes. Nossas experiéncias, pensamentos e emocdes procedem de outra
ordem, diferente e pessoal.

O tempo pessoal assinalado acima € um tempo psicoldgico que corresponde a uma
duracdo interior que difere do tempo fisico com mensuragdes precisas. Durante a experiéncia
de leitura de Grande sertdo: veredas vivemos, em imaginagcdo, um periodo de tempo que
abarcou muitos anos da vida de Riobaldo. O personagem narra um episodio fundamental que

ocorreu ainda durante a sua infancia, tambem faz alguns comentarios sobre a passagem da
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infancia para a adolescéncia e, dai por diante, passa a nos relatar fatos que pertencem a sua
juventude e a fase adulta até o momento atual do “presente ficticio” no qual vive sua velhice.

Da diferenca entre o tempo pelo reldgio do leitor e o tempo ficcional do conteddo
exposto emergem alguns problemas técnicos como os de mudancga de andamento, contexto,
continuidade e selecdo, com os quais lida o escritor. Mendilow afirma que o passado em que a
maioria dos romances é situada representa ndo um simples valor de passado, mas sim um
complexo de seus diferentes graus. O passado ndo é homogéneo; pelo contrario se compde de
diferentes camadas formadoras de nossa personalidade.

Segundo Mendilow ha um ponto de referéncia na histéria a partir do qual o “presente
ficticio” pode ser considerado como tendo comego. O leitor passa, entdo, a traduzir tudo que
acontece deste momento em diante para um presente imaginario préprio e tem a impressao de
que esta, ele mesmo, participando da acdo ou testemunhando-a como se a acdo empreendida
pelos personagens estivesse acontecendo e ndo meramente como se ja tivesse acontecido. Para
Mendilow tudo que antecede a tal ponto de referéncia como, por exemplo, a exposi¢édo é tido
como um “passado ficticio”, enquanto tudo que o sucede ¢ tido como futuro.

Para justificar a sua narracdo, Riobaldo explicita que ird requerer um conselho.
Entretanto, tal conselho transforma-se em pretexto para que o personagem possa compartilhar
sua historia e o interlocutor ndo intervenha em ponto algum da narrativa. O leitor ndo apenas
recebe o contetdo narrativo, as peripécias de Riobaldo enquanto jagunco, como passado, mas
também consegue captar as diferentes nuances desse passado. Sdo diversas as fases
atravessadas pelo personagem que se transforma ao longo da narrativa. O personagem
apresentado ao final do grande combate é muito diferente do jovem Riobaldo que, ao
reencontrar-se com Diadorim em sua juventude, decide aderir ao grupo de jagungos.
Comentarios feitos por Riobaldo ancido nos fazem emergir deste passado atualizado.

Em nosso estudo comparativo indagamo-nos como escritor e diretor trabalham com a
impressdo de simultaneidade, de movimento para frente e para tras, e de imobilidade em
suportes textuais distintos. Como, relembrando-se dos varios acontecimentos sucedidos e
interpretando-os num tempo posterior, o discurso de Riobaldo € construido no romance,
suscitando em nos leitores e telespectadores, um sentimento de presente? Pouillon ressalta que
€ no presente que se opera esta ligacdo, portanto, “¢ na psicologia do individuo que se faz
mister buscar o sentido do encadeamento de acontecimentos que lhe sdo aparentemente
infligidos” (1974, p. 113).
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Percebemos que a ilusdo de acabamento e continuidade, de presenca e presente e a
troca imaginativa do leitor, de seu préprio presente cronoldgico para o passado ficcional em
que € escrito Grande sertdo: veredas, ele mesmo traduzido em um “presente ficticio”,
dependem do modo como Guimardes Rosa trabalha com os valores temporais e da habilidade
do escritor em manter um equilibrio entre todos. Olhando para tais aspectos, focalizaremos o
modo como o tempo é trabalhado no romance que esta intrinsecamente ligado ao seu
contetdo. Sua forma ndo se configura como um molde vazio no qual o escritor colocou um
conteddo preparado para ai ajeitar-se. A visdo ou a interpretacdo dos acontecimentos narrados
sdo, ambos, forma e contetido. A forma revela-nos aspectos ligados a urdidura textual. As idas
e vindas a partir de determinados pontos dentro da narrativa, permitem-nos uma associagdo
com o proprio movimento do “verte” e reverte” da guerra que por sua vez, estd ligado com os
dois movimentos fundamentais do romance: um em direcdo ao amor e outro em direcdo ao
suposto pacto.

Benedito Nunes em seu estudo intitulado “Tempo”, inserido na obra Palavras da
critica, organizado por José Luis Jobim ressalta que, embora “[...] ndo possamos ter do tempo
um conceito Unico, e por mais que o tempo seja conceitualmente multiplice, suas modalidades
— fisico ou natural, psicol6gico, cronoldgico, historico [...], admitem no¢des comuns: ordem
(sucessdo, simultaneidade), duragao e diregdo” (1992, p. 348-349). Direcionando sua atencao

para a inseparavel ligacdo do tempo com a narrativa, o estudioso destaca que

[...] um primeiro trago é a disposi¢do dos acontecimentos entre um comeco e
um fim [..]. Mesmo as narrativas inacabadas ou interrompidas se
desenvolvem criando a expectativa de um fim, numa sequéncia temporal.
Implicito & disposicdo entre comeco e fim, esta o ato de narrar, e portanto —
segundo traco — um discurso seguido, que articula os acontecimentos que
nos sdo apresentados (1992, p. 349)

Na primeira parte de nossa pesquisa nos voltamos para tais aspectos da composicdo de
Grande sertdo: veredas, enquanto numa segunda etapa realizaremos a analise dos aspectos
composicionais desses dois tragos da leitura realizada por Walter Avancini. O “tempo
imaginario” (NUNES, 1992, p. 350) da ficcao, condicionado pela linguagem, pode ser tecido
através de diferentes técnicas selecionadas pelo escritor na composi¢do da obra literaria. Seu
desdobramento se da nos dois planos, o do discurso e da histéria. Analisaremos aquele por
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meio da configuracdo da narrativa como um todo e o da histdria através de sua compreensdo
cronoldgica (sucessdo) e logica (relacdo de causa e efeito). E, nesse percurso analitico,
mobilizamos os estudos de outros dois tedricos, Claude Bremond e Gerard Genette.?

Ao nos voltarmos especificamente para o nivel narrativo da histdria, para aquilo que é
contado, Bremond oferece-nos o mapa das possibilidades logicas da narrativa. Ao tratar da
estrutura de qualquer narrativa, ele afirma que esta é constituida por acontecimentos de
interesse humano que véo se sucedendo na unidade de uma mesma acéo. Portanto, onde nédo
existe esta sucessdo de acontecimentos e nao hé integracdo na unidade de uma acédo, nao ha
narrativa. Ao invés da linearidade de funcgdes delineadas por Propp em Morfologia do conto
(1984), Bremond estabelece um roteiro aberto de sequéncias possiveis a partir da trajetéria da
personagem.

Tais sequéncias pressupdem processos de melhoramento ou de degradacéo, de acordo
com o projeto (deliberado ou involuntéario) de cada personagem. Um mesmo fato pode
desempenhar funcGes diferentes, pois estas sdo variaveis funcionais de personagem. A
sequéncia basica envolve trés fases obrigatorias de um processo: a possibilidade de se dar um
evento (através de uma conduta que é conservada ou através da previsdo de um
acontecimento), uma conduta (ou de acontecimento em acgao para que se possa atingir um fim)
e um resultado esperado (através de uma acéo que fecha o processo).

Quando a funcdo que dé inicio a sequéncia é apresentada pelo narrador, ele pode fazé-
la passar a acdo ou manté-la em “estado de virtualidade” (1971, p. 111), como um fim a
atingir. Dessa maneira, uma conduta pode ser mantida, um acontecimento pode ser previsto, a
atualizacdo da conduta ou do acontecimento pode ser produzida ou ndo. Dependendo da
escolha feita pelo narrador, ele pode deixar que o processo chegue ao seu fim ou interrompé-
lo em seu curso. Esta sequéncia elementar pode somar-se a outras para a formacdo de
“sequéncias complexas" (p. 112). Bremond define trés modos de combinagdo de sequéncias

béasicas (que poderemos verificar em varios textos de Guimardes Rosa), portanto trés tipos de

3 A obra de Genette a qual nos referimos é Discurso da narrativa: ensaio de método, publicada pela
editora Arcadia, em 1979 e o texto de Bremond ¢ “A 16gica dos possiveis narrativos” que integra a
obra Analise estrutural da narrativa, publicada pela editora Vozes, em 1971.
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sequéncia complexa: “encadeamento sucessivo”, “enclave” (p. 112) e “emparelhamento” (p.
113).4

No romance ha o predominio do encadeamento sucessivo. Entretanto, Riobaldo
introduz varias histérias e cantigas em sua narracdo. A funcdo que estas desempenham
permite-nos identifica-las como narrativas de enclave. Com estrutura e tempo independentes
elas estéo diretamente relacionadas com 0 movimento em diregdo ao pacto e 0 movimento em
direcdo ao amor. N@o apenas tais narrativas sao responsaveis pela suspensdo do encadeamento
sucessivo das acbes evocadas do passado, a expansdo do tempo reflexivo também freia a
narracéo de Riobaldo.

Na minissérie ha o predominio do emparelhamento. Podemos acompanhar o
desenvolvimento de mais de uma acdo de modo paralelo. Aqui as historias encaixadas ndo
suspendem o desenvolvimento da acdo principal. As cantigas sdo recriadas por meio da
musica e s&o inseridas no interior das acOes. Elas ndo interrompem o fluxo narrativo.

Quando Bremond define os tipos de combinacdo de sequéncias, trata dos conceitos de
heroi e vildo.> No romance Riobaldo é o agente. A partir das acdes empreendidas pelos outros
personagens em relacdo a ele, podemos analisar as diferentes funcdes desempenhadas pelos
personagens. Aqueles que, de maneira direta ou indireta, ajudam o protagonista a atingir seus
objetivos sdo seus aliados. Aqueles que durante a trajetéria do personagem o atrapalham ou
impedem, temporariamente, que ele alcance o que almeja, podem ser caracterizados como

seus oponentes. Hermogenes ¢ o vildo que lidera o grupo de oponentes do “her6i” Riobaldo.

4 Na sequéncia de “encadeamento sucessivo” ¢ sempre necessario que uma acdo chegue ao seu
término para que possa ser instaurada uma nova acao e assim sucessivamente. Deparamo-nos, pois,
com juncBes narrativas, nas quais os processos de melhoramento ou degradacdo vao se alternando.
Quando outra acdo, que traz consigo um processo de melhoramento ou de degradacéo, é encaixada na
narrativa, na qual se desenvolve um desses processos, impossibilitando que a a¢do que estava sendo
desenvolvida chegue ao seu fim, temos a segunda sequéncia complexa denominada por Bremond de
“enclave”. E por fim, no terceiro modo de combinagcdo de sequéncia, o “emparelhamento”, os
processos de degradacdo e de melhoramento ocorrem ao mesmo tempo, mas em personagens
diferentes; portanto, a melhoria de um personagem consiste na degradacdo de um outro personagem da
narrativa.

% Para o autor cada “agente” (BREMOND, 1971, p. 116) é seu proprio heréi. Segundo ele, temos que
identificar na narrativa quem €é o agente, para que, a partir desse personagem, possamos observar as
funcBes desenvolvidas pelos outros personagens. Aquele que ajuda o agente a alcangar o seu objetivo
é o0 aliado, aquele gque tenta impossibilitad-lo dessa realizacdo é o adversario. Dessa maneira, Bremond
ndo teoriza sobre a estrutura da narrativa em funcdo de um ponto de vista, o do narrador ou o do heroi;
volta-se para a pluralidade de perspectivas dos diversos agentes.
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Por outro lado, percebemos que ele ja desempenhara outra funcao, a de adjuvante, antes de se
tornar um traidor. Este é apenas um exemplo que nos permite observar que as funcgdes
assumidas pelos personagens ndo sdo fixas. Dependendo das acdes cometidas, nas sequéncias
de melhoramento ou de degradacdo, os personagens podem manter ou mudar a funcdo que
desempenham. Para identificar tais fungGes, devemos atentar para as relagcbes que eles
estabelecem com o protagonista da narrativa.

Sé&o trés os niveis de analise propostos por Genette em Discurso da narrativa (1979).
Estes trés niveis podem ser relacionados com a teoria da mimese I, Il e 11l de Ricoeur (2010).
Com base na diferenciacdo e na relacdo entre historia (conteldo - sequéncia das acGes
contadas), narrativa (o discurso - o texto narrativo em si) e narragéo (ato narrativo produtor),
Genette formula um quadro de andlise que esta alicercado em trés categorias: o tempo, 0
modo e a voz. Paul Ricoeur estabelece uma correlacdo entre a atividade de narrar e o carater
temporal da experiéncia humana. Entre a narrativa e o tempo, Ricoeur propde uma mediagéo
que se d& por meio da relacdo entre trés modos miméticos. Trata-se da articulacdo entre
mimese |, 1l e 1ll. A mimese | corresponde a prefiguracdo do campo pratico, ou seja, € a
estrutura pré-narrativa da experiéncia humana. E configurada através da mimese 11, que é a
etapa da tessitura da narrativa. Ela é refigurada na mimese Il1, onde ocorre o reconhecimento
realizado pelos leitores. E necessario que o leitor seja convencido pela trama para que a
composigdo narrativa possa atingir a sua plenitude na mimese Ill. Portanto, a atividade
mimeética, a medida que se vale de sua liberdade criativa, através da utilizacdo ndo referencial
da realidade, ndo somente rompe com a ética ao transpor para a poética, mas também mantém
ligacdo com ela. Afinal, a imitacdo deve ter conexfes com o verossimil para que haja a
catarse no leitor.

Podemos associar mimese I, 1l e Il a teoria de Gerard Genette. Em Discurso da
narrativa (1979), o teorico distingue trés niveis para analise da narrativa: a historia, a
narrativa e a narracdo. No plano da histéria temos o contetdo narrativo, que poderiamos
associar a etapa da mimese . J& no plano do discurso temos o texto narrativo em si, a forma
de expressao configurada (mimese Il) pelo sujeito da enuncia¢do. No plano da narragéo temos
0 ato de narrar que também corresponde a mimese Il. Porém, o sentido do discurso depende
também do leitor, por isso podemos encaixar a mimese Il também no plano do discurso,
afinal muitas vezes o enunciatario, ao refigurar a intriga, participa da configuracdo da mesma,

completando os vazios da narrativa com sua prépria leitura.
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Na mimese | a arte de imitar ou de representar a acdo define-se, primeiramente, como
uma pré-compreensdo daquilo que ocorre com o agir humano. Relaciona-se, portanto, com
sua semantica, com sua simbdlica e com sua temporalidade. Alicercados sobre essa primeira
compreensdo, comum ao artista e aos leitores, é que se erige a configuracao da narrativa.

Com a mimese Il adentramos no “reino da ficgao”. Ricoeur oferece-nos duas acepgoes
quando emprega esta expressdo. De acordo com a primeira definicdo “reino da ficgdo” pode
ser compreendido como sindnimo das configuracbes narrativas e, de acordo com a segunda,
como antdnimo de pretensdo da narrativa histdrica de constituir uma narrativa verdadeira.
Ricoeur destaca que ha pelo menos trés motivos para que a narrativa seja mediadora. Uma
primeira mediagdo pode ser feita entre os acontecimentos ou incidentes individuais e uma
histéria considerada como um todo. Aqui a narrativa extrai uma historia “sensata” de uma
pluralidade de acontecimentos. Ela transforma tais acontecimentos em uma histéria.

A narrativa caracteriza-se como mediadora entre acontecimentos e historia narrada.
Ricoeur assinala que um acontecimento deve ser mais que uma ocorréncia singular. E a partir
de sua contribuicdo para o desenvolvimento da narrativa que ele recebe sua definicdo. Por
outro lado, a histdria ndo é simplesmente uma enumeracdo de eventos numa ordem serial. Os
acontecimentos devem ser organizados numa totalidade inteligivel para que possamos indagar
qual é o tema da histéria. O terceiro motivo ligado a caracterizacdo da narrativa como
mediadora diz respeito aos seus caracteres temporais proprios. Segundo Ricoeur, esses
caracteres estdo diretamente implicados no dinamismo constitutivo da configuracdo narrativa.
A tessitura da narrativa reflete o paradoxo do tempo exposto por Santo Agostinho e o resolve
de modo poetico e ndo de modo especulativo. Esse ato poético nos remete a configuracao
narrativa que responde ao carater temporal da experiéncia humana e seus paradoxos.

Sdo duas as dimensdes discordantes da tessitura da narrativa. Uma € cronoldgica e a
outra ndo € cronolodgica. A primeira diz respeito a dimensdo episddica da narrativa, portanto, é
aquela que caracteriza a historia enquanto constituida por acontecimentos. Esta requer uma
ordenacdo cronoldgica a que a historia, isolavel num resumo, sempre remete. A segunda, ndo-
cronoldgica € a dimensdo configurante propriamente dita. Por meio desta € que a narrativa
transforma os acontecimentos em historia, tal como ja fora exposto. Esta fundada no discurso
enquanto forma de expressdo, que responde pela obra enquanto todo significante, com
principio, meio e fim. E por meio desta dimens&o configurante que se pode extrair a unidade

de uma totalidade temporal. A historia que é narrada, vista sob a perspectiva da totalidade
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pelo seu modo de acabar, caracteriza-se como uma alternativa a representacdo do tempo. Os
movimentos em direcdo ao passado e em dire¢do ao futuro se realizam a partir do tempo
presente, tal como bem descrevera Santo Agostinho em sua obra Confissdes (1984).

E a mimese Il que marca a interseccdo entre 0 mundo do texto e o mundo do leitor. E
por meio do encadeamento entre mimese |, Il e I1l que se pode estabelecer a mediagéo entre
tempo e narrativa. A transicdo entre a mimese Il, descrita acima, e a mimese Il € operada no
ato de leitura. Durante o ato de ler nds, leitores, percorremos um caminho que nos leva da
mimese | (experiéncia pratica que precede a tessitura da narrativa) a mimese |1l (estagio que
sucede a tessitura da narrativa) através da Mimese Il (da tessitura da narrativa). O texto
sempre nos comunica algo, compartilhando com o leitor uma nova experiéncia. Para isso, a
narrativa parte da experiéncia do ser no mundo e no tempo, pois ela reflete o sentido do leitor,
com seu mundo e sua temporalidade.

Em sua leitura de Agostinho, Ricouer aponta que o argumento critico bem conhecido
nos oferece a ideia de que o tempo ndo tem ser, posto que o futuro ainda ndo €, que o passado
ndo € mais e que o presente nao permanece. Mas, nos referimos ao tempo como se ele tivesse
ser, uma vez que sempre dizemos que as coisas futuras serdo e que as coisas que Nnos
aconteceram foram e que as coisas presentes passam. Assinala o filésofo que é o uso da
linguagem que sustenta a resisténcia a tese do ndo-ser.

Dialogando com a tese do triplice presente do fildsofo, Ricoeur afirma que a narracao
implica memdria e a previsdo implica espera. Portanto, define a recordacdo como uma
imagem do passado. Esta imagem é aquela impressdo deixada pelos acontecimentos e que
permanece fixada no espirito. Com relacdo ao tema da distensdo, nos indaga como podemos
medir 0 que ndo &? Para Ricoeur a problematica do tempo longo ou breve estaria resolvida
caso se admitisse que 0 que se mede ndo S0 as coisas que acontecerdo ou as coisas que
aconteceram, mas sua espera e sua recordacao.

Segundo Ricoeur, a espera nos oferece uma imagem que ja existe por preceder um
acontecimento que ainda ndo ocorreu; mas, de modo diferente do que acontece com a
mem0ria, essa imagem nao se caracteriza como uma impressao deixada pelas coisas passadas,
mas como um “sinal” e uma “causa” daquilo que declaramos antecipadamente. Quando o
tempo passa medimos ndo o futuro que ndo é, nem o passado que j& deixou de existir, nem o
tempo presente que ndo tem extensdo, mas os “tempos que passam”. E na passagem que se

busca ao mesmo tempo a multiplicidade do presente e seu dilaceramento. Diante de tal
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proposicdo, novamente, podemos assinalar um ponto de intersecgdo entre as teorias de Santo
Agostinho, Ricoeur e Pouillon.

Para Ricoeur ¢ na alma, como forma de “impressao”, que a espera € a memoria tem
extensdo. Mas a impressdo sO estd na alma enquanto o espirito opera, isto é, espera, com
relacdo ao que ainda ndo aconteceu; estd atento, com relacdo ao tempo no qual se situa e
recorda-se (com relacéo ao que ja deixou de existir). A distensdo consiste no proprio contraste
entre as trés tensdes. O estudioso afirma que durante o processo em que 0 espirito espera, 0
sujeito atravessa aquilo ao qual esta atento e passa para aquilo que depois ele recorda. O
contraste estd no presente. Dessa maneira enquanto passa reduz-se a um ponto: ai esta a
expressao extrema de auséncia da extensdo do presente. Mas enquanto faz passar, enquanto
a atencdo encaminha-se em direcdo a auséncia daquilo que sera presente, é preciso dizer que
a atencdo tem uma duracéo continua (2010, p. 39).

A hipotese de base de Ricoeur, ap6s dialogar com a teoria do triplice presente de
Agostinho e com a Poética de Aristételes, é a existéncia entre a atividade de narrar uma
historia e o carater temporal da experiéncia humana de uma correlacdo que ndo é meramente
acidental, mas que apresenta uma forma de necessidade transcultural. Ou, em outras palavras:
que o tempo torna-se humano na medida em que €é articulado de um modo narrativo e que a
narrativa atinge seu pleno significado quando se torna uma condi¢do da existéncia temporal
(2010, p. 85).

Para Ricoeur, qualquer contar € um contar algo que ndo é narrativa, mas processo de
vida (1995, p. 133). Ele ressalta que o contado &, fundamentalmente, a temporalidade da vida;
ora a vida, ele prdpria, ndo se conta, vive-se. O estudioso inicia sua obra lancando a
proposicdo de que o mundo exibido por qualquer obra narrativa € sempre um mundo
temporal. Trata-se do carater temporal da experiéncia humana. O tempo torna-se tempo
humano na medida em que esté articulado de modo narrativo. Partindo de tal pressuposi¢éo
tenta demonstrar que o circulo entre narratividade e temporalidade ndo é um circulo vicioso e
suas duas metades se reforcam mutuamente. Para isso dialoga com a teoria do triplice
presente e com a teoria da intriga, por meio das reflexdes oferecidas por Santo Agostinho e
Aristoteles, respectivamente. Percebe-se, entdo, que a narrativa é significativa na medida em
que esboca os tracos da experiéncia temporal.

Vérios aspectos que foram destacados acima podem se estender a reflexdo dos

elementos constitutivos da sintaxe televisual. O conteudo narrativo trabalhado pelo escritor e
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pelo adaptador é comum em ambos o0s suportes mobilizados no que diz respeito ao esquema
geral da agédo. As diferencas, na representacdo da acdo, se notam claramente nos seguintes
aspectos: no romance nao se tem propriamente uma acdo, mas uma multiplicidade de acdes,
algumas das quais encaixadas com certa independéncia, somando-se ainda a narracdo de
aspectos relativos ao ambiente e os momentos reflexivos sobre a existéncia, a natureza, Deus
e 0 destino.

O espectador que conhece um pouco da obra de Guimardes Rosa faz uma leitura
diferente daquele que conhece o conjunto da obra do escritor. Da mesma forma que a
experiéncia de fruicdo de um espectador que ndo conhece as obras literarias resulta em outra
forma de interagdo com a adaptacdo. O repertorio intelectual dos leitores e dos espectadores
contribui para os diferentes dialogos que podem ser estabelecidos entre a adaptacdo e o texto
que lhe serviu de ponto de partida. Ndo apenas Grande sertdo: veredas, a minissérie, mas
outras adaptacGes voltadas para a obra de Guimardes Rosa espelham as multiplas
possibilidades de leitura do texto literario. Com o olhar direcionado para um publico amplo e
heterogéneo que, em sua maioria, ndo passou pela experiéncia de leitura, Walter Avancini
recria a historia presente no romance.

Na minissérie se preservam aqueles motivos que permitem cortes (ou divisdo em
capitulos) em pontos de tensdo a serem resolvidos a cada passo seguinte; portanto se mantém,
em relacdo ao contido no romance, 0s acontecimentos que possibilitam alimentar o interesse
dos telespectadores e despertar-lhes a curiosidade para a continuidade da histéria seriada;
além disso, e bem de acordo com a estrutura da minissérie, se preservam a forma da repeticéo,
seja nas retrospectivas ou retomadas, seja na musica, seja nas imagens sobre o sertdo e sua
gente. O drama de Riobaldo prende a atencdo do telespectador.

Com a obra de Marcel Martin, A linguagem cinematografica (2007), iniciaremos a
andlise dos recursos empregados pelos adaptadores na organizacdo dos planos em certas
condi¢cdes de ordem e de duragdo. Inicialmente nosso interesse recai sobre a montagem
narrativa, ou seja, sobre o aspecto mais simples e imediato da montagem, que como define
Martin

consiste em reunir, numa sequéncia logica ou cronologica e tendo em vista
contar uma historia, planos que possuem individualmente um conteudo
fatual, e contribui assim para que a agdo progrida do ponto de vista
dramatico (o encadeamento dos elementos da a¢do segundo uma relagdo de
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causalidade) e psicoldgico (a compreensao do drama pelo espectador) (2003,
p. 132).

O estudo da montagem narrativa ndo acontece isoladamente. A montagem expressiva, que em
alguns momentos sera focalizada, ndo se baseia no fato de que cada plano deva preparar ou
suscitar o seguinte e de que, portanto, deva conter algum elemento que peca uma resposta ou
a realizacédo de algo que o plano seguinte tenha de satisfazer. Com esse tipo de montagem o
adaptador ndo tem o intuito de satisfazer essa necessidade de continuidade, ligando um plano
a outro. Por si mesma, a montagem expressiva exprime um sentimento ou uma determinada
ideia, a partir da justaposicdo de planos. Daremos énfase a criacdo da ideia, fungdo criadora
desse tipo de montagem, quando identificarmos uma conexao entre a ideia ou sentimento dela
resultante com ideias ou sentimentos que envolvam o personagem protagonista da obra
literaria em sua evolucdo temporal.

Outra funcdo criadora da montagem serd analisada em nossa pesquisa. Trata-se da
criacdo do ritmo. Este elemento tipico de temporalidade, tal como descreve Marcel Martin,

nasce da sucessdo dos planos conforme suas rela¢des de duracéo (que para o
espectador, € a impressao de duragdo determinada tanto pela duragdo real do
plano quanto por seu conteudo dramético, mais ou menos envolvente) e de
tamanho (que se traduz por um choque psicoldgico tanto maior quanto mais
préximo for o plano) (2003, p. 144)

As combinacfes ritmicas resultantes da escolha e da ordem das imagens na leitura
televisual provocam nos telespectadores uma emogdo que vai ao encontro daquela
determinada pelo assunto da minissérie. A repeticdo de alguns planos também imprime um
ritmo a sintaxe narrativa nesse suporte. As analises de filmes com relagdo a esta funcéo
criadora da montagem presentes na obra de Martin contribuem para o estudo da distribuicéo
métrica e plastica (de planos) nas sequéncias que serdo selecionadas.

Quando trabalha com a montagem, Marcel Martin (2003) divide a montagem ritmica
em montagem rapida, montagem lenta e montagem anormalmente lenta. Os responsaveis por
este processo escolhem aquela através da qual possam expressar melhor um determinado
contetdo. Tais observacdes nos auxiliam na compreensdo das escolhas realizadas pelos
adaptadores na leitura do romance e no contedo por eles veiculado. No momento em que

Diadorim recebe a noticia da morte de seu pai a montagem é lenta e vai, portanto, ao encontro
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do sentimento de dor e colera que toma conta do personagem. J& a montagem anormalmente
longa, é empregada naqueles momentos de suspense, nos quais a tensdo é sobreposta até o
espectador chegar ao desfecho da acdo. Na analise da sintaxe televisual das sequéncias
selecionadas que serdo analisadas, ofereceremos ao nosso leitor um quadro-sintese com as
técnicas que foram utilizadas e para os efeitos de sentido gerados.

Voltando-nos para outros pesquisadores que trabalharam especificamente com a
adaptacdo do romance rosiano para a televisdo, destacamos o trabalho de Osvando de Morais.
Sua dissertacdo transformou-se, posteriormente, na obra Grande sertdo: veredas: o romance
transformado (2001). Osvando relé o romance de Guimardes Rosa partindo do roteiro com o
qual Walter George Durst recriou o texto convertendo-o nas “imagens moveis” da televisdo.
O autor volta-se para o estudo do processo de “tradu¢do intersemidtica”, portanto, para o
processo de composicdo (no caso, de montagem) e de expressdo levado a efeitos pelos
idealizadores da minissérie. Sua obra nos permite repensar alguns conceitos evocados no
estudo do processo de adaptacdo como o conceito de “traducdo”, em consonancia com o
pensamento de Roman Jakobson.

Para o estudioso, “traduzir” (o processo de adaptagdo) implica em manter a
semelhanca de uma determinada estrutura com outra forma de expressdo, que se torna a
“metafora critica” (2001, p. 15) do texto traduzido. Ha ai a pressuposi¢do de que a qualidade
do produto resultante depende mais de qualidades repertoriais e inventivas do tradutor do que
teorias ou preceitos prévios. Aléem do conhecimento das técnicas das duas narrativas: a
romanesca e a televisual, pressupde-se também um repertdrio vasto do autor a ser adaptado,
uma vez que a obra de partida esta inserida em varios contextos; além do momento histérico
em que o livro foi escrito, hd o do proprio livro no conjunto da obra do escritor. Esse trabalho
também ¢é relevante por nos oferecer uma extensa indicacdo de obras que tratam da adaptacao;
da linguagem cinematogréfica e televisual, bem como da interse¢do entre elas e da critica
literaria acerca da obra do escritor Guimaraes Rosa.

Inserimos no corpus desta pesquisa 0s estudos de Sarah Cardwell (2007),
especialmente seu texto “Literature on the small screen: television adaptations”, no qual a
estudiosa discorre sobre as adaptagOes televisuais. A autora assinala algumas diferencas entre
a adaptacdo filmica e a adaptacéo televisual seriada; discorre sobre a adaptacdo de romances
classicos e o inicio desse trabalho na televisdo; o impacto dos ideais das instituicdes

(emissoras de TV) nas praticas estéticas televisuais; alguns pontos relevantes no que concerne
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ao projeto de adaptacdo da obra literaria conhecida por um publico seleto; sobre a questdo da
“fidelidade” atrelada a este publico e também vinculada ao papel educativo e informativo da
televisdo; a consolidacdo e expansdo das adaptacdes televisuais, bem como o impacto das
novas tecnologias nesse processo e a adaptacdo de obras contemporaneas e obras populares.
No excerto abaixo deparamo-nos com algumas de suas ideias no que concerne ao processo de

adaptacao nos suportes cinematografico e televisual:

Filmes cinematograficos geralmente tém a duracdo de duas horas; series
televisuais podem ser mais longas, contribuindo para que as adaptagdes
sejam desenvolvidas de modo mais lento, completo e complexo -
especialmente as de livros longos, como aqueles classificados como “alta
literatura”. [...] Desta forma, as adaptagdes televisuais sdo capazes ndo
apenas de reter mais da narrativa de origem, mas também abrir os detalhes
do romance — seu enredo intrincado, o clima e a atmosfera, para construir
gradual e cuidadosamente os personagens e nossas relacbes com eles, e para
manter um sentido de contemplagdo. (2007, p. 186-187. Traducéo nossa)®

No projeto de Walter Avancini, a extensdo contribuiu para a “transposicao” televisual
de um numero maior de episodios representados na obra literaria, o aprofundamento de
determinados aspectos relativos a constru¢cdo dos personagens, bem como para a
concatenacdo das diferentes agdes com temporalidades distintas que se ligam na sintaxe da
minissérie. Durst trabalhou com muitos temas, com o0s acontecimentos principais e até mesmo
com a maioria das inimeras historias paralelas do romance no processo de adaptacéo. A essa
estruturacdo temporal soma-se, ainda, outro mecanismo de que disp&e a linguagem televisual:
a criagdo de ganchos gque, a0 mesmo tempo em que suspende o desenvolvimento da acgdo, gera
expectativas nos telespectadores quanto ao seu desfecho. O objetivo primeiro de Walter
Avancini foi estimular para “os que sabem ler” uma aproximagdo da obra de Guimardes Rosa
e 0 segundo foi levar para a maioria do publico brasileiro, ainda sem acesso ao mundo das

letras, um “esbo¢o” do universo rosiano.

& Cinematic films are ordinarily limited to around two hours; television serials can be much longer,
enabling fuller, more slowly and complexly developed adaptations - especially of expansive books
such as those classed as “great literature”. [...] In this way, television adaptations are able not only to
retain more of the source’s narrative, but also to open out the details of the novel — its intricacies of
plot, mood, and atmosphere, to build characters and our relationships with them more incrementally
and carefully, and to sustain a sense of contemplation. (CARDWELL, 2007, p. 186-187)
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Ao evocar outras adaptacdes das obras do escritor, temos o intuito de evidenciar as
mais variadas formas de didlogos que podem ser estabelecidas entre os textos literarios e as
novas leituras que circulam em outros veiculos de comunicacdo. N&o se trata de uma
avaliacdo das adaptacGes por meio da literatura. Nosso olhar deve estar direcionado para as
especificidades de cada veiculo de comunicacgdo, quando propomos a investigacdo de carater
comparatista e estabelecemos uma reflexao sobre o processo de adaptacéo.

Buscando contemplar todos os objetivos que até o presente momento foram expostos,
estruturamos nossa tese da seguinte maneira. Com o primeiro capitulo objetivamos ampliar a
reflexdo sobre o processo de adaptacdo do romance para outros suportes artisticos. Para isso
mobilizamos a adaptacdo de Eloar Guazzelli e Rodrigo Rosa para a narrativa gréafica, um
conjunto de xilogravuras e a série de desenhos intitulada “Breviario” de Arlindo Daibert e o
CD Sons de Grande sertéo, dirigido por Ivan Vilela.

A reflexdo sobre as adaptagdes para os diferentes suportes inicia-se com a mobilizagao
da adaptacdo das sequéncias da travessia e a do suposto pacto com diabo para a narrativa
grafica. As sequéncias literarias correspondentes sdo retomadas no terceiro e quarto capitulos,
respectivamente, quando nos detemos em suas releituras no formato minissérie. Voltando-nos
para o trabalho de Daibert, expomos a combinacdo de uma multiplicidade de técnicas como
xilogravura, desenho, colagem, aquarela, além do trabalho com a prépria matéria textual, por
meio das quais o artista tentou se desvencilhar da pura ilustracdo. Com a breve descri¢do de
alguns desenhos de Daibert nosso intuito é o de aproximar o leitor do universo do artista
plastico, colocando em evidéncia seu método de interpretacdo critica de Grande sertdo:
veredas.

Para agucarmos a reflexdo sobre a adaptacdo do texto literario para a mdsica,
selecionamos o CD Sons do grande sertdo dirigido por Ivan Vilela. No texto de apresentagédo
do CD o trabalho é caracterizado como resultado de uma tentativa de concentrar,
minimamente, inquietacGes sonoras provocadas, por um lado, pelo estudo da obra de Joédo
Guimarées Rosa, e, por outro, pelo “transbordamento derivado desse lugar grandioso e
transcendente, parte do que ‘restou do mundo original’, o chamado grande sertdo” (2006, p.
83). A cangéo Rito, de Wagner Dias, a nosso ver, caracteriza-se como uma das mais belas
adaptacdes do episddio da travessia do rio de-Janeiro ao S&o Francisco, conforme buscamos
mostrar com a andlise realizada. Ao final do primeiro capitulo, compartilhamos algumas

reflexGes sobre o audiolivro, novo formato de adaptacdo e de divulgacao literaria.
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No segundo capitulo realizamos um levantamento das minisséries produzidas desde
1982 até o presente ano. Nosso intuito € oferecer um conjunto de informacdes que permitam
contextualizar histérico-materialmente a evolugdo das adaptacGes de textos literarios para a
televisdo. Do formato telenovela as adaptacdes de obras literdrias deslocaram-se para o
formato minissérie. Nos canais de televisdo abertos, Rede Globo, Manchete (extinta em
1999), Record, Band e TV Cultura, as adaptacGes correspondem, respectivamente, a 47%,
43%, 40%, 60% e 62% das minisseries que foram produzidas. A lista de tabelas permite ao
leitor a localizacdo das tabelas que sintetizam o levantamento que realizamos das adaptacdes
de textos literarios para o formato minissérie. Ao todo foram elaboradas cinco tabelas. Elas
retinem as adaptacdes realizadas pelas cinco emissoras.

Na segunda parte deste capitulo destacamos duas adaptacGes televisuais, em formatos
diferentes, realizadas pela Rede Record e pela Rede Globo. Direcionando-nos para a
minissérie homénima que foi ao ar em 1985 oferecemos, primeiramente, algumas
consideracOes sobre o projeto de adaptacdo de Walter Avancini e sobre os aspectos da
estrutura temporal que foram trabalhados no estudo comparativo. Por fim, na terceira parte,
chamamos a atencdo para as camadas de tempo a partir das quais o discurso do personagem
literario se constitui e para 0 modo como estes diferentes tempos séo trabalhados na sintaxe
televisual.

Com o terceiro capitulo direcionamos nosso olhar para o primeiro e segundo discos
que integram a versdo compacta da minissérie. Nesta parte de nosso trabalho damos énfase a
adaptacdo do episddio da travessia e suas reverberacGes na sintaxe televisual. No primeiro
capitulo afirmamos que a cang¢do “Rito”, composta por Wagner Dias, é uma das mais belas
adaptacdes do episodio da travessia em Grande sertdo: veredas. Relendo o romance e
estabelecendo um paralelo com os elementos mobilizados na composi¢cdo da cangéo,
descrevemos e interpretamos o modo como a linguagem televisual transcriou este episodio.
Também foram abordadas as sequéncias por meio das quais as reverberagdes do episodio da
travessia sdo construidas. Somam-se nestas sequéncias a expressao da atracdo de Riobaldo por
Diadorim, atraves da utilizacdo de simbolos, e sua tentativa de se desvencilhar do sentimento
que o prende ao amigo.

No quarto capitulo a sequéncia que ganha relevo na analise é aquela do suposto pacto
com o diabo. Os aspectos relacionados ao pacto no romance sao retomados e a analise da

sequéncia televisual correspondente é realizada. Na adaptacdo para a televisdo o

29



conhecimento da historia de Maria Mutema é fulcral para que Riobaldo opte pelo pacto. Por
esta razdo as sequéncias que compdem esta historia encaixada também foram analisadas.
Verificamos que sua estrutura duplica a estrutura do proprio romance e da minissérie ao
inserir acOes posteriores, anteriores e vindouras no curso da acdo empreendida por Mutema.
H& um conjunto de imagens que denominados reiterativas. Por meio delas os pensamentos de
Riobaldo, atrelados a experiéncia de invocacdo ao diabo, sdo exteriorizados. A analise nos
mostra que tais imagens sdo responsaveis pela constru¢do do sentimento de inquietude que
assola os personagens literario e televisual.

Com o quinto capitulo oferecemos um quadro com uma sintese das técnicas que foram
utilizadas e/ou combinadas na estruturacdo temporal da adaptacdo para a televisdo. Nele
constam as técnicas descritas nos dois capitulos anteriores e algumas novas combinacdes
destes recursos. As sequéncias a partir das quais selecionamos as técnicas foram: a passagem
da adolescéncia para a fase adulta; a experiéncia de Riobaldo como secretario de guerra de Zé
Bebelo; a primeira atuacdo de Riobaldo como jagungo pertencente ao bando de Joca Ramiro;
a morte de Joca Ramiro e a primeira tentativa de travessia pelo Liso do Sussuardo sob o
comando de Medeiro Vaz. Os recursos que foram combinados nas sequéncias analisadas
contribuem para a abreviacao e alongamento do tempo, para introduzir cenas retrospectivas e
para estabelecer continuidade entre partes da acdo que se desenrolam em ambientes
diferentes.

Nas andlises das sequéncias televisuais selecionadas empregaremos as seguintes
abreviacdes: PC para plano de conjunto, PM para plano médio, PA para plano americano,
PMA para plano médio americano, PP para primeiro plano, PPP para primeirissimo plano e
PD para plano de detalhe. Para o titulo do romance Grande sertdo: veredas utilizaremos
GSV. No indice de ilustragcdes reunimos as imagens que integram este trabalho. Tratam-se de
imagens da narrativa grafica, de Eloar Guazelli e Rodrigo Rosa; imagens transpostas do livro
Imagens do Grande sertdo, de Arlindo Daibert; a estrutura do CD Sons do Grande Sertéo,
extraida do texto de apresentagdo da obra e os diversos planos recortados de cenas e/ou
sequéncias da minissérie. Agrupamos as imagens em sequéncias, mas estas nao correspondem

as sequéncias completas apresentadas na minissérie.
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. AS ADAPTACOES DOS TEXTOS ROSIANOS PARA DIFERENTES
FORMATOS DE FICCAO

Este capitulo constitui-se como uma tentativa de fomentar a reflexdo acerca do
“processo” de adaptacao de textos literarios para diferentes formatos de ficcdo. Selecionamos
a adaptacdo de Grande sertdo: veredas para a narrativa gréfica, xilogravura, desenho e
cancdo. Antes da apresentacdo de tais adaptacGes, compartilhamos algumas ideias pertinentes
ao “processo” de adaptagdo e alguns aspectos da montagem narrativa e expressiva que serao
focalizados na andlise da adaptacdo do romance para a televisdo, desenvolvida a partir do
segundo capitulo.

Em nossa dissertacdo de Mestrado, Guimardes Rosa a luz de uma transposicao
cinematografica,’ focalizamos o vetor Literatura — Cinema. No primeiro capitulo delineamos
um panorama com as diversas adaptacOes das obras de Guimardes Rosa para 0 cinema.
Selecionamos filmes de longa e curta duracdo, além de documentarios que nos permitiram
vislumbrar uma das facetas da cadeia de hipertextos® criados a partir da obra do escritor. Por
esta razdo, neste capitulo introdutorio, direcionamo-nos para a adaptacdo de Eloar Guazzelli e
Rodrigo Rosa (narrativa grafica), de Arlindo Daibert (xilogravuras e desenhos) e de lvan
Vilela (CD Sons de Grande sertdo). Ao final deste capitulo compartilhamos algumas
reflexdes sobre o audiolivro, novo formato de adaptacgéo e de divulgacéo literéaria.

" Neste trabalho nosso objetivo principal foi o estudo comparativo entre a obra de Jodo Guimaraes
Rosa, focalizando Sagarana (1946), na qual esta contida a narrativa “Duelo”, e a producdo filmica de
Paulo Thiago, Sagarana, o duelo (1974), com o intuito de mostrar as “transposi¢des”, no sentido
usado por STAM (2008), que o cineasta realiza em seu filme, de elementos ficcionais e compositivos
constantes nas obras rosianas. Comprovamos que o cineasta Paulo Thiago ndo s6 buscou outros
elementos da obra do escritor para a ampliagdo da linha dramatica de “Duelo”, como também se
espelhou no método criativo de Guimardes Rosa. O cineasta constroi uma adaptacdo apoiada, por
certo, no conto, mas que transporta personagens ¢ motivos de outros contos (de “Sdo Marcos”, do
mesmo livro Sagarana, e de “Cara-de-Bronze”, de Corpo de Baile) e varios outros de Grande sert&o:
veredas que se incorporam a narrativa base.

& Em Palimpsestos: a literatura de segunda mao (2010), obra constituida por traducdes de extratos da
edigdo francesa, lancada em 1982, Gérard Genette propde o termo “transtextualidade” para referir-se
aquilo que coloca um texto em relagdo com outros textos e postula cinco tipos de relacdes
transtextuais: “intertextualidade”, “paratextualidade”, “metatextualidade”, “arquitextualidade” e
“hipertextualidade”. “A hipertextualidade é apenas um dos nomes dessa incessante circulacdo dos
textos sem a qual a literatura ndo valeria a pena” (GENETTE, 1982). O estudioso entende por
hipertexto toda obra derivada de uma obra anterior, por transformacao ou por imitacéo.



1.1 Sobre o “processo” de adaptacao

Robert Stam, em seu artigo “Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a
intertextualidade” (2006), confronta a perspectiva através da qual as adaptagdes tém sido
vistas como processo de perda por meio da apresentacdo de uma linguagem alternativa para
0s estudos de adaptacdo. Partindo dos conceitos de dialogismo de Bakhtin (1981) e da
definicdo de intertextualidade de Genette (1982), Stam direciona sua reflexdo acerca da
adaptacdo em termos de uma pratica intertextual.

A concepcdo de Bakhtin (1981) do autor como um orquestrador de discursos pré-
existentes levou-nos a refletir sobre a questdo da originalidade artistica. Durante o processo de
criagdo de um texto, o autor se volta para textos anteriores para refutar, concordar ou
apresentar uma nova ideia. Trata-se daquilo que Bakhtin chama de “construgdo hibrida”
(BAKTHIN, 1981, p. 58) por meio da qual o autor mescla suas proprias palavras com as do
outro. E produtivo estendermos a reflexdo acerca da orquestracio dos diferentes discursos ou
“construcdo hibrida” para o campo das adaptagdes. A adaptagdo se constituiria, entdo, como
uma nova cria¢do com o olhar voltado para textos anteriores.

Com o olhar voltado para Bakhtin e Kristeva, Genette (2010) propbGe o termo
“transtextualidade” para referir-se aquilo que coloca um texto em relagdo com outros textos,
sendo esta relagcdo declarada ou ndo. Ao invés de manter o termo “intertextualidade”, Genette
postula cinco tipos de relagdes transtextuais, todos eles sugestivos para a teoria e analise da
adaptacdo.

O primeiro tipo de transtextualidade ¢ a “intertextualidade”, ou o “efeito de co-
presenca de dois textos” (2010, p. 12) na forma de citagdo, plagio e alusdo. Esta categoria nos
direciona para o papel genérico da aluséo e da referéncia em filmes e romances. O intertexto
pode ser oral ou escrito. De um modo mais geral, o intertexto ndo esta explicito, mas as
referéncias a conhecimentos anteriores sdo declaradamente conhecidas.

“Paratextualidade” ¢ o segundo tipo de transtextualidade. Esta categoria pode ser
compreendida como a relagdo, dentro de uma totalidade de uma obra literéaria, entre o proprio
texto e seu “paratexto”. Os paratextos, comentdrios sobre o livro, podem ser: titulos,
prefacios, posfacios, epigrafes, dedicatorias, ilustracOes, e até sobrecapas e autografos. Se
pensarmos em filme ou langamento de minissérie podemos compreender que seus paratextos
seriam todo material de divulgagdo, entrevistas com os atores e diretor e até mesmo as

avaliacOes feitas pela critica.
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O terceiro tipo de intertextualidade de Genette ¢ a “metatextualidade”. Esta abarca a
relacdo critica entre um texto e outro, seja quando o texto comentado é citado explicitamente
ou quando é evocado sem tal indicacdo. Esta categoria evoca toda a tradicdo de versdes
criticas de romances, seja na literatura ou no cinema. Quando uma fonte néo € declarada, a
“metatextualidade” nos faz lembrar aqueles filmes que t€ém uma relagdo mais esparsa e nao
assumida com a obra literéria ou até mesmo com todo um género de literatura.

A “arquitextualidade” é o quarto tipo de intertextualidade. Essa relacdo pode ser
silenciosa, por recusar o destaque de uma evidéncia ou para recusar ou camuflar qualquer
classificagdo. O proprio texto ndo € obrigado a conhecer ¢ declarar sua “qualidade genérica”,
0 romance néo se designa explicitamente como romance, nem 0 poema como poema. “Em
suma, a determinacdo do status genérico de um texto ndo é sua funcdo, mas, sim, do leitor, do
critico, do publico, que podem muito bem recusar o status reivindicado por meio do
paratexto” (2010, p. 15).

E a quinta categoria de Genette, a “hipertextualidade” que nos parece mais relevante
para os estudos de adaptacdo. Tal categoria se refere a relacdo entre em texto denominado
“hipertexto” e um texto anterior, denominado por Genette, de ‘“hipotexto”. Este ¢
transformado, modificado, elaborado ou estendido pelo novo texto, o hipertexto. Os cinco
tipos de transtextualidade ndo devem ser considerados como classes estanques. Podem existir
interseccgdes entre essas relagoes.

Nesse sentido, Grande sertdo: veredas é um hipertexto, nascido de um hipotexto que
foi recriado por um novo processo de criacdo. Antes da producdo da minissérie em 1985, ja
havia a adaptacédo realizada pelos irmé&os Geraldo e Renato Santos Pereira e o filme A hora e
vez de Augusto Matraga (1966), de Roberto Santos. Estes juntamente com muitas outras
adaptacOes de Rosa, feitas posteriormente, como outros filmes, especial de fim de ano
(Record), pintura, xilogravura e histéria em quadrinhos constituem um grande e cumulativo
hipotexto disponivel para aquele que, atualmente, decide realizar uma adaptacdo da obra de
Rosa. A “transtextualidade” de que nos fala Genette refere-se justamente aquilo que coloca
um texto em relacdo com outros. Das cinco relagdes transtextuais, “intertextualidade”,
“paratextualidade”, “metatextualidade”, “arquitextualidade” e “hipertextualidade”, esta ultima
é a mais proficua no campo dos estudos de adaptacdes. E por meio dela que focalizamos as

relacdes entre a minisserie e 0s hipotextos que Ihe serviram de base e inspiracao.
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Ao escolher adaptar uma determinada obra, o adaptador, leitor em primeira instancia,
ird buscar técnicas, veiculadas a diferentes linguagens, para dar forma a sua leitura
interpretativa e critica sobre a obra escolhida. A pesquisa documental, 0 processo de escrita
do roteiro, a escolha das locacdes e dos atores, a composicdo visual plastica dos
enquadramentos e da trilha sonora serdo trabalhados, respeitando-se as especificidades do
novo suporte textual. Dessa maneira, alteragdes serdo inevitaveis e necessarias durante o

processo de criacao.

Uma adaptacdo é automaticamente diferente e original devido & mudanga do
meio de comunicacdo... A passagem de um meio unicamente verbal como o
romance para um meio multifacetado como o filme, que pode jogar ndo
somente com palavras (escritas e faladas), mais ainda com masica, efeitos
sonoros e imagens fotograficas animadas, explica a pouca probabilidade de
uma fidelidade literal, que eu sugeriria qualificar até¢ mesmo de indesejavel.
(STAM, 2008, p. 20)

Conforme Robert Stam destaca, trata-se de um processo de iluminacdo mutua por meio do
gual um meio expressa sua interpretacdo sobre outro meio. A minissérie constitui, portanto,
um dentre 0s inumeraveis vieses interpretativos do romance. A adaptacdo emerge como uma
nova forma de ver, ouvir e pensar o romance.

O termo “transposi¢do”, comumente utilizado nos estudos sobre adaptag¢do, nao pode
ser compreendido como simples passagem de um texto veiculado pelo suporte escrito para
outro suporte. Nao se trata de uma simples mudanca, mesmo quando o realizador segue
estritamente as mesmas ac¢Oes que sdo apresentadas na obra adaptada. Ao optar pela adaptacédo
de uma obra literaria, o realizador terd de trabalhar minuciosamente com diferentes codigos,
adequando-se ao formato minisseérie e as especificidades da linguagem televisual.

O termo destacado no paragrafo acima é um dos mais utilizados por Robert Stam, em
sua obra A literatura através do cinema (2008). Ele emprega este termo quando se volta para
as adaptacOes das obras de Guimardes Rosa, apontando em Grande sertdo: veredas uma
transposicao da histéria de Fausto para o interior do Brasil. Em nossa dissertagdo de Mestrado
empregamos 0 termo para nos referirmos ao processo por meio do qual o cineasta Paulo
Thiago, em seu filme, Sagarana: o duelo (1974), cria novos personagens, historias e
ambientes, tendo como ponto de partida a narrativa “Duelo”, de Sagarana (1946).
Recorréncias actanciais e tematicas advindas de outras obras do escritor podem ser
identificadas pelos espectadores/leitores de Rosa durante a fruicdo do filme. Desse modo, a

obra propicia uma experiéncia totalmente nova em que o reconhecimento e a surpresa estdo
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constantemente presentes. O reconhecimento de personagens e aspectos narrativos esta
intrinsecamente ligado a nossa familiaridade com o texto. Ja a surpresa esté relacionada ao
modo como 0 cineasta organiza e combina diferentes elementos presentes no corpus rosiano
em seu filme.

O processo de adaptagdo implica experimentacdo de diferentes técnicas que
antecedem até mesmo a escrita do roteiro. O olhar retrospectivo abarca o estudo mais
profundo sobre o pensamento do escritor com o qual se esta trabalhando até 0 momento em
que os realizadores passam a refletir e experimentar diferentes técnicas compositivas que
podem ser eficientes no formato escolhido, em consonancia com projeto estético proposto. A
adaptacdo do romance Grande sertdo: veredas para a minissérie ndo finda com o término de
escrita do roteiro. No Centro de Documentacdo da Globo (CEDOC) realizamos a leitura do
roteiro da minissérie e verificamos que neste quase ndo constam indicacdes sobre o0s
movimentos de camera ou angulos de filmagens ou outras informacbes que possam ter
auxiliado nas construgdes das montagens narrativa e expressiva. Com isso, fica evidente o
novo processo de adaptacdo que se instaura a partir das filmagens.

E Linda Hutcheon, em sua obra Uma teoria da adaptacdo (2011), quem propde a
distingdo entre adaptacdo enquanto “entidade formal” ou “produto formal” (2011, p. 29) e

como “processo’’:

[...] vista como uma entidade ou produto formal, a adaptagdo & uma
transposigdo anunciada e extensiva de uma ou mais obras em particular. Essa
“transcodifica¢@o pode envolver uma mudanca de midia (de um poema para
um filme) ou género (de um épico para um romance), ou uma mudanca de
foco e, portanto, de contexto: recontar a mesma histéria de um ponto de vista
diferente, por exemplo, pode criar uma interpretacéo visivelmente distinta. A
transposi¢do também pode significar uma mudanca, em termos de ontologia,
do real para o ficcional, do relato histérico ou biografico para uma narrativa
ou peca ficcionalizada.

[...] como um processo de criacdo, a adaptacdo sempre envolve tanto uma
(re-) interpretacdo quanto uma (re-) criacdo; dependendo da perspectiva, isso
pode ser chamado de apropriacdo ou recuperacao.

[...] vista a partir da perspectiva do seu processo de recepcao, a adaptacdo é
uma forma de intertextualidade; nds experienciamos as adaptacdes
(enquanto adaptacdes) como palimpsestos por meio da lembranca de outras
obras que ressoam através da repeticdo com variacdo (2011, p. 29-30, grifo
da autora).

A pesquisadora prefere nomear o texto que serviu de base ao adaptador de “texto adaptado”

(2011, p. 14) evitando chama-lo de “texto-fonte” ou “original” (2011, p. 13). No entanto, ao
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longo de seu trabalho, a pesquisadora adota o termo adaptacao para se referir tanto ao produto
guanto ao processo de criacdo e recepcdo, uma vez que as trés perspectivas distintas estéo
inter-relacionadas.

Voltando-nos para a adapta¢do enquanto “processo”, tal como este é definido por
Hutcheon, realizamos uma aproximacéo entre esta atividade e o trabalho do tradutor. Pensar a
adaptacdo paralelamente ao processo de traducdo textual ajuda-nos a refletir sobre a
autonomia da obra resultante. Por meio do trabalho do tradutor que, constantemente, tem de
lidar com mudancas, dubiedades e escolhas interpretativas, emerge uma nova obra. O tradutor
tem de compreender uma nova cultura para, com base nela, recriar o texto que estd sendo
adaptado. Nao se trata de conduzir uma lingua para outra, o tradutor conduz a lingua para o
horizonte de experiéncia a partir do qual o texto foi criado.

Trabalhando com linguas diferentes, portanto, com modos de comunicar e pensar
veiculados por culturas diferentes, o tradutor terd de buscar equivaléncias entre as palavras do
texto de origem e as novas palavras do idioma para o qual esta traduzindo a obra. Apesar de
lidar com linguas e culturas diferentes, o codigo utilizado € o da lingua escrita. Traducdo sera
o0 termo utilizado para se referir ao novo texto gerado a partir do texto traduzido. Do formato
romance, original, para o formato romance, adaptacéao, a traducdo geralmente é resultante de
um trabalho isolado, de um Unico tradutor. Pode ser também resultado de uma parceria entre
tradutores.

Mas, se pensarmos em um romance que, além de ser traduzido para outra lingua, €
também recriado por meio de outro formato textual, como a histéria em quadrinhos, o
processo de criacdo envolvera tambeém a presenca daquele que busca a expressao de
significados por meio da linguagem visual. Para a criacdo da nova obra empregaram-se dois
codigos diferentes: o cddigo escrito e o cddigo visual. Adaptacao sera o termo utilizado para
se referir a nova obra resultante.

Portanto, percebe-se que 0 uso do termo adaptacdo € empregado quando entram em
consonancia pelos menos dois suportes. Enquanto a traducdo de um romance pode ser
resultado do esforgo de apenas um tradutor, a adaptacéo tende a envolver outros criadores.
Para diretores como Luis Fernando Carvalho, 0 uso deste termo esta associado a ideia de
“achatamento” da nova obra. A nosso ver, nao ha inconvenientes com relagao ao uso do termo

adaptacdo, desde que se explicite e se amplie as no¢des ligadas ao processo que o caracteriza.
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O texto adaptado pode ser um texto literario canénico ou ndo, mas a problemética s6 é
edificada quando se trata de um texto conhecido.

Quando, nos créditos iniciais de uma minissérie, observamos a intertextualidade com
uma obra literaria, expressa por meio das palavras “inspirado em” ou “adaptagdo de”, tais
informacdes agucam as relagdes que passamos a delinear entre a nova obra e o texto
adaptado. Quando se trata de uma obra que conhecemos, passamos a acompanhar os capitulos
para descobrir como os realizadores vao interpretar e recriar, por meio de um novo modo, a
historia que ja conhecemos. Quando se trata de um texto que ndo conhecemos, é despertada
em nos uma curiosidade pela leitura de tal obra.

O artista plastico Arlindo Daibert caracteriza sua série de trabalhos realizados a partir
da obra de Guimardes Rosa como um exercicio de traducdo. Haroldo de Campos (1992) em
sua obra Metalinguagem & outras metas, chama o processo de tradug¢do de “transcriacdo”,
voltando-se para o tradutor enquanto “artista tradutor”. Ele destaca que quanto mais dificil for
o0 trabalho do escritor com o qual se estd trabalhando, mais traduzivel ele é e isto ndo no
sentido referencial (como o intérprete), mas como recriado. Prefere chamar suas obras de
transcriacdes. E esta dificuldade que torna a obra mais “transcridvel”, “reinventavel” para o
tradutor. Ele cita o trabalho de Walter Benjamin, “A tarefa do tradutor”, ao nos lembrar que o
escritor e o tradutor estdo em constante processo de alargamento das fronteiras da linguagem.

O ato de traducdo é simultaneamente um ato de interpretacdo do tradutor. Traducéao
ndo é transmissdo de conteudos prévios, mas sim possibilidade de recriar, ou, como diria
Haroldo de Campos (1992), “trans-criar”. Com o olhar direcionado para ambas as culturas, da
lingua adaptada e da lingua com a qual se recria o texto fonte, cria-se uma obra independente,
completamente nova em sua forma e funcdo. Trés modalidades de traducdo podem ser
destacadas: a traducéo literal, tradicional e a radical, segundo Linda Cahier (2006) em sua
obra Literature into film: theory and practical approaches.

Com a primeira o tradutor reproduz todos os acontecimentos da historia e seus
detalhes da maneira mais proxima possivel do texto “original”. O adaptador se mantém o mais
préximo possivel da histéria que é representada no texto, com pouco ou henhum acréscimo de
cenas que ndo estdo na obra inspiradora. Os detalhes relacionados a composicdo dos
personagens, cenarios e comportamentos, as vezes, sdo recriados de modo extremamente
cauteloso, buscando manter-se o mais préximo possivel do texto fonte.

De acordo com a segunda categoria, 0 adaptador mantém a maioria dos tracos
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principais da obra (histdria, cenarios e convencles estilisticas), mas atualiza detalhes
particulares de acordo com sua visdo. A maioria das adaptacGes sdo tradicionais, de maneira
que se mantém o mais proximo possivel da historia representada no livro, mas permitem-se
acréscimos ou omissdes. Essas mudancas séo feitas em funcdo do insight interpretativo ou
estilistico do diretor. Ele pode optar por mudancas relacionadas aos personagens ou ao
cenario. N&o é raro uma minissérie ou filme incorporar a combinag&o entre estes trés modos.
Uma traducao tradicional pode incluir uma sequéncia radical. Mas, de modo geral, uma das
categorias sera predominante.

Com a traducdo radical, a obra resultante torna-se mais independente através de um
novo formato, através de um viés interpretativo mais livre. Tradugdes tradicionais
compartilham com as traducdes radicais a caracteristica que as define como independentes,
obras que interpretam o texto-fonte e que fazem as alteracbes que julgam necessarias em
funcdo de aspectos ligados ao orcamento para a producgdo ou aspectos atrelados as concepcdes
artisticas dos adaptadores. Ambas aderem aos valores fundamentais da obra literéria, enquanto
a traducado literal replica o texto literario.

As palavras abaixo sdo de Guimardes Rosa e foram extraidas da carta redigida ao seu

tradutor italiano, em dezembro de 1963:

Eu, quando escrevo um livro, vou fazendo como se o estivesse “traduzindo”,
de algum alto original, existente alhures, no mundo astral ou no “plano das
idéias”, dos arquétipos, por exemplo. Nunca sei se estou acertando ou
falhando, nessa “traducdo”. Assim quando me ‘“re”-traduzem para outro
idioma, nunca sei, também, em casos de divergéncia, se ndo foi o Tradutor
quem, de fato, acertou, restabelecendo a verdade do “original ideal”, que eu
desvirtuara ... (ROSA, 1980, p. 52)

A traducdo caracteriza-se como um ato interpretativo que, a0 mesmo tempo, é critico e
inventivo. Trata-se de um diligente trabalho na procura atenta dos significados, da espessura e
dos valores da palavra. A reinterpretagdao do romance representa uma possibilidade de “trans-
criar” o texto fonte por meio de uma obra completamente nova e independente. A obra de
Avancini aproxima-se da “traducdo literal” na medida em que o diretor se mantém o mais
proximo possivel da historia que é representada no texto. Em alguns momentos ha a
atualizacdo de detalhes particulares de acordo com a visdo do diretor. Destaca-se, entdo, em
seu processo de criagdo, a “traducdo tradicional”, que permite acréscimos e omissdes. A obra
resultante, a minissérie, compartilha com a “traducdo radical” a caracteristica que a define
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como independente.

1.2 A montagem narrativa e montagem expressiva

A montagem desempenha a triplice fungdo criadora. Ela cria movimento, ritmo e
ideia. Na anélise da narracdo televisual buscamos trabalhar com estes trés planos. O
movimento é explicito através dos personagens em direcdo a realizacdo das acdes. Ele provem
da sucessdo e ordenacao dos planos. Cada uma das imagens mostra um aspecto estatico dos
seres e das coisas. A sucessdo de imagens recria 0 movimento. Este é responsavel pela
aparéncia de continuidade temporal ou espacial no interior da imagem.

O ritmo nasce da sucessédo de planos tendo em vista as relacfes de duracdo (impressédo
de duracdo para os telespectadores). Esta duracéo é determinada pela duracdo real do plano e
por seu contetido dramatico. O tamanho do plano também participa da criagdo do ritmo. E
preciso aprender a ler a minissérie, a decifrar o sentido das imagens como se decifra o das
palavras e 0 dos conceitos, a compreender as sutilezas da linguagem televisual. Numa ordem
que vai do estatico ao dindmico, os enquadramentos, os diversos tipos de planos, os angulos
de filmagem e os movimentos de cdmera criam e condicionam a expressividade da linguagem
televisual.

Na verdade, a partir de certo nivel de sutileza, o diretor ndo estabelece mais a duracéo
dos planos em funcdo do que tem a mostrar (materialmente), mas do que tem a sugerir
(psicologicamente), isto €, em funcdo da dominante afetiva do roteiro ou de uma parte do
roteiro. A duracdo dos planos, que é o tempo percebido pelo espectador, esta condicionada
mais pela sua adequagdo entre o ritmo a ser criado e a “dominante psicologica” (MARTIN,
2003, p. 149) que o realizador deseja sublinhar no filme do que pela necessidade de percepcéao
de seu contetdo.

Ainda no que concerne ao ritmo devemos levar em consideragdo a coincidéncia da
duracdo dos planos com os movimentos de atencdo que o ritmo suscita e satisfaz. A duracao
dos planos da sequéncia da travessia pelo deserto do Sussuardo vai ao encontro da dominante
afetiva do argumento, a dor que a experiéncia causa. Assim, 0s planos longos determinam um
movimento lento dando a impressdo de impoténcia dos jaguncos em meio ao inospito

ambiente.
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J4 os planos mais curtos evidenciam o movimento mais acelerado quando, por
exemplo, na sequéncia em que o personagem Diadorim recebe a noticia da morte de Joca
Ramiro, seu pai. Sua colera é expressa através dos flashes de seu rosto. Sua face denota
indignacdo, seu punho cerrado, no momento em que ele volta a si, depois de um breve
desfalecimento, contribui para a criacdo da ideia de que o personagem fora atingido no seu
Amago. E como se o personagem tivesse sido apunhalado. Dessa maneira, a montagem mais
lenta e mais rapida desempenha um papel psicoldgico. Ela ndo é mais ditada apenas pela
necessidade de contar a histdria, mas acentua o sentimento dos personagens diante de
determinados acontecimentos.

A criagdo da ideia provém da estruturagdo dos acontecimentos que coloca em
confronto dois fatos cuja ligacao causal contém um sentido profundo (sugere outros sentidos
imediatamente ndo perceptiveis). Para o estudo deste aspecto da adaptacdo analisamos
algumas construgdes metafdricas. H4& um momento na narrativa televisual em que a imagem
aproximada de um escorpido sobre o tronco de uma arvore sugere a ideia de perigo a que
estdo sujeitos os jagungos. N&o se trata do perigo de ser picado pelo animal, mas aos perigos
do enfrentamento das tropas inimigas que no texto literario sdo referidas como “solertes
entes”.

A montagem narrativa, tal como fora definida por Martin (2003), é predominante na
sintaxe de Grande sertdo: veredas, a minissérie, embora a montagem-expressdo, por meio da
qual as metaforas sdo criadas, também seja utilizada. A influéncia da literatura, dramaética e
romanesca, a temporalidade existencial do ser humano e a sucessividade temporal das
imagens televisuais justificam o predominio deste tipo da montagem narrativa que tem por
funcdo desenrolar uma sucessdo de acontecimentos. A montagem linear e/ou paralela é
predominante sobre as demais, uma vez que a ordem da minissérie segue a ordem cronoldgica
dos acontecimentos.

Assim como o Cinema, a Televisdo introduz uma tripla nocao de tempo: o tempo da
projecdo (a duracdo dos 4 DVDs), o tempo da acdo (a duracdo diegética da histdria contada) e
0 tempo da percepcdo (a impressdo de duracgdo intuitivamente sentida pelo telespectador).
Esta experiéncia é subjetiva. A camera tenta deter o tempo, uma vez que através da montagem
dispde de técnicas para acelera-lo, retarda-lo, inverté-lo ou deté-lo. No entanto, a tentativa de
deter o tempo enfatiza a propria realidade do fluir do tempo. Data e duracdo séo aspectos que

vém a tona quando falamos sobre o tempo. Duracdo, tal como destaca Martin, indica o fluir, o
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“escoamento” do tempo que pode ser determinado ou ndo. A permanéncia do tempo pode ser
acentuada através dos momentos em que ndo acontece nada que importe ao desenrolar da
acao.

Com relacdo ao uso do flashback, Martin destaca quatro justificativas para 0 seu uso.
A primeira razdo apontada por ele é estética. Ela é decorrente do proposito de aplicar de
forma rigorosa a regra da unidade do tempo. Esta unidade pode ser elastica quando uma agéo
se desenrola em duas partes separadamente. Ao invés de revelar a feminilidade de Diadorim
no inicio da narrativa televisual, embora a escolha de Bruna Lombardi denote sua condicdo, a
revelagdo € apresentada somente ao final. A figura masculina de Diadorim é trabalhada desde
sua primeira apari¢do. Na insercdo da histéria de Maria Mutema, um flashback é introduzido
para revelar a maneira como ela matou seu marido e 0 modo por meio do qual ela torturava
Padre Pontes. Em seguida o presente é retomado e acompanhamos o desfecho que culmina em
sua prisao.

A segunda razdo apresentada por Martin é a dramatica. Desta perspectiva o flashback
consiste em colocar desde o inicio do filme o espectador como confidente do desfecho. Dessa
maneira, “todo elemento de dramatizagdo artificial” ¢ suprimido “devido a ignorancia do
desfecho e de valorizar o conteudo humano da obra e a solidez de sua constru¢ao” (2003, p.
227). Martin ainda destaca que este procedimento contribui para a criagdo da “unidade de
tom”, uma vez que “retira dos acontecimentos sua aparente disponibilidade e revela seu
sentido profundo, indicando ao espectador o rumo que a acgdo ira tomar. A terceira razdo é a
psicolégica empregada, por exemplo, quando o filme focaliza um personagem que traz a tona
suas lembrancas. Em filmes nos quais a justificativa para o uso do flashback é esta, a maior
parte da narrativa consiste na materializagao das lembrancas invocadas. O drama concentra-se
no personagem.

A guarta e Gltima razdo apresentada por Martin é a social. Algo do passado é revelado
a fim de que os personagens possam julgar uma acdo empreendida pelo protagonista. Os
espectadores identificam-se com tais personagens e séo levados a assumir o julgamento sobre
a questdo. Diante destas quatro justificativas de Marcel Martin para a introducdo do flashback
na sintaxe cinematografica e refletindo sobre a sintaxe televisual, onde o uso do flashback é
um recurso “frio”, identificamos que a razao que justifica seu uso na minissérie € a estética

que permite que a obra se feche sobre si mesma formando uma unidade centrada no presente.
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O passado introduzido pelo flashback é um passado subjetivo porque oferece-nos as
lembrancas do protagonista. Em uma das sequéncias finais da narrativa televisual, quando a
esposa de Hermogenes ja havia sido feita refém, um plano desta personagem é seguido de um
primeiro plano de seu marido. Neste caso, o flashback também nos oferece um passado
subjetivo, uma vez que ela se lembra da imagem de Hermdgenes. Na narrativa encaixada, 0
passado que vem & tona é o passado subjetivo de Mutema. E através de sua revelagio que os
telespectadores descobrem detalhadamente como ela matou o marido e provocou a morte do
padre.

Um exemplo de flashback que introduz um passado objetivo é aquele por meio do
qual acompanhamos a narrativa da morte de Joca Ramiro. As imagens da breve sequéncia que
narra sua morte ndo representam as lembrancas do jagungo que recebera a noticia e a
compartilha com o grupo de jaguncos. Elas pertencem ao passado, mas ndo sao trazidas ao
presente através da memoria de um dos personagens.

O travelling para frente e a fusdo, geralmente, introduzem os flashbacks. O primeiro
indica a passagem para a interioridade, para a “duragao subjetivamente vivida” (2003, p. 230),
enquanto o segundo sugere uma invasdo do passado no presente. Pouco a pouco, com a
sobreposicdo das imagens, o passado vai tomando conta da tela. Marcel Martin também
destaca que o uso do flashback permite agilidade, além de contribuir para a liberdade da
narrativa, uma vez que possibilita a subversdo da cronologia. Ele destaca a unidade do tempo:

[...] ao centrar o filme no desfecho do drama, representado como presente-
aqui de uma consciéncia, e fazendo, das outras épocas e dos outros lugares,
anexos subordinados e intimamente englobados na acéo principal; o passado
converte-se efetivamente num presente — e o alhures num aqui — da
consciéncia. A sequéncia dos acontecimentos deixa de ser diretamente
temporal para tornar-se causal, 0 que vale dizer que a montagem se baseia
na transicdo ao passado pelo enunciado das causas dos fatos presentes: a
sucessdo dos acontecimentos segundo sua causalidade l6gica é assim
respeitada, mas a cronologia estrita é rompida e reestruturada em funcéao de
um ponto de vista geralmente subjetivo; em todo caso, é um ponto de vista
subjetivo que comanda a narrativa nas utilizagdes mais originais e fecundas
do procedimento. O flashback cria, portanto, uma temporalidade auténoma,
interior, maleavel, densa e dramatizada, que oferece a acdo um acréscimo
de unidade de tom e permite, com a maior naturalidade, a introducdo do
relato subjetivo em primeira pessoa, porta de entrada para dominios
psicolégicos de grande riqueza e prestigio (2003, p. 235, grifo do autor).

A duracdo possui uma dindmica e estrutura e atua no plano da narrativa, organizando o
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espaco. Aquilo que os telespectadores percebem como pertencente ao plano presente € o que
corresponde a nossa percep¢do atual. Ele existe, portanto, em nossa consciéncia. O futuro s
pode ser identificado na narrativa televisual se sua indicacéo for claramente assinalada como
no exemplo da sequéncia em que a morte préxima do padre Pontes é delineada.

O uso do flashback que propicia o retorno ao tempo anterior em que a acdo de
desenvolve, pode corresponder a um passado que ja terminou ou um passado que compartilha
uma acao gue ainda € praticada ou que ainda ressoa no presente do personagem. Portanto as
nuances do passado também podem ser representadas. Tempos como o imperfeito e mais-que-
perfeito podem ser sugeridos por meio dos flashbacks. Dessa maneira, um fato ocorrido num
momento anterior ao atual da narracéo televisual, mas que ndo foi completamente terminado;
um fato ocorrido hum momento anterior ao atual e que foi totalmente terminado ou que se
prolonga até 0 momento atual e um fato ocorrido antes de outro fato ja terminado podem ser
expressos por meio da linguagem televisual.

Na minissérie Grande sertdo: veredas, os flashbacks da travessia exprimem a
transformacéo e sentimentos que emanam da experiéncia que ressoa na mente do protagonista
em sequéncias narrativas distintas. Os flashbacks do amigo adulto também expressam o
retorno a um tempo anterior ao presente da narracdo. Este retorno expressa o prolongamento
da sensagdo causada no protagonista diante de Diadorim. As imagens retrospectivas
associadas ao diabo, como aquelas que foram extraidas da cena do exorcismo, também
prolongam no presente da narracdo o sentimento de culpa que o protagonista sente diante do
desejo pelo amigo. Nos flashbacks em que sdo introduzidas as imagens de Hermdgenes e do
animal, indispensavel em seu ritual de homenagem a morte de Ricarddo, € sugerida uma
aproximacdo das forcas ligadas ao diabo e as a¢Oes que estdo sendo desempenhadas pelo
protagonista no presente em que sao evocadas.

Costuma-se dizer que as narrativas cinematograficas e televisuais tém apenas um
tempo: o presente. Portanto, essas linguagens mantém uma relacao estreita com a presenca e 0
imediatismo, enquanto a narrativa literaria pode estabelecer relacdes entre passado, presente e
futuro. Os telespectadores estdo interessados no porvir, nas agées que vao acontecer. No
entanto, o uso de flashbacks, por exemplo, ndo € inteiramente abolido. Durst afirma que este é
um recurso frio na linguagem televisual, no entanto, ele pode ser empregado com eficacia
para revelar um segredo ou, como apontamos no pardgrafo acima, na exploracdo da

subjetividade do protagonista.
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Na minissérie Grande sertdo: veredas detectamos que o flashback atinge sua maxima
eficdcia nas sequéncias de imagens que denominamos reiterativas. Nestas sequéncias as
imagens transpostas de cenas apresentadas sdo recombinadas na montagem e expressam 0
motivo da inquietacdo do personagem. Resultantes desta atividade surgem os simbolos que,
interpretados pelo telespectador que ndo recebe passivamente as imagens, evidenciam novas
relacbes com o texto literario. Confrontadas na mente do telespectador a nova combinacdo
contribui para a percepcao e assimilacdo de ideia que o diretor quer exprimir. Os leitmotifs
visuais e auditivos sugerem o motivo das a¢6es empreendidas pelo protagonista, sobretudo,
apds o suposto pacto.

Tanto a linguagem literdria quanto a linguagem televisual tem a flexibilidade
necessaria para dar proximidade e distancia ao ponto de vista. Na minissérie a camera €
utilizada como um tipo de narrador em terceira pessoa que se move para representar o ponto
de vista de uma variedade de personagens em diferentes momentos. Durante a maior parte do
desenvolvimento da narrativa televisual a visdo expressa é a do protagonista. O angulo da
camera, a distancia focal, a musica, a mise-en-scéne, a perfomance ou o figurino também
participam da criacdo do ponto de vista. Mais importante do que pensar em termos de
narragdo em primeira ou terceira pessoa, € pensar “o controle autoral de proximidade e
distancia, a calibracdo do acesso ao conhecimento e a consciéncia dos personagens” (STAM,
2006, p. 35).

A narracdo de aspectos inerentes a interioridade do protagonista € amplamente explorada no
romance. A exploragdo psicoldgica ndo € exclusiva do texto literario. De modo diferente, a
adaptacdo oferece aos telespectadores informacdes relacionadas a subjetividade do
protagonista. Com a andlise das sequéncias apresentadas no quarto capitulo, verificamos que
ha na linguagem televisual mecanismos por meio dos quais 0os pensamentos do protagonista

sdo compartilhados.

1.3 Literatura e narrativa grafica

Resultante da parceria realizada entre Eloar Guazzelli, responsavel pelo roteiro e pelo
storyboard, e Rodrigo Rosa, responsavel pelas ilustracGes, destacamos a mais recente
adaptacdo da obra de Guimardes Rosa para a narrativa gréfica, arte mista que combina duas
qualidades sensiveis, a linha (desenho) e o som articulado (literatura). E Etienne Souriau
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quem propde uma divisdo das artes com base nas qualidades sensiveis (qualia). Para esta
divisdo dois modos de existéncia, o fenomenoldgico e o reico (projetivo), tem de ser levados
em consideracdo. As sete qualidades sensiveis sdo: as linhas, as cores, 0s volumes, 0s
movimentos musculares, as luminosidades, o0s sons articulados e 0s sons puros. A partir dos
dois modos de existéncia séo estabelecidas 14 espécies basicas de arte, agrupadas em artes de
primeiro grau e artes de segundo grau. O primeiro grupo (existéncia fenomenoldgica) é
formado por arabesco, pintura pura, arquitetura, danca, projecdo luminosa, prosddia pura e
musica. No segundo grupo (existéncia reica) temos: desenho, pintura figurativa, escultura,
pantomima, fotografia/cinema, literatura e musica descritiva.

Com o olhar voltado para a obra A correspondéncia entre as artes (1969), de Souriau,
caracterizamos como arte mista o trabalho de Guazzelli em parceria com Rodrigo Rosa.
Ambos sdo ilustradores e quadrinistas. Guazzelli também ¢ diretor de arte para animacéo e
Rodrigo Rosa desempenha outras atividades vinculadas ao seu trabalho como cartunista e
jornalista. Das oito HQs longas de Guazzelli, duas sdo de sua prépria autoria e as demais sdo
adaptacdes das obras A Escrava Isaura de Bernardo Guimardes, Demonios de Aluisio
Azevedo, Vidas secas de Graciliano Ramos e O pagador de promessas e O Bem Amado de
Dias Gomes. Para Guazzelli adaptar apenas o texto era algo novo. O caminho encontrado por
ele fora a criacdo de desenhos que integraram um esbogo, com quase 200 paginas, de sua
leitura de Grande sertdo: veredas. O esboco serviu de base para Rodrigo Rosa delinear seus
desenhos.

Em nota aos editores somos informados que a adaptacdo, classificada como graphic
novel, foi elaborada a partir de dois principios: o primeiro diz respeito a preservacdo do texto
literario tal como ele é apresentado no romance. Dessa maneira evitaram-se a insercdo de
palavras, a transformacao do texto narrativo em didlogos e a modificagdo dos tempos verbais.
Algumas palavras em italico sdo mantidas nos excertos transpostos, inclusive dentro dos
baldes de dialogo em consonancia com o projeto estético do escritor.

Graphic novel nos remete ao conceito de narrativa grafica de Eisner (1996), que a
caracteriza como uma descri¢do generica para qualquer narrativa que trabalhe com imagens
para expressar ideias. Esse género que pode ser composto por diadlogos e texto narrativo,
como nesta adaptacdo de Grande sertdo: veredas, combina-se com a arte disposta de forma
sequencial. As historias em quadrinhos possuem mais periodicidade, enquanto na graphic

novel a histéria é mais fechada. O tempo também é uma dimensdo essencial da arte
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sequencial. “No universo da consciéncia humana, o tempo se combina com o espago € 0 som
numa composicdo de interdependéncia, na qual concepcdes, ac¢Oes, movimentos e
deslocamentos possuem um significado e sdo medidos pela percepcdo que temos da relacédo
que temos entre eles” (EISNER, 2010, p. 23).

A capacidade de expressar a passagem do tempo também € decisiva para o sucesso de
uma narrativa visual. E essa dimensio da compreens&o humana que nos habilita a reconhecer
e compartilhar emocionalmente a surpresa, o humor, o terror e todo o ambito da experiéncia
humana. No emprego habilidoso de palavras e imagens encontra-se o potencial expressivo das
histrias em quadrinhos. Na adaptacdo do romance para os quadrinhos deparamo-nos com a
sobreposicao de palavra e imagem, e, assim, é preciso que o leitor exerca as suas habilidades
interpretativas visuais e¢ verbais. “As regéncias da arte (por exemplo, perspectiva, simetria,
pincelada) e as regéncias da literatura (por exemplo, gramatica, enredo, sintaxe) superpdem-se
mutuamente” (EISNER, 2010, p. 2).

O segundo principio norteador da adaptacdo para os quadrinhos foi a adequacdo da
escrita das palavras ao Novo Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa (“Decreto legislativo
n°® 54, de 1995), excetuando algumas que, em edi¢do publicada quando Guimardes Rosa
estava vivo, pareceram intencionalmente divergentes das regras vigentes na época. Na nota
dos editores, apresentada ao final da adaptacdo para os quadrinhos, nos deparamos com a
seguinte observagdo: “E por acreditar que o romance possibilita multiplas e inesgotaveis
leituras e que a difusdo da grande realizacdo de Rosa é e sempre serd bem-vinda, que a
Biblioteca Azul traz ao leitor brasileiro esta edigdo em quadrinhos” (2014, p. 178).

Abaixo realizamos uma breve apresentacdo da narrativa grafica, a partir da selecao de
duas sequéncias, com o intuito de destacar as caracteristicas, apontadas acima, que foram
norteadoras do projeto de adaptacdo. Observaremos que o layout da nova obra € constituido
por imagens, textos e quadros dispostos sequencialmente. As diferentes camadas temporais
que se mesclam no romance foram adaptadas de forma cronoldgica, de modo que o episddio
da travessia do rio Sdo Francisco é apresentado logo no inicio da narrativa em quadrinhos.
Realizaremos uma breve anélise deste episodio e da sequéncia de realizacdo do suposto pacto
com o diabo. Nosso intuito é nos aproximar desta linguagem e estimular a reflexdo acerca do
processo de adaptacao.

O titulo da adaptacéo é Grande sertdo: veredas — Jodo Guimaraes Rosa, escrito com

letras azuis. Para iniciarmos a leitura da obra € preciso puxarmos, da esquerda para a direita,
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uma sobrecapa vermelha que a envolve. A medida que realizamos tal movimento a epigrafe,
“O diabo na rua, no meio de redemoinho”, entremeada ao titulo, vai surgindo. Num primeiro
contato com a obra, o vermelho da sobrecapa sobre a cor laranja utilizada na transposicéao e
deslocamento da epigrafe, oculta do leitor esta informacdo. Além do titulo homdnimo ao do
romance, o termo adaptacdo é empregado na ficha catalogréfica e na nota da Biblioteca Azul
inserida no final da obra.

A mesma dedicatoria do romance ¢ mantida na nova obra: “A/ Aracy, minha mulher,
Ara/ pertence este livro”, com o acréscimo do nome de Guimaraes Rosa. O livro possui 21 cm
de largura e 28 de altura e inicia-se com a imagem da lemniscata de aproximadamente 2,5 cm
sobre a pagina em branco. Este é o simbolo com o qual Guimaraes Rosa termina sua obra. Ela
também ¢ inserida ao final da adaptacdo, mas as cores sdo invertidas. A lemniscata na cor
preta sobre a pagina clara é redesenhada em branco e fixada sobre o claro-escuro que acentua
a atmosfera predominantemente sombria das a¢des que compdem o movimento da historia em
direcdo ao suposto pacto.

As péginas 12 e 13 formam uma pagina maior que nos faz lembrar de um quadro
filmico. Nela se destaca, em plano geral, a paisagem sertaneja € uma tropa de jaguncos. Esta
imagem nao € inserida dentro de um quadro. Seus limites sdo os proprios limites da pagina.
Na parte inferior do livro, forma-se um retangulo, onde o primeirissimo plano dos olhos de
Riobaldo ressalta. O formato do quadro nos lembra o formato de uma tela de cinema, na qual
a aproximacao propicia a invasdo do mundo interior do personagem. Desponta-se ai uma
influéncia do Cinema na leitura dos quadrinhos.

O close up, o primeirissimo plano e o plano de detalhe, geralmente empregados na
exploracdo psicologica das personagens, estdo presentes nesta narrativa e propiciam a
evocacao de nossa experiéncia como espectador. A fala apresentada no baldo é de Riobaldo:
“Ave, vi de tudo, neste mundo! No mesmo quadro, mas do lado direto, a voz narrativa, que é
de Riobaldo, acrescenta: “E o ‘Urutu-Branco’? Ah, ndo me fale. Ah, esse.... Tristonho levado,
que foi — que era um pobre menino do destino...” (2014, p. 13). Assim como no romance, a
voz narrativa dos excertos literarios transpostos compartilha experiéncias, reflexdes e
expectativas atreladas ao curso da agéo principal.

A obra, publicada em 2014, se aproxima da forma tradicional da ilustracdo de livros.
Diferentemente das histérias em quadrinhos contada com imagens, baldes e pouca narrativa,

nesta adaptacdo ha muitos excertos transpostos tal como eles foram apresentados por
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Guimaré@es Rosa. Nem sempre as imagens se constituem como ingredientes essenciais da
narrativa. Ela por si sé ndo é a responsavel pela narra¢do. Os diélogos e, fundamentalmente, a
voz narrativa sdo fundamentais para a compreensdo da historia. Grande sertdo: veredas, 0
romance, torna-se parte integrante do método de narracao.

Na pégina seguinte, 142 ¢é apresentada a figura que ndo se aclara, a imagem de
Diadorim. A imagem enegrecida ndo nos permite vislumbrar seus tracos e, portanto, acentua o
enigma gue envolve o personagem. Na pagina seguinte percebe-se que Rodrigo Rosa buscou
um traco andrégino para caracterizar Diadorim,® mas que também fugisse & feminilidade da
atriz Bruna Lombardi. Esta relagdo com a imagem da atriz que interpretou Diadorim na
minissérie, estabelecida pelo proprio ilustrador, evidencia a cadeia de hipertextos interligados
qgue se constituiu a partir dos textos de Guimardes Rosa. As adaptacdes ja realizadas
participam do processo de criacdo da narrativa gréafica.

Na construcdo do episddio da travessia pelo Séo Francisco dois elementos
emblematicos da obra literaria sdo recriados por meio do close up dos verdes olhos de
Diadorim e do plano de detalhe das médos de Diadorim e Riobaldo. Do olhar do amigo emana
a coragem que falta a Riobaldo e do movimento com as maos a amizade que Ihe é ofertada.
Elementos da paisagem como a vegetagdo, os cdgados, 0s passaros e a imagem do grande rio,
descritos minuciosamente no texto literario, integram o espaco recriado na narrativa gréafica.

H& pequenas alteracdes nos excertos literarios transpostos, uma vez que manter 0s
trechos tais como eles aparecem no romance é um dos principios norteadores desta adaptacao.
A frase “Se deu ha tanto, faz tanto, imagine: eu devia de estar com uns quatorze anos, se”
(GS:V, p. 116), transformou-se em “Eu estava com uns treze ou quatorze anos...” (2014, p.
15). Ha um salto das informagfes sobre a regido portudria do de-janeiro e o seguinte

fragmento é transposto:

Pois tinha sido que eu acabava de sarar duma doenca, e minha mae feito
promessa para eu cumprir quando ficasse bom: eu carecia de tirar esmola,
até perfazer um tanto — metade para se pagar uma missa, em alguma igreja,

° Na matéria intitulada “Grande sertdo: veredas ganha adaptagdo em quadrinhos com edigio de luxo”,
de Mauricio Meirelles, Rodrigo Rosa comenta que a criacdo do personagem Diadorim passou por,
pelo menos, seis versdes. Na entrevista, ele explicita que teve cuidado para que o personagem néo
ficasse muito parecido com a atriz que interpretou Diadorim na minissérie. A matéria esta disponivel
em: <http://oglobo.globo.com/cultura/livros/grande-sertao-veredas-ganha-adaptacao-em-quadrinhos-
com-edicao-de-luxo-14687193>.
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metade para se por dentro duma cabaca bem tapada e breada, que se jogava
no Sao Francisco, a fim de ir, Bahia abaixo, até esbarrar no Santuario do
Santo Senhor Bom-Jesus da Lapa (GSV, 2014, p. 15).

O fragmento extraido do romance ndo foi alterado, houve apenas um corte da oracgéo final
“que na beira do rio tudo pode” (Grande sertdo: veredas, p. 117). O episodio literario que se
desenvolve em oito péginas é recriado na adaptagdo em sete péginas.

A seguinte passagem do texto literario “Ai pois, de repente, vi um menino, encostado
numa arvore, pitando cigarro. Menino mocinho, pouco menos do que eu, ou devia de regular
minha idade” (GSV, p. 118) é adaptada por meio do quadro em que avistamos Riobaldo, a
direita, mais proximo do leitor, enquadrado em plano médio americano e Diadorim, a
esquerda, encostado junto a arvore, fumando um cigarro. No mesmo quadro a voz narrativa
reafirma o que ¢ explicito na imagem “Ai pois, de repente, vi um menino” (GSV, 2014, p.
15).

Excertos que resgatam quem era o pai do menino e seu local de origem sdo trazidos
para a adaptacdo por meio da voz narrativa: “Entdo ele foi me dizendo, com voz muito
natural, que aquele comprador era o tio dele...” (GSV, 2014, p. 16) e no quadro seguinte “E
que moravam num lugar chamado Os-porcos” (GSV, 2014, p. 16). Neste ponto da narrativa
literaria, o narrador destaca: “Aquilo ia dizendo, e era um menino bonito, claro, com testa alta
e os olhos aos-grandes, verdes” (GSV, p. 118). Apesar de Guazzelli ¢ Rodrigo Rosa nao
transporem tal fragmento, o close up dos olhos verdes de Diadorim no espaco cuja largura
representa a soma da largura dos dois quadros anteriores recria a sensacao impactante que o
olhar despertou.

Na 172 pagina, a voz narrativa, por meio da juncao de excertos do romance, sintetiza
as informacdes atreladas aos sentimentos de Riobaldo, as suas sensacfes diante da figura
imperiosa de Diadorim, ao prazer de sua companhia e ao seu desejo de permanecer perto dele:
“Mas eu olhava esse menino, com um prazer de companhia. Fui recebendo em mim um
desejo de que ele ndo fosse mais embora. Senti modo meu de menino, que ele tambem se
simpatizava a ja comigo” (2014, p. 17). Houve varios cortes, mas as informacdes essenciais
foram mantidas.

O momento em que 0s dois meninos sdo surpreendidos por um estranho €é descrito em

Grande sertdo: veredas da seguinte maneira:
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Antojo, entéo, por detras de nds, sem avisos, apareceu a cara de um homem!
As duas maos dele afastavam os ramos do mato, me deu um susto somente.
Por certo algum trilho passava perto por ali, 0 homem escutara nossa
conversa. A fé, era um rapaz, mulato, regular de uns dezoito ou vinte anos;
mas altado, forte, com as fei¢des muito brutas. Debochado, ele disse isto: —
“Vocés dois, ué, hem?! Que é que estdo fazendo?... Aduzindo fungou, e,
mao no fechado da outra, bateu um figurado indecente. Olhei para 0 menino.
Esse ndo semelhava ter tomado nenhum espanto, surdo sentado ficou, social
com seu pratico sorriso. — “Hem, bem? E eu? Também quero!” — 0 mulato
veio insistindo. E, por ai, eu consegui falar alto, contestando, que néo
estavamos fazendo sujice nenhuma, estavamos era espreitando as distancias
do rio e o parado das coisas. Mas, 0 que eu menos esperava, ouvi a bonita
voz do menino dizer: — “Vocé, meu nego? Esta certo, chega aqui... E o
mulato, satisfeito, caminhou para se sentar juntinho dele.

Ah, tem lances, esses — se riscam tdo depressa, olhar da gente nédo
acompanha. Urutl da e ja deu o bote? S6 foi assim. Mulato pulou para tras, 0
de um grito, gemido urro. Varou o mato, em fuga, se ouvia aquela
corredoura. O menino abanava a faquinha nua na mao, e nem se ria. Tinha
embebido ferro na cbxa do mulato, a ponta rasgando fundo. A lamina estava
escorrida de sangue ruim. Mas o menino nédo se aluia do lugar. E limpou a
faca no capim, com todo capricho. — “Quicé que corta...” — foi s6 0 que
disse, a si dizendo. Tornou a por na bainha” (GSV, 2001, p. 124)

Na narrativa grafica acompanhamos as imagens de Riobaldo e Diadorim sendo observados
pelo dono das maos, destacadas em primeiro plano, que afasta os ramos do mato para melhor
enxergar o que esta acontecendo. No quadro seguinte o dono das méaos é apresentado e a voz
narrativa intervém: “Era um rapaz, mulato, regular uns dezoito ou vinte anos, debochado”
(2014, p. 20). No mesmo quadro, através do baldo de dialogo, o rapaz diz: “Vocés dois, ué ,
hem?! Que ¢ que estdo fazendo?... Hem, hem? E eu? Também quero” (2014, p. 20).
Diadorim, cuja imagem denota gestos femininos, responde: “Vocé€, meu nego? Esta certo,
chega aqui...” A voz narrativa de Riobaldo reforca o que ¢ sugerido pela imagem: “A fala, o
jeito dele, imitava de mulher” (2014, p. 20).

O terceiro quadro dessa mesma pagina nos mostra um Diadorim enraivecido frente a
sombra do ultrajante. As trés imagens seguintes ndo sdo emolduradas por quadros. Seguindo a
mesma horizontalidade do ultimo quadro apresentado, acompanhamos o movimento do
estranho cujo ferimento na perna é destacado pelo vermelho do sangue que jorra. Com a
mesma cor ¢ inserida a interjei¢do de dor “Aaaaa!!”. Abaixo, 0 mesmo vermelho nos conduz a
ponta da faca de Diadorim, ainda suja de sangue. O personagem, confiante, com o olhar
direcionado para sua quicé é destacado em plano médio americano, enquanto avistamos

apenas parte do rosto temeroso de Riobaldo, enquadrado na altura do ombro de Diadorim.
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Na pagina seguinte, a inquietude de Riobaldo é acentuada por meio de sua expressao
facial e por seu movimento de voltar-se para trds para verificar se 0 estranho ndo havia
voltado. A sensacdo de medo é confirmada pelo seguinte excerto introduzido pela voz
narrativa: “Meu receio nao passava. O mulato podia voltar, ter ido buscar uma foice,
garrucha, e reunir companheiros: de nds o que seria, dai a mais um pouco?”. Diadorim, sem
temor algum, responde: “Carece de ter coragem, carece de ter muita coragem” (2014, p. 21).

As trés imagens seguintes sdo dispostas livremente pelo espaco da pagina e
representam o retorno para o porto do De-janeiro. Riobaldo e Diadorim estdo sentados frente
a frente. O barqueiro, em pé, rema. Da primeira para a segunda imagem ha uma mudanga em
seu posicionamento. O remo posicionado do lado direito, que nos remete a margem, é
apresentado no desenho seguinte do lado esquerdo, que nos remete para a imensidédo do rio.
Da apresentacdo da primeira para a segunda e para a terceira imagem da canoa, houve a
diminuicdo gradativa do tamanho dos desenhos por meio da qual a sensacdo de afastamento
foi criada. Riobaldo pergunta a Diadorim: “Vocé ¢ valente, sempre?” O amigo lhe responde:
“Sou diferente de todo o mundo. Meu pai disse que careco de ser diferente, muito
diferente...”. A voz narrativa explicita a transformac¢do que a experiéncia causara em
Riobaldo: “Eu ndo sentia nada. S6 uma transformagao, pesavel. Muita coisa importante falta
nome. Minha mée estava |4 no porto, por mim. Tive de ir com ela, nem pude me despedir
direito do menino. De longe, virei, ele acenou com a mdo, eu respondi” (2014, p. 21).

A préxima sequéncia da narrativa grafica que destacamos é aquela em que se da a
suposta realizacdo do pacto com o diabo. Ela é desenvolvida nas paginas 136, 137, 138 e 139,
da adaptacdo para os quadrinhos, transpostas para a 58?2 592 e 602 paginas desta tese. A
imagem abaixo nos introduz no ambiente em que se desenrola o episodio de importancia

fulcral na narrativa literaria.
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Figura 1. O lugar chamado Coruja - recorte da parte inferior da 135% pagina da adaptacdo para a
narrativa grafica.

No romance esta é a regido em que a tropa de jaguncos estd acampada antes de
Riobaldo se desviar dos olhos dos companheiros e dirigir-se as Veredas-Mortas, onde
invocara o diabo. “Essas veredas eram duas, uma perto da outra; ¢ logo depois, alargadas,
formavam um tristonho brejédo, tdo fechado de moitas de plantas, tdo apodrecido que em
escuro: marimbds que ndo davam salvagdo” (GSV, p. 417). Deste local era possivel avistar
uma encruzilhada. O movimento em direcdo ao pacto é lento. H4 uma série de indicios que
nos fazem perceber a presenca intrinseca do mal nas menores coisas: animais, plantas
venenosas e em lugares como o deserto do Sussuarao.

Na Coruja muitos jagungos adoecem, inclusive Riobaldo que é picado por uma cobra.
O personagem comeca a ruminar ideias sobre o pacto. Nem todos seus pensamentos S&o
compartilhados com seu interlocutor, mas podemos intuir que tais ideias o levam a
formulacdo de um plano, uma vez que ele declara que ja sabe como proceder para realiza-lo.
Este saber esta arraigado as perguntas que fizera em conversa com jaguncos, ao que escutara
de outros e as lembrangas de historias antigas. Riobaldo inicia um jejum, permitindo-se
apenas um gole de cachaca. “Este ndo quebrava o jejum do demo” (GSV, p. 419). Estava
pronto para ir adiante, “no que eram obras de chdo e escuriddo” (GSV, p. 419). Mas, a

presenca de Diadorim o faz desviar-se de seu intento.
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Na parte inicial do romance, constituida por uma sintese dos acontecimentos que serdo
narrados por Riobaldo ao longo de sua narragdo, ha uma mencéo ao pacto. E o personagem
Jodo Bugre quem afirma que Hermogenes era pactario, quando 0s jagungos estdo se
preparando para a travessia do deserto do Liso do Sussuardo. Riobaldo reflete: “Eu ouvi
aquilo demais” (GSV, p. 64). Neste ponto da narrativa ja sdo introduzidas as coordenadas para

aquele que se dispde a fazer o pacto:

A0 que a pessoa vai, em meia-noite, a uma encruzilhada, e chama fortemente
0 Cujo — e espera. Se sendo, ha-de que vem um pé-de-vento, sem razdo, a
arre se comparece uma porca com ninhada de pintos, se ndo for uma galinha
puxando barrigada de leitdes. Tudo errado, remedante, sem completacéo... O
senhor imaginalmente percebe? O crespo — a gente se retém — entdo da um
cheiro de bréu queimado. E o Dito — o Coxo — toma espécie, se forma”
Carece de se conservar coragem. Se assina o pacto. Se assina com sangue de
pessoa. O pagar é a alma. Muito mais depois. O senhor V&, supersticdo
parva? Estornadas!... “O Hermodgenes tem pautas...” Provei. Introduzi. Com
ele ninguém podia? O Hermdgenes — demdnio. Sim s6 isto. Era ele mesmo.
(GSV, p. 64)

Pouco antes de Riobaldo assumir a chefia do bando, ap6s a morte de Joca Ramiro, a ideia
sobre o pacto vai tomando forma. O personagem, Lacrau, ex-jagunco de Hermdgenes, afianca
que o antigo chefe era “positivo pactario” (GSV, p. 424). O jagungo conta que a valentia de
Hermogenes era “despropositada de enorme, medonha mais forte que a de reza-brava, muito
mais prépria do que a de fechamento-de-corpo” (GSV, p. 424-425). Fala também dos gados e
fazendas que o ex-chefe possuia, de sua pontaria certeira para matar e de seu estado sempre
firme, pois parecia ndo se cansar e nem sofrer. Entretanto, a alma seria o pagamento cobrado
em troca de tais beneficios. Tais especulacfes se agregam a ruminacdo sobre o pacto. Neste

periodo o estado de Riobaldo pode ser resumido com o seguinte excerto:

Dormia pouco, com esforgos. Nessas horas da noite, em que eu restava
acordado, minha cabega estava cheia de idéias. Eu pensava, como pensava,
como 0 quem-guem remexe no esterco das vacas. Tudo o que me vinha, era
sO entreter um planejado. Feito num traslo copiado de sonho, eu preparava
os distritos daquilo, que, no comeco achei que era fantasia; mas que, com o
seguido dos dias, se encorpava, e ia tomando conta do meu juizo: aquele
projeto [o pacto] queria ser acdo! E, o que era, eu ainda ndo digo, mais
retardo de relatar. Coisa cravada. (GSV, p. 418)

Na pagina 136 da narrativa grafica, transposta para a 58 pagina deste capitulo, o

primeiro quadro remete-nos a conversa que apontamos entre Riobaldo e Lacrau na obra
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literaria. Dos ombros para cima, 0s personagens sdo focalizados em posi¢do de didlogo. O
modo como estdo posicionados, proximos & uma fogueira, nos remete ao modo como a
sequéncia do pacto ¢ adaptada para a minissérie. Lacrau confirma “Hermoégenes fez o pauto”,
enquanto a voz narrativa revela o pensamento de Riobaldo: “Naquela noite, nunca mais eu ia
receber coragem de decisdo. Senti esse intimado”.

Na obra literaria o vento estd sempre presente na vida de Riobaldo. Os ventos
“brigam” formando, assim, o redemoinho, “ddido espetaculo” (GSV, p. 261). Um se esbarra
no outro e ai “a poeira subia, a dar que dava escuro, no alto, o ponto as voltas, folharada, e
ramarédo quebrado, no estalar de pios assovios, se torcendo turvo, esgarabulhando” (GSV, p.
261). Desde a noite em que Riobaldo presenciara a chegada da tropa de Joca Ramiro na
fazenda seu padrinho Selorico Mendes, o0 vento torna-se seu companheiro de aventuras, as
vezes se confundindo com o seu proprio destino. Este elemento é trabalhado nas demais
imagens da sequéncia do pacto na narrativa grafica.

Na narrativa gréafica, apos a fala de Lacrau, acompanhamos o movimento de Riobaldo
em direcdo ao pacto. Com as imagens seguintes vemos 0 personagem caminhando em meio
aos fortes ventos para uma encruzilhada que sera apresentada na pagina 137. Riobaldo é
focalizado, dos pés a cabeca, proximo a margem direita do quadro. Ele segura seu chapéu
para ndo o perder em meio a ventania que o envolve. A imagem seguinte ndo é enquadrada. O
personagem ndo estad mais tdo proximo do leitor. Por meio deste afastamento avistamos seu
entorno com buritis, outras arvores e a vegetagdo rasteira. S6 um pensamento o guia: “Acabar
com o Hermdgenes! Reduzir aquele homem!...” (2014, p. 137).

Nos dois quadros verticais seguintes continuamos acompanhando a caminhada de

'9’

Riobaldo. Em sua mente ressoam as palavras “Lucifer! Luacifer!”. A epigrafe “O diabo, na
rua, no meio do redemunho...” ¢ inserida no terceiro quadro onde avistamos Riobaldo com
frio. Ao final da pagina, no Gltimo quadro, um close up de Riobaldo nos mostra sua firia. Ele
se indaga “Posso me esconder de mim?...”. A voz narrativa acrescenta: “Entdo, ele ndo queria
existir? Existisse. Viesse!” O modo como estes trés quadros verticais finais sao dispostos,
gradativamente um abaixo do outro, sugere o declinio de Riobaldo que, para vencer o
inimigo, busca o poder atraves das for¢as malignas e ndo atravées do auxilio divino.

No romance a ideia em direcdo ao pacto persiste na mente de Riobaldo por mais

tempo “Ah, mas aquilo, por terrivel que fosse, eu tinha de levantar, mas tinha! Em tal ja sabia

todo 0 modo completo, o que eu tinha de proceder sistema que tinha aprendido, as astlcias
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muito sérias” (GSV, p. 419). O que lhe faltava era “[...] uma furia de quente frieza, dura nos
dentes, um rompante de grande coragem. Ao que era por tanto negrume e carregume, a mais
medonha responsabilidade possivel — ato que s6 raro mas raro um homem acha o querer para
executar, nesses sertdes todos” (GSV, p. 419). Tempos depois, ele volta a pensar sobre o

plano que ainda ndo tivera coragem de executar:

— “Ah, qualquer dia destes, qualquer hora...” — era como eu me aprazava.
O dum dia, duma noite. Duma meia-noite. S6 para confirmar constancia da
minha decisdo, pois digo, acertar aquela fraqueza. Ao que, alguma espécie
aquilo continha? Na verdade real do Arrenegado, a célebre aparicdo, eu ndo
cria. Nem. E, agora, com isto, que falei, ja esta ciente o senhor? Aquilo, o
resto... Aquilo — era eu ir & meia-noite, na encruzilhada, esperar o Maligno
— fechar o trato, fazer o pacto! (GSV, p. 426)

Mais uma vez, falta-lhe coragem: “Sem motivo para sim, sem motivo para ndo. Delonguei,
deveras” (GSV, p. 427). Na sequéncia em que o grupo de jagungos recebe a noticia de que um

dos chefes, Jodo Goanh4, estava se aproximando, Riobaldo se decide:

Afora eu. Achado eu estava. A resolucéo final, que tomei em consciéncia. O
aquilo. Ah, que — agora eu ia! Um tinha de estar por mim: o Pai do Mal, o
Tendeiro, 0 Manfarro. Quem que néo existe, o Solto-Eu, o Ele... Agora, por
que? Tem alguma ocasido diversa das outras? Declaro ao senhor: hora
chegada. Eu ia. Porque eu estava sabendo — se ndo é que fosse naquela
noite, nunca mais eu ia receber coragem de decisdo. Senti esse intimado
(GSV, p. 434).

No romance a narrativa vai se tornando mais densa com relacdo a existéncia do diabo.
Em aproximadamente 56 trechos o narrador se vale de diferentes nomes para se referir a sua
figura. Por ora, destacamos os nomes proferidos na sequéncia focalizada: “Que-N&o-Fala”,
“Que-Nao-Ri”, “Muito-Sério”, “cao extremo” (GSV, p. 423), “Cujo”, Coisa-Ma” (GSV, p.
424), “Figura” (GSV, p. 425), “Arrenegado” (GSV, p. 426), “Tristonho” (GSV, p. 427), “Pai
do Mal”, “Tendeiro”, “Manfarro”, “Solto-eu”, “Ele” (GSV, p. 434), “Careca” (GSV, p. 435),
“Demo”, “Sempre-Sério”, “Pai da Mentira” (GSV, p. 435), “Bode-Preto”, “Morcegao”, “Xu”
(GSV, p. 436), “Dado”, “Danado” (GSV, p. 437), “Lucifer”, “Satanaz” (GSV, p. 438), “Dos-
Fins”, “Austero” e “Severo-Mor” (GSV, p. 440). Dentre tais nomes, apenas dois serdao
pronunciados no momento da invocagao: “Lucifer” e “Satanaz”.

“Tal”, “Cao”, “Cramulh@o”, “Individuo”, “Galhardo”, “Pé-de-Pato”, “Sujo",
“Homem”, “Tisnado”, “Cox0”, “Temba”, “Azarape”, “Coisa-Ruim”, “Manfarro”, “Pé-Preto”,
“Canho”, “Duba-Duba”, “Rapaz”, “Nao-sei-que-diga”, “O-que-nunca-se-ri”, “Sem-Gracejos”
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sd80 0s nomes empregados pelo personagem na 552 pdgina do romance. Esse recurso através
do qual o personagem se vale de tantos outros nomes ao invés de empregar a palavra diabo,
assinala a ambiguidade que permeia o romance e pode ser compreendido como um modo
encontrado pelo personagem para se afastar de qualquer atuacdo malévola desse espirito. Seus
pensamentos oscilam: Deus ou 0 Demo — para o jagunco Riobaldo! (GSV, p. 437).

Contribuem para o carregamento da atmosfera de perigo a qual se langara Riobaldo, a
descricdo do ambiente pelo qual ele envereda e 0 modo como ele faz referéncias ao tempo
cronologico simbolico ligado a acgdo. “Veredas-Mortas”, caracterizada como o “caminho
cavado” onde ha uns “caborés” (GSV, p. 435), ¢ o nome do local onde se dara a invocagao.
Mesclam-se na mente do personagem as descri¢des do lugar ideal resgatadas das historias
recordadas que diziam que o pacto deveria acontecer onde houvesse a “concruz dos
caminhos” e uma espécie de arvore denominada “pau-cardoso”, “capa-rosa” ou “capa-rosa-
do-judeu”, numa noite “friazinha” (GSV, p. 435). Para Riobaldo a encruzilhada, “espojeiro de
bestas” (GSV, p. 436), ¢ o local onde mora o diabo.

O horario ideal para a realizagdo do pacto seria a meia-noite, descrita como “morte das
horas” (GSV, p. 427). A tonalidade mais escura ¢ construida gradativamente. Riobaldo refere-
se a “sombra de sombra” e ao dia que “entardecendo”, “fuscava” (GSV, p. 434). Depois
emprega o vocabulo “noitinha” (GSV, p. 434) e, mais adiante, “noite” e “escuridao” (GSV, p.
435). Ai deparamo-nos com a “lua escondida”, o “escuro” e as “coisas do escuro”. Com
relacdo a duragdo da cena o ouvinte recebe a indicacdo de que as “horas reviraram” (GSV, p.
436).

No campo subjetivo, Riobaldo ainda medita sobre a caracterizagéo fisica do diabo. S&o
atributos seus ter a forma de algum “bicho de pé€lo escuro”; ser “canhim”, “beigudo” e
“manquinho”; produzir “chorinhos” em seus “estados austeros” (GSV, p. 427); ter “mao
peluda” (GSV, p. 434) e “pés de bode”; usar “chapéu vermelho emplumado”, caracterizando-
se, portanto, como “medonho” e que ao despedir-se, some com um “estrondo”, deixando
cheiro de “forte enxofre” (GSV, p. 427).

No momento em que Riobaldo chama pelo diabo, sdo os ventos fortes que denotam
sua presenca. Com o0 excerto seguinte acompanhamos a caminhada de Riobaldo ao local em

que, de fato, ele invoca o diabo:

Eu caminhei para as Veredas-Mortas. Varei a quissassa; depois, tinha um
lance de capoeira. Um caminho cavado. Depois, era o cerrado mato; fui
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surgindo. Ali esvoacavam as estopas eram uns caborés. E eu ia estudando
tudo. Lugar meu tinha de ser a concruz dos caminhos. A noite viesse
rodeando. Ai, friazinha. E escolher onde ficar o que tinha de ser melhor
debaixo dum pau-cardoso — que na campina é verde e preto fortemente, e
de ramos muito voantes, conforme o senhor sabe, como nenhuma outra
arvore nomeada. Ainda melhor era a capa-rosa — porque no chdo bem
debaixo dela é que o Careca dansa, e por isso ali fica um circulo de terra
limpa, em que ndo cresce nem um fio de capim; e que por isso de capa-rosa-
do-judeu nome toma. N&o havia. A encruzilhada era pobre de qualidades
dessas. Cheguei 1& a escuriddo deu. Talentos de lua escondida. (GSV, p.
435).

Nao houve “[...] a lufa de um vendaval grande, com Ele no trono, contravisto, sentado
na estadela bem no centro” (GSV, p. 437), tal como imaginara Riobaldo. O personagem
explicita que seu desejo era mesmo tornar-se pactario: Uma coisa, a coisa, esta coisa: eu
somente queria era-ficar sendo! (GSV, p. 436). E, mais adiante: “A ja que eu estava ali, eu
queria, eu podia, eu ali ficava. Feito ele. N6s dois, e tornopio do pé-de-vento — o ré-r6 girado
mundo a fora, no dobrar, funil de final, desses redemoinhos:... 0 Diabo, na rua, no meio do
redemunho...” (GSV, p. 437). Por fim, ressalta: “[...] que eu entdo ndo havia de achar melhor
morrer duma vez, caso que aquilo agora para mim ndo fosse constituido” (GSV, p. 437). A

invocacdo se concretiza do seguinte modo:

Sapateei, entdo me assustando de que nem gota de nada sucedia, e a hora em
vao passava. [...] Remordi o ar: — “Lucifer! Lucifer!... — ai eu bramei,
desengulindo. Ndo. Nada. [...] — “Lucifer! Satanaz!...” S6 outro siléncio.
[...] — “Ei, Lucifer! Satanaz, dos meus Infernos!” (2001, p. 438)

Depois desta experiéncia, Riobaldo se torna um jagunco mais audacioso. Ele faz piadas sobre
0 chefe Zé Bebelo. Pouco tempo depois, assume a lideranca do bando e consegue realizar a
travessia pelo deserto Sussuardo, outrora intransponivel sob a lideranca do afamado lider
Medeiro Vaz. Mesmo sendo surpreendidos pelo inimigo, seus jagungos vencem o bando

liderado por Hermdgenes.
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Figura 2: A opc¢do pelo pacto — imagem correspondente a 1362 pagina da adaptacdo para a narrativa
gréfica.
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Figura 3: O pacto com o diabo — imagem correspondente a 1372 pagina da adaptacdo para a narrativa
gréfica.
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Figura 4: O pacto com o diabo (parte 2) - Jun¢do da 1382 e 1392 paginas da adaptacdo para a narrativa
grafica.

Apos a invocacdo, Riobaldo afirma que o diabo “ndo tinha carnes de comida da terra,
n&o possuia sangue derramavel” (GSV, p. 435). No presente ficticio, quando reflete sobre esta
experiéncia ele conclui que tudo ndo passara de um “falso imaginado” (GSV, p. 438). Na
narrativa gréafica, Guazzelli e Rodrigo Rosa compactuam com esta ideia ao sugerir que o0 pacto
ndo passou de um delirio.

A sugestdo de um delirio é criada por meio da juncdo das paginas 138 e 139 que
ampliam a experiéncia de invocacdo do diabo, apresentada na pagina 137. Nesta pagina
Riobaldo é focalizado de cima para baixo com os bracos abertos erguidos para o alto. Sua
expressdo facial denota que ele brada ferozmente pelo diabo. Os excertos transpostos através
dos baldes de didlogos foram: “Ei, Lucifer! Satanaz, dos meus infernos!”, “Lucifer! Satanaz!”
e “Deus ou o Demo para o jagungo Riobaldo”. Pelo movimento das arvores e da vegetagao
rasteira, aludido por meio da plataforma estatica, visualizamos a intensidade dos ventos. No
céu cinzento ha dois olhos e alguns tragos que nos remetem a imagem do pactério que avoca
para si 0 poder atribuido ao diabo. “Hermoégenes fez o pauto. Nas veredas mortas” € o excerto

transposto para este espaco da pagina.
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As péaginas 138 e 139 formam um Unico desenho. Assim como no romance a
efetivacdo do pacto ndo é clara, Guazzelli e Rodrigo Rosa tentam passar essa duvida. Os
tracos ndo sdo mais nitidos, mas podemos intuir que a representacdo humana, diminuta na
parte inferior do quadro, é a de Riobaldo. O movimento de seus bracos estendidos ao alto se
duplica por meio de tracos que tocam as laterais de ambas as paginas. Estes tracos com
pendores surrealistas nos remetem ao estado que sugere a alucinagdo do personagem.

E no topico seguinte que abordaremos as adaptac@es realizadas pelo artista plastico
mineiro, Arlindo Daibert, realizado a partir de Grande sertédo: veredas. Mas, deslocamos para
esta parte de nossa analise uma de suas xilogravuras em funcdo de um ponto de interseccdo
com as duas imagens apresentadas acima. Tanto sua obra quanto a de Guazzelli e Rodrigo

Rosa trazem a palavra para o centro da imagem.
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Figura 5: “O Diabo ndo ha”. 1984. Xilogravura. Tiragem especial P.A. I1 17,5 x 30,3 cm.

Tanto na xilogravura quanto no desenho, os adaptadores optaram pela transposicdo dos mais
variados nomes por meio dos quais Riobaldo se refere ao diabo, conforme expusemos em
nossa leitura da sequéncia literaria. Dentre todos 0os homes apresentados ao longo do romance,
0 de enganador, talvez seja 0 mais definitivo. E isso porque o0 mundo do diabo é o mundo das

aparéncias e das ilusdes. Mesmo pensando que se revestindo com o poder das trevas, venceria
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0 inimigo, Riobaldo é enganado e, apds receber a noticia da vitoria de seu bando, também
recebe a noticia da morte de seu grande amor, Diadorim.

Na sequéncia da narrativa grafica a cor predominante é o vermelho que pode ser
associado ao poder, a guerra e seus perigos. Riobaldo almeja desesperadamente o poder para
conseguir vingar a morte de Joca Ramiro e ver restabelecida a paz no rosto de Diadorim. No
plano da representacdo grafica tanto as palavras transpostas como a cor utilizada em sua
escrita nos remetem ao diabo e ao estado confuso de Riobaldo. Seu isolamento, seu medo e
sua soliddo sdo representadas pelas tonalidades mais escuras, sobretudo, o preto, cor sobre a
qual os sinbnimos para diabo sdo inscritos. As letras médias e grandes construidas por meio
de tracos angulares se contrapGem a uma escrita arredondada que denota certa amabilidade,
cautela e paciéncia. As palavras ndo seguem o parametro estabelecido por uma linha
horizontal. Inseridas acima e abaixo da imagem desfigurada dos bracos de Riobaldo, elas
parecem ter sido escritas em um momento conturbado, de forma rispida.

Na xilogravura de Daibert os nomes sdo dispostos horizontalmente. O tamanho das
letras € uniforme. Num retangulo de 17,5 x 30,3 cm, elas parecem estar dispostas num livro.
Nesta xilogravura a escrita ndo € puro dado visual, cujo significado é obliterado como em
seus trabalhos intitulados Mandala. Com a inser¢cdo de uma imagem concreta da obra de
Guimardes Rosa, 0 artista transpBe varios nomes através dos quais Riobaldo alude a
existéncia do Diabo. Entretanto, o titulo atribuido a sua xilogravura ¢ “O diabo ndo ha”.
Daibert volta-se para o recurso rosiano por meio do qual a ambiguidade é construida. Ao se
valer de diferentes nomes para se referir ao diabo, o personagem parece tentar se afastar de
qualquer influéncia maléfica. A simbologia da imagem das caveiras cravadas na parte inferior
de sua composicao visual sugere a ideia de transformacéo de Riobaldo. Apés a invocagéo por
meio do qual o pacto teria se efetivado, o personagem inicia um novo ciclo no qual ele

assume a posicgéo de lider.

1.4. Literatura e artes visuais

Na série sobre Grande sertdo: veredas, Arlindo Daibert vale-se de uma multiplicidade
de técnicas como xilogravura, desenho, colagem, aquarela, além de trabalhar com a propria
matéria textual, desvencilhando-se da pura ilustracdo. A série foi criada ao longo de uma

década, uma vez que alguns trabalhos, como nos lembra Julio Guimardes, sdo datados do

62



inicio dos anos 1980. Daibert também produziu o texto analitico intitulado Caderno de
escritos sobre a série. Excetuando-se as xilogravuras, o texto comenta os 51 desenhos. A
partir de sua leitura interpretativa, Daibert estabelece ligacbes com o romance, além de
mobilizar elementos extratextuais na construcdo de suas obras.

Nesta obra o artista fala especificamente sobre as relagfes entre texto e imagem,
referindo-se aos seus trabalhos como “método de raciocinio ¢ instrumento de analise do
proprio processo de criagdo” (1995, p. 66). Em seu arquivo e em sua biblioteca foi encontrada
uma ampla bibliografia sobre Guimardes Rosa, além de um volume expressivo de fichas com
anotacdes sobre o proprio romance e sobre sua critica, roteiros de trabalho e diversos recortes
de imagens e textos relacionados com a obra do escritor. Tais informacdes, somadas a
producdo escrita de Daibert, por meio do qual ele fala sobre sua prépria criacdo, nos permitem
afirmar que a série sobre o romance é fruto de um diligente trabalho de pesquisa e leituras
sucessivas ndo apenas do romance, mas de outras obras explicitamente ou veladamente
interligadas ao romance.

Seu trabalho voltado para a obra de Guimardes Rosa foi exposto, pela primeira vez,
apos a sua morte, em Ouro Preto, no anexo do Museu da Inconfidéncia, em 1993. Daibert
caracteriza seu trabalho como uma espécie de contribuicdo em imagens. Quando se recorda de

seu trabalho realizado a partir da obra de Lewis Caroll, ele esclarece:

Abandonando a concepcdo tradicional da ilustracdo (ajustamento de uma
imagem narrativa a representacdo de um episodio literario), procurei agir
como tradutor investigando quais seriam as possibilidades de recriacdo de
processos de criagdo a partir do ponto de vista da mudanga de linguagens
(1995, p. 28).

Em seu diario, cujas partes foram reunidas em Caderno de escritos, Daibert
compartilha sua experiéncia do trabalho que realizou a partir de sua leitura da obra
Macunaima, de Mario de Andrade,'® ele emprega a palavra traduzir para se referir a
linguagem por meio da qual expds sua interpretacdo da narrativa. Buscando estabelecer uma
linguagem capaz de traduzir esta obra de Mario, seu plano era se envolver muito mais com o
raciocinio de Mario do que especificamente com a obra Macunaima: “[...] o texto é mero

pretexto” (1995, p. 15). Quando faz uma analogia entre seu método de criacdo e traducéo,

10 Esta informacdo também integra o Caderno de escritos, publicado em 1995.
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Daibert destaca um trecho da carta de Guimaraes Rosa, dirigida ao seu tradutor italiano em 4
de dezembro de 1963:

Eu, quando escrevo um livro, vou fazendo como se o estivesse “traduzindo”,
de algum alto original, existente alhures, no mundo astral ou no “plano das
ideias”, dos arquétipos, por exemplo. Nunca sei se estou acertando ou
falhando, nessa “traduc¢do”. Assim, quando me “re” —traduzem para outro
idioma, nunca sei, também, em casos de divergéncia, se ndo foi o Tradutor

quem, de fato, acertou, restabelecendo a verdade do “original ideal”, que eu
desvirtuara. (ROSA, 1963 apud DAIBERT, 1995, p. 28).

Resultante de sua primeira aproximacao dos textos de Rosa, Daibert criou 20 xilogravuras a
partir das seguintes questdes levantadas com a leitura da obra: Bem/Mal, Vida/Morte,
Deus/Deménio, Culpa, Medo, Poesia, etc. A opg¢do pela criacdo de xilogravuras, a linguagem
da madeira, se deu por duas razGes. A primeira estava atrelada ao carater sintético dessas
questdes fundamentais e, para Daibert, a xilogravura Ihe pareceu uma linguagem mais
emblematica para a materializagao desses conceitos.

A segunda razdo deve-se ao fato de a xilogravura remeter a ilustracdo das narrativas
tradicionais de cordel e, pensando em histéria da arte, como bem dissera Daibert, elas nos
remetem a ilustracdo medieval das narrativas de cavalaria, género que se insinua de maneira
persistente no romance de Guimardes Rosa. Daibert caracteriza este trabalno como uma
primeira aproximacgdo ainda timida da obra do escritor. As gravuras foram editadas sob a
forma de albuns, em tiragem de cinquenta exemplares, para a Globo/Minas, de Belo
Horizonte.

Dois anos apos a realizacdo do trabalho descrito acima, periodo em que o artista
plastico releu Grande sertdo: veredas constantemente, Daibert fez pesquisas iconogréaficas e
investigacdes sobre Guimaraes Rosa. A experiéncia de procurar imagens para “transcriar os
climas poéticos” do texto de Rosa, reforcou uma questdo fundamental para Daibert: “como
resolver no plano da narrativa imagistica a ordem da narrativa subvertida assumida por
Guimaraes Rosa na construgao de seu livro” (1995, p. 30)?

A solugdo encontrada por Daibert foi a elaboragdo de mddulos narrativos e, dessa
maneira, 0s desenhos foram agrupados a partir de tematicas constantes na obra de Guimaraes
Rosa: o sertdo, o amor, 0 homem e o sertdo. Estes foram os eixos tematicos delineados por
Daibert para os desenhos que, ap6s um periodo de afastamento, foram concluidos em maio de

1993. Ao longo desses quase dez anos ele atribuiu diferentes titulos para este trabalho.
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Pensando em uma denominagdo mais poética que exprimisse sua relacdo pessoal com o
romance, a série de desenhos recebeu o titulo de “Breviario”. Daibert nos direciona para 0S
significados deste vocabulo presentes no dicionario Aurélio: “Forma breve do oficio divino,
ou prece da Igreja, para uso dos clérigos. 2. Livro das rezas cotidianas dos clérigos. 3. Fig.
Livro predileto. 4. Sinopse, resumo” (1995, p. 31).

Os modulos narrativos foram organizados da seguinte maneira: | Mddulo, 11 Médulo
— “Sertdo... S... Satando”, |1l Modulo, IV Modulo — “O amor? Pdssaro que poe ovos de
ferro” e V Modulo — “Contar ¢ muito dificultoso” compostos, respectivamente, por oito,
onze, seis e vinte desenhos. As imagens que destacamos abaixo integram o primeiro modulo.
O conjunto desses quatro desenhos sdo resultantes de uma tentativa de mapear o universo
simbolico de quatro personagens-chave do romance, Riobaldo/Hermdgenes e
Diadorim/Otacilia que, direta ou indiretamente, se relacionam como opostos complementares
na leitura de Daibert.

O segundo mddulo constituido por onze trabalhos volta-se para varios aspectos do
universo do sertdo segundo a visdo expressa por Riobaldo. O terceiro conjunto de imagens é
dedicado a estabelecer uma espécie de painel com os diversos tipos que habitam o sertdo. O
quarto conjunto € constituido a partir do tema do amor pelas mulheres Rosa’uarda, Nhorinha,
Ageala, Maria da Luz, Otacilia e Diadorim. Por fim, o quinto médulo se organiza em torno do
desenvolvimento da trajetéria de Riobaldo. Acerca deste minucioso trabalho, Daibert

compartilha em seu Caderno de escritos:

Procuramos estabelecer um relato conciso da trama central do livro
obedecendo a uma ordem linear de narrativa que, associada aos quatro
conjuntos tematicos anteriores, transmitisse ao espectador o entretrecho
basico da epopeia rosiana. Organizamos de maneira cronoldgica a partir das
primeiras lembrancas da infancia do narrador e acompanhamos suas
aventuras até o desfecho tragico da morte de Diadorim e o abandono do
jaguncismo (1995, p. 51-52)

Os episodios recriados por Daibert foram: a experiéncia de Riobaldo menino em sua
travessia e a morte de sua mde. O artista mesclou a infancia de Riobaldo com a infancia do
escritor. Este desenho tenta criar um jogo de associa¢fes entre 0 menino Riobaldo e 0 menino
Jodo. Com a prancha 33 Daibert alude a morte da mée de Riobaldo, acontecimento que fora
decisivo para que, apds o periodo de experiéncia na fazenda de seu padrinho e em Curralinho,

ele se integrasse ao mundo do jaguncismo.
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Na prancha 34 nos deparamos com a repulsa de Riobaldo por seu padrinho. A
impossibilidade do amor filial é substituida pela obediéncia ao chefe jagunco. Da morte de
Medeiro Vaz emergem os versos que sdo transcritos para a desenho de Daibert: “Meu boi
preto macangueiro/ arvore para te apresilhar? Palmeira que ndo debruca:/ buriti — sem
entortar...” (1995, p. 53). Na prancha 35 se destaca a figura do chefe Z¢ Bebelo. O artista
sugere uma aproximacdo entre Riobaldo e Zé Bebelo a partir do fato de ambos ndo se
sentirem pertencentes ao bando dos jaguncgos. Riobaldo assinala que aquela experiéncia era
provisoria, enquanto Zé Bebelo desejava entrar na politica.

Na iconografia do tar6, Zé Bebelo é associado a figura do Arcano |, 0 Mago, que rege
os impulsos de mudanga, iniciativa e organizacdo. Em seus escritos Daibert ressalta que as
associacfes de alguns personagens e de alguns episdédios com imagens do tard ndo tém
qualquer leitura mistica ou esotéricall. “A apropria¢io da iconografia tradicional se d4 pelo
paralelismo simbdlico que possa vir a se estabelecer com o discurso literario e numa aluséo ao
interesse de Guimarées Rosa pelos temas e discursos das chamadas filosofias tradicionais que
incluem desde o esoterismo ao budismo zen” (1995, p. 53-54).

A prancha 36 recria o episddio do julgamento de Zé Bebelo. Aqui as facas cedem
lugar a palavra. Evidencia-se ai o poder da palavra com sua capacidade de reverter o destino.
Aquele que mais se afasta deste poder, Hermdgenes, ndo aceita a decisdo final e, ao matar
Joca Ramiro, desencadeia o grande confronto final. Na prancha de nimero 37 destaca-se,
centricamente, a IV carta do tard, a do imperador. Trata-se de sua interpretacdo acerca de Joca
Ramiro. Este é o chefe que rege todos os demais chefes, ele é o imperador do sertao.

A prancha 38 é referente a experiéncia da fazenda dos Tucanos. Ai acontecera um dos
episédios mais tensos da narrativa, 0 da matanca aos cavalos, interpretado por meio da
prancha 40. Uma borboleta que aparece em meio ao tiroteio prenuncia a vitoria dos jagungos.
Com a prancha 41, deparamo-nos com a representacdo do pacto. A carta XV do tard fora
apropriada por Daibert, sobretudo, porque ela diz respeito ndo so as atitudes de mudanca, mas
tambem a tudo que se relaciona com o mundo material e suas conquistas.

A prancha 42 recebe o titulo de “O cavalo Siruiz” e nos remete ao dominio de
Riobaldo sobre o animal que ndo queria obedecer as ordens de seu antigo dono. Trata-se de

um prenuncio do poder de Riobaldo como chefe jagunco. Para Daibert o jagunco e sua

11O problema é que o autor ndo controla o leitor e nés fazemos estas associa¢des quando realizamos a
leitura.
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montaria formam um todo, como um centauro. “Mais que simples montaria, o cavalo serd o
sinalizador do perigo e companheiro de aventuras”. Com a prancha 43 Daibert nos direciona
para um ponto de interseccdo entre Riobaldo e Hermdgenes. Uma serpente em forma de
lemniscata, com a cabeca abocanhando a propria calda ocupa o centro deste desenho. Para
Daibert Zé Bebelo compreende que somente Riobaldo pode enfrentar Hermdgenes. Ha um
ponto de interseccdo entre ambos. Enquanto Hermdgenes € encarnacdo do préprio Mal,
Riobaldo se associa ao Mal para enfrentar o inimigo. Dai em diante o protagonista sofre um
eterno dilema por meio do qual rejeita a ideia de que o pacto tenha, de fato, sido realizado.

A imagem da prancha 44 é concebida a partir de um detalhe de foto de documentagéo
de uma expedicdo de Euclides da Cunha. Por meio do desenho, Daibert afirma que buscou
uma aproximagao entre a “desvalia absoluta” dos catrumanos com a descrigdo “cruel” da
desvalia dos revoltosos de Canudos por Euclides da Cunha.

Com a prancha 45 evoca-se 0 episddio no qual Riobaldo presencia no nascimento de
uma crianca que devera ser batizada com o nome de Riobaldo. Na imagem o espaco em que
vemos uma crianc¢a se desenvolver é a cavidade de uma caveira desenhada sobre algo que,
com a leitura das anotacBes do artista, descobrirmos ser a cépia do pacto com o diabo
assinado, supostamente, pelo padre Urbain Grandier, no ano de 1634. Por mais poderoso que
0 diabo possa parecer, no desenho de Daibert, o desenvolvimento da crianga e seu
nascimento, representam um novo comeco, resgatando o “mundo para a ordem e para a
positividade” (1995, p. 59).

Na prancha 46 é sugerida a ideia do poder das rezas. Ao longo do romance, Riobaldo
nos conta que ha varias pessoas espalhadas pelo sertdo que rezam por ele. Supersti¢do, crenca
nos bentinhos e devogéo a Virgem Maria e no seu poder de redencéo estdo disseminadas pela
obra. A fé contribui para a mudanca de comportamento tal como acontecera com 0 jagunco
Joé Cazuzo ou para justificar atos criminosos como observamos com a histéria de Rudugério
Freitas e seus dois filhos.

Na prancha 48 deparamo-nos com uma leitura do povoado do Pareddo, onde
acontecera o duelo final entre Diadorim e Hermdgenes. Para Daibert o Pareddo se configura
como quase uma espécie de torre onde Riobaldo assiste, impotente, a morte de Diadorim. As
fotografias de Ana Mariani serviram de referéncia para os desenhos que foram feitos por
Leonino Ledo e que se tornaram matéria-prima para esta composicdo de Daibert. Da imagem

colorida, na parte superior do desenho, passamos a imagem sem cor, onde se destacam 0s

67



tragos secos de suas estruturas. No centro desta imagem avulta-se a marca do infinito
transposto do final de Grande sertéo: veredas.

Com a penultima prancha, a 493 que integra 0 mddulo por meio do qual Daibert
lineariza a narrativa de Riobaldo, nos deparamos com a carta de nimero XVI do tard. Para
Daibert a torre representa a “presuncdo, orgulho e incredulidade” (1995, p. 61). Estar
paralisado na torre, ocupando a posicdo mais alta que é a de chefe, é o preco que paga
Riobaldo pelo suposto pacto realizado. N&o € licito ao chefe estar entre os homens neste
grande confronto final. Quando € iniciada a luta final e os jaguncos desembainham suas facas,
Riobaldo ja ndo pode interferir e Diadorim ndo conta mais com o auxilio do grande amigo.

Na prancha 50 nos deparamos com a descoberta da identidade de Diadorim e com a
prancha 51, Daibert finda a série de imagens apresentadas com o desenho que, assim como 0
fim do romance, nos arremessa para a infinitude. O artista destaca que esta é também a marca
da continuidade, do eterno movimento.

Com a breve descricdo de alguns desenhos de Daibert nosso intuito foi o de aproximar
o leitor do universo do artista plastico, colocando em evidéncia seu método de interpretacdo
critica de Grande sertdo: veredas. Durante este percurso, além do livro em que as
xilogravuras e os desenhos foram reunidos, o Caderno de escritos com as anotagOes de
Daibert também foi fundamental para as analises. Abaixo, passamos ao modo de
representacdo de quatro personagens do romance.

Na representacao grafica de Riobaldo, Hermodgenes, Diadorim e Otacilia, Daibert opta
por imagens sintéticas que exploram o temperamento de cada um desses personagens,

procurando realgar seus atributos principais.
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éc. 80. Aquarela e grafite sobre papel. 24,7 x 24, 7 cm.
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Figura 7: “Hermogenes”, n. 6. déc. 80. Grafite sobre colagem de papel sobre papel. 27 x 27 cm.

As linhas retas presentes na representacdo dos dois personagens masculinos se opdem
as linhas curvas empregadas nas representacdes de Otacilia e Diadorim. Na concepc¢do de
Daibert, Riobaldo e Hermogenes se complementam, na medida em que este representaria o
lado sombrio da alma de Riobaldo. Hermdgenes é aquele que realizara o pacto, sabe se livrar
das armadilhas dos inimigos, das picadas dos mosquitos e é também o chefe das tocaias
noturnas. Seu mundo é o mundo dos animais peconhentos, como destacara Daibert, como

escorpides, cobras e caramujos. Tais aspectos também foram retrabalhados na composicao de
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cenas cuja presenca de Hermdgenes é destacada e também em cenas nas quais Riobaldo tem
delirios. Em seu diario, Daibert destaca que Hermogenes € a prépria esséncia maléfica, sua
materializacao.

Por outro lado, Riobaldo representaria sua contraface, marcado pela ambiguidade e
pela davida. Enquanto em Hermdgenes o Bem esta ausente, Riobaldo conhece os limites do
Bem e do Mal. No romance, Riobaldo destaca-se dos demais jaguncos porque cuida de sua
aparéncia. Hermodgenes, disforme “deixa submergir-se no animal, no sujo, no selvagem”
(1995, p. 35). Riobaldo tem nojo de HermdOgenes, mas a0 mesmo tempo, ao saber que o
jagunco é pactério, também opta pelo pacto com o intuito de realizar a vinganga a morte de
Joca Ramiro. Com seu desenho, Daibert também expressa a ideia de que Hermdgenes é
“labirintico”, mentiroso e falso. Riobaldo se apresenta como aquele que pensa sobre as agdes,
buscando a ordem através do discurso.

Diadorim estd sempre ao lado de Riobaldo, é seu amigo e companheiro de lutas.
Apesar da forte atragdo que sente por Riobaldo, ele recusa a ideia de declarar-se ao
companheiro. Daibert assinala que Diadorim “¢ o mundo selvagem da vida aventureira e
ndémade” (1995, p. 35). Por esta razdo os passaros aparecem constantemente nas passagens

protagonizadas por ele.
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Figura 8: “Diadorim”. n. 3. déc. 80. Aquarela, pastel, grafite e colagem de papel sobre papel. 32,5 x 36
cm.
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Figura 9: “Otacilia”. n. 5. déc. 80. Pastel, grafite, aquarela, grafite e colagem de papel. 33 x 36 cm.

Ja Otacilia nos remete a vida doméstica e estabilizada na fazenda idilica. O buriti,
personagem do plano mitico de Guimardes Rosa, é mobilizado na interpretacdo de Otacilia
feita por Daibert, sublinhando a ideia de estabilidade que se contrapde a vida errante de
jagungo. Tal como observara Cavalcanti Proenca, o buriti ¢ sempre uma “nota de suavidade
no livro intensamente dramatico de Guimaraes Rosa” (1959, p. 197).

Com uma primeira aproximacao da obra de Arlindo Daibert, podemos apontar que seu
proposito é elaborar seu desenho como método de raciocinio e instrumento de analise do
préprio processo de criacdo. Cada uma das obras, resultantes deste processo, preserva sua
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individualidade. Embora Grande sertdo: veredas tenha sido a inspiracdo e o ponto de partida
para o artista plastico, ndo hé a exigéncia de ligagcdo temporal entre os diferentes desenhos,
pinturas ou xilogravuras. As adaptacfes dos personagens e dos varios episodios que por ele
foram selecionados séo independentes. Os seus objetos de estudo séo dois: 0 processo de
criagdo em si e a obra. Assim como quando discorrera sobre sua experiéncia com a obra de
Caroll e Mério de Andrade, o trabalho com a obra de Guimaraes Rosa também é caracterizado

por ele como um exercicio de traducdo, absolutamente pessoal e arbitrario.

1.5 Literatura e MUsica

Para agucarmos a reflexdo sobre a adaptacdo do texto literario para a mdsica,
selecionamos o0 CD Sons do grande sertdo, cuja estrutura organizacional pode ser observada
na 812 pagina deste capitulo. A direcdo deste trabalho é de Ivan Vilela e sua produgdo também
recebeu sugestdes de Wagner Dias, Marily Bezerra e Heinz Dieter Heidemann. O trabalho é
resultado de uma “tentativa de concentrar, minimamente, inquieta¢cdes sonoras provocadas,
por um lado, pelo estudo da obra de Jodo Guimardes Rosa, €, por outro, pelo transbordamento
derivado desse lugar grandioso e transcendente, parte do que ‘restou do mundo original’, o
chamado grande sertdo” (2006, p. 83), conforme aponta Wagner Dias em seu ensaio
“Escutando Rosa”.

Sons do grande sertdo € composto por 16 faixas e nele se combinam dedilhados de
viola, cancles, narracdo de excertos literarios, fala de pessoas da regido e 0os mais variados
sons da paisagem sertaneja. Destacamos aqui a segunda faixa e uma nota que fora enviada
pelo professor Antonio Candido a editora. Ele fala sobre o processo de construcéo da cancéao

intitulada “Cancao de Siruiz”:

A melodia divulgada neste nimero ndo é a Cancao de Siruiz, que ninguém
sabe de fato como possa ser. Quando estava sendo preparado um CD com a
leitura de trechos de Grande sertdo: veredas por José Mindlin, Davi
Arrigucci e eu, transpus para os versos de Guimarédes Rosa a melodia de uma
velha cangdo mineira que minha mée ouvia em menina, entre 1900 e 1906,
na cidade de Barbacena, onde morava entdo com a sua familia. Era cantada
por um lavador de assoalhos, Antonio Lino, entre outras que ficaram em
nossa memoria familiar. A letra original é a seguinte:

Gente vamo reza — Por alma do Pai Carreiro,
Que la vai subindo o0 morro — Sem carro e sem candeeiro.
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Por isso mesmo — Eu ndo quero carrea,

O carreiro pega o boi — Mas ndo pega o marrua,
O carreiro pega o boi — Mas ndo pega o marrua.
Vocé pega o0 boi pintado — na porteira do curra.

O mais curioso é que a minha adaptagdo se espalhou, quem sabe por meio do
CD, de tal modo que, segundo me contaram, hoje a pseudo-Cancao de Siruiz
foi adotada na propria regido do autor... (2006, p. 83-84)

A musica “Cangdo de Siruiz” foi composta por Luiz Henrique Xavier a partir da
melodia adaptada por Antonio Candido para o disco dirigido por Marily da Cunha Bezerra. O
fato da cancdo ter se espalhado e ter sido adotada até mesmo na regido do autor, evidencia a
autonomia da adapta¢do. A obra “Sete episddios do Grande sertdo: veredas” foi distribuido
em 1977 e integra a colecdo “Ler e Ouvir, 1 — Guimaraes Rosa, 7 episodios de Grande sertéo:
veredas”, nas vozes de Antonio Candido, Davi Arrigucci Jr. e José Mindlin. A escolha dos
episodios que compdem esta obra foi de Arrigucci. Sao lidos sete episddios que ddo uma ideia
da trama do romance. A gravacdo da leitura em voz alta oferece ao ouvinte a musicalidade da
linguagem de Guimaraes Rosa. O projeto também contou com a parceria entre Marily e Maria
de Lourdes Nogueira Porto.

O compositor Tavinho Moura na composi¢ao da nona faixa intitulada “Manuelzim-da-
croa”, oferece-nos as sensacdes despertadas nele a partir de um episodio em Grande sert&o:
veredas em que os personagens, Riobaldo e Diadorim, aguardam a chegada das tropas e
municdo. Durante a espera, eles observam os passarinhos a beira do rio. A cancao recria este
instante com a declamacdo das palavras, transcritas abaixo, acompanhada da viola e do violdo

de Beto Lopes.

Que bonito € um barquinho saindo da barra, descendo pelo rio afora. Que
bonito 0 Manuelzinho da Crba cruzando a boca do Urucuia e querendo
chegar I& na cachoeira do Pog¢o Fundo, no riacho do Alegres, no cérrego da
Vilva, no ribeirdo do Sumidouro, no riacho do Galho, 14, 14 onde tem
Caboclo D'agua (Faixa 9 de Sons do grande sertéo).

A viola é uma espécie de “porta-voz” do povo do centro-oeste do Brasil, espécie de
companheira das narrativas orais que possibilitam a propagacgdo das histérias mesmo com a
auséncia do registro escrito. “Em versos rimados e metrificados, ele [0 sertanejo] perpetua
com fidelidade detalhes dos acontecidos fazendo com que sua histéria seja lembrada e seus

atos repetidos pelos descendentes que vém no curso dos tempos” (2006, p. 86)
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A sétima faixa intitulada “Rito” ¢ umas das mais belas adapta¢des do episodio da
travessia pelo Rio S&o Francisco de Grande sertdo: veredas. A composicdo é de Wagner
Dias. Com a voz de Elida Marques, Fernando Machado e Wagner Dias no violdo, Pedro
Ribeiro e Eduardo Contrera na percussdo e Pedro Macedo no baixo acustico, a letra é
combinada com o som das aguas e o canto dos passaros. Abaixo transcrevemos a letra da

cancéo:

(1) Um quarto de queijo e rapadura,

(2) duram, duram

(3) navoz macia desse canto.

(4) O De-janeiro e 0 Sdo Francisco

(5) duram, duram

(6) navoz macia desse canto.

(7) Primeiro encontro, o meu balango,

(8) medo e coragem, na passagem.

(9) Peroba e rio, meu desafio

(10) e as méos atadas no ar.

(11) Bicho solto € ariranha

(12) que estreita a largura das aguas.

(13) E é Diadorim quem tira a vazante de mim.
(14) O menino e o canoeiro

(15) duram, duram

(16) na voz sem prazo de parar.

(17) Canoa de madeira burra

(18) afunda, afunda

(19) a voz me ensina a nadar.

(20) Chico confins, meu desafio

(21) e as mdos atadas amor

(22) que tira 0 medo, aurora.

(23) Amor que manda o medo embora.

(24) Bicho preso é tatarana.

(25) que alarga o estreito das aguas.

(26) E é Diadorim quem faz a coragem em mim
(27) Foi Diadorim quem fez a coragem em mim?*?

O titulo da composigdo, “Rito”, nos remete ao processo de transformagao atravessado
por Riobaldo. Os versos Bicho solto € ariranha (11°)/ que estreita a largura das aguas (12°)
se contrapBem aos versos Bicho preso é tatarana (24°)/ que alarga o estreito das aguas (25°),
numa alusdo a coragem que 0 personagem adquiriu por meio da travessia. No romance, ao

findar a narragdo deste episodio, o narrador faz a seguinte observagdo: “O sério pontual ¢ isto,

12 Audio disponivel em: <http://www.scielo.br/img/revistas/ea/v20n58/html/musicas.htm>. Acesso em
9 jun. 2015.
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0 senhor escute, me escute mais do que eu estou dizendo; e escute desarmado. O sério é isto,
da estoria toda — por isto foi que a estéria eu lhe contei —: eu ndo sentia nada. S6 uma
transformagao, pesavel. Muita coisa importante falta nome” (GSV, p. 125). Na adaptagdo o
nome atribuido € amor, “Amor que manda o medo embora”, conforme o0 23° verso.

Algumas informag6es contribuem para o agravamento do medo de Riobaldo diante da
travessia. O termo “madeira burra” ¢ empregado na composi¢cao de Wagner Dias e no texto de
Rosa para se referir a peroba, material com o qual a canoa em que 0s personagens estdo foi
construida. Diferentemente das canoas de faveira ou tamboril, de imburana, vinhatico ou
cedro, as canoas de peroba ndo sobrenadam. O De-janeiro e 0 S&o Francisco sdo anunciados
no segundo verso e, um pouco mais adiante, o perigo é intensificado com a introducéo do
termo “ariranha” que, na obra literdria, ¢ a “onca-d’adgua” que pode fazer a canoa virar.
Riobaldo, que ndo sabe nadar, sente medo e vergonha diante dos confins do rio.

Mas o verde olhar do novo amigo transmite-lhe confianga. Esses sentimentos
presentes na obra literaria sao recriados por meio do verso “E ¢ Diadorim quem tira a vazante
de mim”. Do temor, explicito no comportamento de Riobaldo, ele extrai mais coragem. Ele
coloca sua mao sobre a de Riobaldo e a sensagdo causada ¢ recriada por meio do verso “Que
tira 0 medo, aurora”. O toque das maos delicadas do amigo ¢ acompanhado do encorajamento
que, no texto literario, ¢ indicado da seguinte maneira: “E o menino pds a mao na minha.
Encostava e ficava fazendo parte melhor da minha pele, no profundo, désse a minhas carnes
alguma coisa. Era uma mao branca, com dedos dela delicados. — “Vocé também ¢
animoso...” me disse. Amanheci minha aurora” (GSV, p. 123). A mudanca é confirmada, na
adaptagdo, por meio dos versos “E é Diadorim quem faz a coragem em mim/ Foi Diadorim
quem fez a coragem em mim”.

A 15? faixa, “Valsa para viver um grande amor”, de Ivan Vilela, interpreta a relagdo
entre os protagonistas de Grande sertdo: veredas. A combinacdo da rabeca, viola e violéo
evoca 0 sentimento de sofrimento diante do amor intenso que ndo se concretizou. Na
apresentacdo do CD, voltando-se para outra composicdo de Vilela, “A for¢ca do boi”, é
ressaltada a unido entre “a for¢a do animal a forca do ritmo (boi) e as linguagens modal e
tonal, num entrelagamento ritmico de textura densa” (2006, p. 84).

As composicdes de Sons do grande sertdo caracterizam-se como adaptacdes da obra
rosiana. Elas nasceram das “inquietagdes sonoras” suscitadas com a leitura da obra do

escritor, tal como se expde no texto de apresentacdo da obra. O processo de adaptacdo levou a
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construcdo de novas cangoes, cuja fruicdo ndo depende do conhecimento prévio das obras que
Ihe serviram de ponto de partida. Entretanto, no campo dos estudos da adaptacdo, o
conhecimento da obra de origem nos permite tracar relacdes entre a Literatura e a MUsica.

Para este campo tém se voltado pesquisadores como Rodrigo Passos Felicissimo
(2006) com sua dissertagdo de mestrado “Paisagem sonora do espago migrante”. A partir da
oficina concebida no Projeto “Guimardes Rosa — Lugares”, patrocinado pela Petrobras em
2005, o pesquisador recolheu uma diversidade de sons, especialmente da localidade do Morro
da Garca, em Minas Gerais, por onde 0 escritor passou.

Rodrigo Delage, musico de Belo Horizonte, volta-se para a exploracdo das
possibilidades musicais de Sagarana e Grande sertdo: veredas. O cantor Renato Braz com
Nelson Ayres (piano) se volta para a figura do escritor crianga em “Menino quieto” de Jean e
Paulo Garfunkel. Elvis, de Cordisburgo, se debruca sobre Magma, Tutaméia e Ave, palavra.
José Miguel Wisnik se volta para as recordagdes do jagunco Riobaldo. Outra adaptacdo que
podemos elencar aqui € o espetaculo “Diadorim: no sirgo fio das recordagdes”, dirigido por
Marily Bezerra de Menezes. O elenco conta com as contadoras de estorias Déra Guimaraes e
Elisa Almeida.

XA

Na composicao da 5 faixa, “Narrativa sobre o sertdo”, acompanhamos o depoimento
do contador de historias José Maria Gongalves que vive em Cordisburgo. Ha elementos
presentes no texto rosiano que sao recriados por meio dos sons incorporados através das
andancas pelas paisagens sertanejas como o0 dos passaros cantando e o som dos ventos entre
as montanhas. O trabalho do contador de estorias se configura como adaptacdo, porque o
contador recria por meio de sua voz e entonacdo propria, fazendo pausas e/ou pequenas
alteracdes como supressdes ou acréscimos, as narrativas escritas que foram internalizadas por
ele.

Na ultima faixa de Sons do grande sertédo, José Mindlin faz uma leitura da parte final
do romance de Guimarées Rosa. O texto de apresentacao refere-se a esta faixa como “um fim
em forma de travessia. Uma travessia para outras possibilidades sonoras — similares e diversas
a apresentada. Segue o convite ao brinde. E dai, é ir ouvindo” (2006, p. 86). Nao se
configuraria este fim como um convite para a leitura de Grande sertdo: veredas? Sim,
acreditamos que esta representa uma das vertentes interpretativas. Ao término da fruicdo o

ouvinte pode se sentir motivado a leitura da obra, cujas reflexdes finais foram compartilhadas
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como fecho do CD. A voz que fala interessa-se “pelo que ¢ dito” e, neste caso, para
descobrirmos o que mais € dito, temos de recorrer ao romance.

Esta voz se distingue da voz que canta. Evocamos aqui a diferencia¢do proposta por
Luiz Tatit, em O cancioneiro (2002). Para ele a voz que canta interessa-nos pela “maneira de
dizer”. E Wagner Dias quem, voltando-se para obra de Tatit, destaca que a diferenca vai um
pouco mais além, “a melodia da fala ndo se estabiliza, ndo se repete e ndo adquire autonomia”
(TATIT, 2002, apud DIAS, 2006, p. 74), enquanto “a fala regida por leis musicais —
frequéncia e duracdo — ganha estabilidade, sentido proprio e se perpetua em movimento
ciclico, como ritual” (DIAS, 2006, p. 78). Wagner Dias detecta na obra de Rosa momentos
“em que se tornam muito audiveis os ruidos primordiais, sons de uma espécie de pré-musica,
ainda distante do periodo sacrificial de ordenacéo e de classificacdo em perspectiva modal e
tonal” (2006, p. 73). Ele também ressalta em seu texto “Escutando Rosa” que, em outros
momentos, a partir de determinados personagens e lugares sdo entregues ao leitor ritmos
modais, melodias e harmonias.

Entre as composi¢des e a obra de Guimaraes Rosa foi estabelecido um “engajamento
intertextual extensivo” (2011, p. 30) e ndo apenas uma alusdo passageira. Os termos entre
aspas constam na obra de Linda Hutcheon, Uma teoria da adaptacdo. Tal engajamento é
explicitado pelos préprios autores das composi¢Ges como expressa Wagner Dias.

Outras composi¢des que nos direcionam para o vetor Literatura — Musica poderiam
ser trazidas para a discussdo como “A terceira margem do rio”, de Caetano Veloso e Milton
Nascimento, “Casinha feliz’, de Gilberto Gil e “Assentamento”, de Chico Buarque de
Holanda. Para a composi¢ao da primeira foram mobilizadas ndo apenas a narrativa “A terceira
margem do rio”, mas também Grande sertdo: veredas. Esta obra também ressoa nas outras
duas adaptagdes, mas na ultima os personagens Manuelzdo e Miguilim também sdo evocados.

Ao focalizarmos a relacéo entre literatura e masica, sobretudo, por meio de Sons do
grande sertdo, ainda que de modo sucinto, direcionamos nosso olhar para trés niveis. O
primeiro é o do “produto formal”, a composi¢do propriamente dita. O segundo focaliza o
“processo de criacdo” ao tentarmos nos aproximar dos modos compositivos através dos quais
0s compositores deram forma aos seus trabalhos. O processo de criacdo focalizou o
movimento dos compositores em direcdo ao estudo do conjunto de obras do escritor. Viagens
aos locais que tambeém serviram de inspiracdo, para o escritor e para os envolvidos do projeto

de adaptacdo, como o Morro da Garca também fizeram parte do processo de cria¢do. O
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terceiro nivel diz respeito ao processo de recepcao, nivel no qual estabelecemos relagdes entre
as composi¢Oes mobilizadas, os textos adaptados e outras adaptagdes que integram a rede de

intertextos.
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Estrutura do CD Sons do grande sevtdo

1 Inhuma do sertao ( Renate Andrade) 10 Aboio ( Doeminio piiblico)

Viola = Renato Andrade
Violio — Jodo José da Silva

2 Cangdo de Siruiz ( Versos do Grande sertio:
veredas, de Jodo Guimaries Rosa)
Adaptacio ¢ interpretagio
de Antonio Candido

3 Paisagens (Ivan Vilela)
Viola — Ivan Vilela
Violio = Ricardo Matsuda
Percussio — Roberto Peres

4 Canto de vaqueiros ( Dominio piiblico)
Voz e viola — Rodrigo Delage
Voz ¢ viola — Chico Lobo
Voz ~ Pena Branca
Percussio — Carlinhos Ferreira

5 Narrativa sobre o sertdo ( Jost Maria Gongalves)
Voz — Jos¢ Maria Gongalves

Grupo Nhambuzim

Voz ¢ berrante = Edson Penha
Voz ¢ violdo — Joel Teixeira
Voz — Sarah Abreu

Percussao = André Oliveira ¢ Rafael Morta

Baixo — [tamar Pereira

Piano ¢ arranjos vocais — Xavier Bartaburu

11 Na ponta da zagaia ( Rodrigo Delage)

Viola — Rodrigo Delage
Roncador (tambor de onga) ~ Carlinhos
Ferreira

12 Som de passarim ( Wagner Dias)

Estisrdio Quarteto

Voz — Elida Marques

Violio - Fernando Machado
Violio ¢ viola — Wagner Dias
Percussao — Pedro Ribeiro ¢ André
Magalhdes

13 Seca ( Paulo Freive)

6 A forgca do boi (Ivan Vileln)
Viola ¢ arranjo — Ivan Vilela
Violio — Ricardo Matsuda
Ceramica - Dalga Larrondo
Caxixi — Roberto Peres

7 Rito ( Wagner Dias)
Esturdio Quarteto
Voz - Elida Marques
Violao - Fernando Machado ¢ Wagner Dias
Percussio — Pedro Ribeiro ¢ Eduardo Contrera
Baixo acdstico - Pedro Macedo

Viola = Paulo Freire
Violoncelo — Mario Manga
Percussdo — Adriano Busko

14 Paisagem sonora I1 — Agua (Julio

de Paula)

15 Valsa para viver um grande amor (Ivan Vilela)

Viola e arranjo — Ivan Vilela
Violio - Ricardo Matsuda
Rabeca — Luiz Henrique

16 Palavras finais de Grande

8 Paisagem sonora I — Aves (Julio de Paula)

9 Manuclzim-da-croa ( Tavinhoe Moura)
Viola — Tavinho Moura
Violdo - Beto Lopes

sertao: veredas, de Jodo Guimarides Rosa

Voz - José Mindlim

Figura 10: Estrutura do CD Sons do Grande sertdo (2006) - Imagem transposta do texto de apresentagdo do CD.
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1.6 Literatura e Audiolivro

Este formato de adaptacéo, viabilizado pelas tecnologias da informacéo, surgiu em
meados da década de 80 nos Estados Unidos. Até 2010 o pais contava com a publicacdo de
mais de 50 mil titulos. Atualmente no Brasil, no mercado em expansdo, contamos com
aproximadamente 1000 titulos. Caracterizamos o audiolivro como um meio dindmico de
divulgacéo de textos literarios e de incentivo ao habito da leitura.

Pessoas ndo familiarizadas com a leitura de textos escritos podem adentrar no
universo da literatura por meio da experiéncia com o audiolivro. Com esse recurso
informacional o texto literario é ouvido integralmente. Da leitura silenciosa e visual para a
leitura em voz alta, o narrador trabalha a diccdo, a impostacdo da voz, a entonacdo, a
pontuacdo e a fluéncia. A gravacdo final, apds o processo de revisdo, pode receber o
acréscimo de uma trilha sonora ou efeitos que contribuem para a interpretacdo da obra
literaria.

Atualmente podemos capturar, através de downloads, em sites especificos, 0s
audiolivros. H& narrativas completas de Guimardes Rosa disponiveis neste formato.
“Famigerado”, de Primeiras estorias, ¢ “A hora e vez de Augusto Matraga”, de Sagarana sdo
obras ja adaptadas para este formato. A oralidade e a mediacdo da voz que interpreta 0s
textos escritos podem contribuir para a aproximacado de pessoas que ndo estdo familiarizadas
com os textos de Rosa. A voz do outro chama a atengéo e caracteriza-se como um canal de
acesso a obra.

Com este primeiro capitulo expusemos uma rede de hipertextos interligados que
foram criados a partir das obras de Guimardes Rosa e, em especial, 0 romance Grande
sertdo: veredas. O exercicio de levantamento destas adaptacOes realizadas em diferentes
formatos de ficcdo caracteriza-se como uma preparacdo para a reflexdo sobre o processo de
adaptacdo que serd estabelecida, no capitulo seguinte, a partir da abordagem do vetor
Literatura e Televisao.

Iniciaremos o segundo capitulo resgatando as relacdes entre as obras literarias e as
telenovelas brasileiras, a partir do estudo de Hélio de Seixas Guimardes. Em um
levantamento que abrangeu o periodo de 1952 até 1994, o pesquisador destaca que foram 223
novelas adaptadas de textos literarios. A partir de um novo levantamento direcionado apenas
para as adaptacOes literarias para o formato minissérie, intensificado a partir de década de 80,

constatamos que nos canais de televisdo abertos, Rede Globo, Manchete (extinta em 1999),
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Record, Band e TV Cultura, as adaptacGes correspondem, respectivamente, a 47%, 43%,
40%, 60% e 62% das minisséries que foram produzidas de 1982 até 2015.
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. LITERATURA E TELEVISAO

As minisseries produzidas desde 1982 até o presente ano permitem contextualizar
historico-materialmente a evolucdo das adaptacdes de textos literarios para a televisdo. Do
formato telenovela as adaptacGes de obras literarias deslocaram-se para o formato minisserie.
Na primeira parte do presente capitulo verificamos com que frequéncia os textos literarios
foram adaptados para este formato seriado, desde a década de 80 até o ano de 2015.

No segundo topico destacamos duas adaptacdes televisuais, em formatos diferentes,
realizadas pela Rede Record e pela Rede Globo. Detendo-nos na minissérie Grande sertéo:
veredas que foi ao ar em 1985, oferecemos, primeiramente, algumas consideracdes sobre o
projeto de adaptacdo de Walter Avancini e sobre os aspectos da estrutura temporal que seréo
trabalhados no estudo comparativo. Por fim, na terceira parte, chamamos a atencéo para as
camadas de tempo a partir das quais o discurso do personagem literario se constitui e para o

modo como estes diferentes tempos séo trabalhados na sintaxe televisual.

2.1. As adaptacdes de obras literarias para o formato minissérie de 1982 a 2015

Hélio de Seixas Guimardes em seu trabalho Literatura em televisdo: uma histdria das
adaptacdes de textos literarios para programas de TV (1995), nos lembra que desde a
instalacdo da televisdo em nosso pais, 0s programas de maior prestigio e/ou audiéncia das
diversas emissoras realizaram adaptacfes de textos literarios. Desde os anos 1950, com o
teleteatro e suas adaptacdes de obras da literatura internacional, é frequente a recorréncia aos
textos literarios. No ano de 1975, o horario das 18 horas foi destinado a exibicdo de
telenovelas baseadas em textos exclusivamente da Literatura Brasileira. A partir da década de
1980 tais adaptacdes se deslocaram para o formato da minissérie.

Em um levantamento que abrangeu o periodo de 1952 até 1994, Guimardes destaca
que foram 223 novelas adaptadas de textos literarios. Trata-se de mais de um terco de todas
as telenovelas produzidas nesse periodo. A producdo intensa de adaptacbes € uma
caracteristica tipicamente brasileira. Helio aponta que a referéncia frequente a textos literarios
na televisdo brasileira parece ndo ter correspondéncia em outros paises, mesmo nagueles em
que houve o desenvolvimento de formatos de ficcdo semelhante ao da telenovela brasileira.
As soap operas sdo criadas especialmente para a televisdo. A duracdo deste formato
inviabiliza a adaptacdo de pecas de teatro e de romances. As soap-operas norte-americanas
sdo apresentadas ao longo de dez, quinze anos. O modelo das soaps norte-americanas foi

adotado na Inglaterra e, posteriormente, na Franga.



O pesquisador ressalta que nos Estados Unidos, as adaptacdes frequentaram
programas, semelhantes aos teleteatros brasileiros, em emissoras comerciais por um curto
periodo. Na televisdo britanica, o texto literario foi adaptado para os classic serials, formato
que se assemelha as minisséries com a duracdo em torno de 20 capitulos. Percebe-se que,
mesmo nos paises de mais longa tradicdo televisiva, como Estados Unidos e Inglaterra, o
texto literario ndo chegou a frequentar os produtos principais das emissoras locais, como
aconteceu em nosso pais através da telenovela. J& em outros paises da América Latina, as
adaptacOes de textos literarios na producdo ficcional da televisdo desenvolvem caracteristicas
semelhantes as da telenovela brasileira, embora paises como o México, a Argentina e a
Venezuela se voltem para textos originais e ndo para adaptaces.

Sdo duas as especificidades da televisdo brasileira no que concerne a producdo de
telenovelas destacadas pelo pesquisador. A primeira é a presenca constante de adaptacdes nos
mais variados tipos de programas como teleteatros, telenovelas, minisséries, séries, etc. A
segunda especificidade € o fato de concentrar-se principalmente na telenovela, programa de
massa por exceléncia. As adaptacfes eram distribuidas pelas diversas emissoras em
programas veiculados em diferentes horarios. Em 1975 as adaptacGes atingem seu auge
quando ganham carater sistematico. As adaptacfes cinematograficas serviram de inspiracao
para aqueles que se aventuraram pela adaptacédo televisual. Este foi um fato que contribuiu
para que as obras da literatura internacional fossem adaptadas com mais frequéncia, uma vez
que as obras brasileiras ndo haviam sido previamente adaptadas por meio de versdes
cinematograficas.

Em nosso pais a televisdo chegou na década de 1950 e nos quinze anos iniciais ela
atingia um puablico muito pequeno que tinha poder aquisitivo suficiente para adquiri-la.
Portanto, além de contarem com a referéncia do cinema, as adaptacdes agradavam o publico
que associava a telenovela o prestigio do filme e do texto literario. Com o passar dos anos, as
adaptacdes de obras brasileiras vao se tornando mais frequentes. De 1975 a 1994, das 78
adaptacgdes produzidas, apenas quatro eram adaptacfes de obras estrangeiras. Anteriormente,
de 1952 a 1974, das 145 adaptacdes, 106 eram adaptacdes da literatura estrangeira.

Na dissertacdo de Hélio de Seixas Guimardes, defendida junto ao Instituto de Estudos
da Linguagem da UNICAMP, a diferenciacdo entre telenovela e minissérie é descrita da

seguinte maneira:

[...] tipo de ficcdo seriada em que ha continuidade de enredo de capitulo a
capitulo e a narrativa também visa a um desfecho. A diferenciacéo so seria
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possivel através de critérios extranarrativos que levassem em conta questdes
de produgdo, como a relacdo custo/capitulo ser mais alta na minissérie que
na telenovela, ou o fato de todos os capitulos da minissérie geralmente
serem gravados antes do inicio de sua exibicdo, 0 que eventualmente pode
ser aplicado as telenovelas” (1995, p. 13-14).

A partir da década de 80, a minissérie transforma-se num formato criado para abrigar um tipo
especifico de telenovela: aquela adaptada do texto literario. A audiéncia deste tipo de fic¢do
seriada serd formada por um publico mais familiarizado com a literatura. Para o pesquisador, tal
deslocamento representa uma espécie de “correcio de rota”, porque direciona as adaptacdes para
este publico mais proximo do texto literario.

Em minisséries, geralmente, o custo por capitulo € maior quando comparado com o
custo dos capitulos das telenovelas. Com uma duragdo média de vinte capitulos, a criacdo
mais elaborada dos cenarios e figurinos contribui para que o custo seja alto. Uma
caracteristica desse formato que devemos ressaltar é a sua concisao e o fato de ela ser menos
calcada no verbal. Tais caracteristicas advém do fato de os capitulos serem todos agravados
antes do inicio da exibicdo. Nesse formato ha mais tempo para a exploracdo dos recursos
visuais, como veremos com o capitulo seguinte, a partir dos planos que foram selecionados.

Guimarées destaca:

Assim, as cAmeras ganham movimentacdo muito maior do que ocorre nas
telenovelas, onde predomina a cadmera fixa, em que a narrativa via de regra
se estrutura de acordo com a seguinte sequéncia: 1) plano geral, que define a
ambientacdo da cena, seguida com um corte para 2) plano médio, em que se
véem 0s personagens envolvidos na cena, com corte para 3) alternancia

plano/contraplano, tomadas que acompanham as falas dos personagens”
(1995, p. 110)

O levantamento das adaptacOes de textos literarios para programas de televisdo que abrangeu
0 periodo de 1975 a 1995, realizado por Seixas Guimaraes, inspirou-nos a realizagdo de um
novo levantamento, mas com o foco direcionado apenas para as adaptacGes no formato
minissérie. Foi em 1984 que esse formato passou a abrigar as adaptagdes de textos literarios
brasileiros na Rede Globo. Walter George Durst, que participou intensamente do projeto de
adaptacédo de Grande sertdo: veredas e adaptou Anarquistas, gracas a Deus, iniciou a era das
minisséries na Rede Globo. A partir desse periodo sdo poucas as adaptacoes veiculadas em outro
formato que ndo a minissérie.

O deslocamento das adaptacOes realizadas no formato de telenovela para o formato

minissérie, voltado para um publico mais restrito que, em sua maioria, ja ouviu falar sobre a
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obra adaptada ou ja realizou a leitura da mesma, marca o fim de um periodo em que a
emissora difundiu as adaptacGes para uma faixa mais ampla e heterogénea do publico. Nas
tabelas abaixo constam informacdes sobre as minisséries produzidas desde 1982 até 2015. Os
canais de televisdo aberta selecionados foram: Rede Globo, Manchete, Record, Band e TV
Cultura. Nosso intuito é verificar com que frequéncia as adaptacGes de textos literarios foram
e tém sido realizadas. Apos oferecermos esta contextualizacdo aos leitores, voltamo-nos
especificamente para 0s nossos dois objetos de estudo, o0 romance Grande sertdo: veredas e
sua adaptacdo para a televisdo. A partir dai focalizamos a estruturacéo temporal do romance e
os recursos da linguagem televisual empregados na concatenacdo das diferentes camadas de

tempo na minissérie.
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REDE GLOBO (1982 a 2015)

Ano de Minissérie N° de Autoria Direcéo
exibicao capitulos
Lampido e Maria 8 Aguinaldo Silva | Paulo Afonso Grisolli e
Bonita e Doc Comparato Luis Antonio Pia
1982 Avenida Paulista 15 Daniel Mas e Walter Avancini, Hugo
Leilah Barreto, Jardel Mello e
Assumpcao Cassiano Filho.
Quem ama ndo mata 20 Euclydes Daniel Filho e Dennis
Marinho Carvalho
Moinhos de vento 5 Daniel Més e Walter Avancini,
Leilah Adriano Stuart e Hugo
Assumpcao Barreto
Bandidos da Falange 20 Aguinaldo Silva Luiz Antbnio Pia e
1983 Jardel Mello
Parabéns pra vocé 13 Braulio Pedroso Dennis Carvalho e
Marcos Paulo
Fernando da Gata 2 Fernando Atilio Ricc6
Pacheco Jordédo
Padre Cicero 20 Aguinaldo Paulo Afonso Grisolli e
Silva e Doc José Carlos Pieri
Comparato
Anarquistas gracas a 9 Walter George | Walter Avancini, Hugo
deus Durst Barreto e Silvio
Francisco
1984
Meu destino é pecar 35 Euclydes Ademar Guerra e
Marinho Denise Saraceni
A mafia no Brasil 10 Leopoldo Serran Roberto Farias e
Mauricio Farias
Rabo de saia 20 Walter George Walter Avancini
Durst, José
Antonio de
Souza e Tairone
Feitosa
O tempo e o vento 25 Doc Comparato Paulo José, Denise
Saraceni e Walter
a «
1985 (12 verséo) Campos
Tenda dos Milagres 30 Aguinaldo Silva | Paulo Afonso Grisolli,
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Mauricio Farias e
Ignacio Coqueiro

Grande sertdo: 25 Walter George Walter Avancini
veredas Durst
Anos dourados 20 Gilberto Braga Roberto Talma
1986 Memorias de um 20 Walter George Walter Avancini
gigold Durst e Marcos
Rey
1987 _ . - -
O pagador de 8 Dias Gomes Tizuka Yamasaki
promessas
1988 O primo Basilio 16 Gilberto Braga e Daniel Filho
Leonor Basséres
Abolicao 4 Wilson Aguiar Walter Avancini
Filho
Sampa 4 Gianfrancesco Roberto Talma
1989 Guarnieri
Republica 4 Wilson Aguiar Walter Avancini
Filho
Desejo 17 Gloria Perez Wolf Maya (estudio) e
Denise Saraceni
(externas)
A E 1,0 .. Urca 13 Doc Comparato e Dennis Carvalho
Antonio Calmon
1990 Boca do lixo 8 Silvio de Abreu Roberto Talma
Riacho doce 40 Aguinaldo Silva Paulo Ubiratan, Luiz
e Ana Maria Fernando Carvalho e
Moretzsohn Reynaldo Boury
La mamma 5 Augusto César Paulo Figueiredo e
Vannucci e Paulo Augusto César
Figueiredo Vannucci
Meu marido 8 Euclydes Walter Lima Jr
Marinho e Lula
1991 Torres
O sorrido do lagarto 52 Walther Negrao e Roberto Talma
Geraldo Carneiro
O portador 8 José Antonio de Herval Rossano
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Souza

Tereza Batista 28 Vicente Sesso Paulo Afonso Grisolli
1992 As noivas de 16 Dias Gomes Roberto Farias
Copacabana
Anos rebeldes 20 Gilberto Braga Dennis Carvalho
Contos de verdo 16 Domingos Roberto Farias
1993 Oliveira
Sex Appeal 20 Antonio Calmon Ricardo Waddington
Agosto 16 Jorge Furtado e Paulo José
Giba Assis Brasil
A madona de cedro 8 Walther Negrao Tizuka Yamasaki
1994 Memorial de Maria 4 Jorge Furtado e | Denise Saraceni, Mauro
Moura Carlos Gerbase Mendonca Filho,
Marcelo de Barreto e
Roberto Farias
Incidente em Antares 12 Nelson Nadotti e Paulo José
Charles Peixoto
Engracadinha... seus 20 Leopoldo Serran Denise Saraceni
amores e seus
1995 pecados
Decadéncia 12 Dias Gomes Roberto Farias e
Ignacio Coqueiro
1996 . . . .
1997 . . . .
Dona Flor e seus dois 20 Dias Gomes Mauro Mendonca Filho
maridos
1998
Hilda Furacéo 32 Gloria Perez Wolf Maya
Labirinto 20 Gilberto Braga Dennis Carvalho
O auto da 4 Guel Arraes, Guel Arraes
compadecida Adriana Falcdo e
Jodo Falcdo
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Chiquinha Gonzaga 38 Lauro Jayme Monjardim
1999 Cesar Muniz
Luna caliente 3 Jorge Furtado, Jorge Furtado
Giba Assis Brasil
e Carlos Gerbase
A muralha 49 Maria Adelaide Denise Saraceni
Amaral
2000 A invencao do Brasil 3 Guel Arraes e Guel Arraes
Jorge Furtado
Aquarela do Brasil 60 Lauro César Jayme Monjardim e
Muniz Carlos Magalhées
Os maias 44 Maria Adelaide | Luiz Fernando Carvalho
2001 Amaral
Presenca de Anita 16 Manoel Carlos Ricardo Waddington e
Alexandre Avancini
2002 O quinto dos infernos 48 Carlos Lombardi | Wolf Maya e Alexandre
Avancini
2003 A casa das sete 53 Maria Adelaide Jayme Monjardim e
mulheres Amaral e Marcos Schechtman
Walther Negrao
2004 Um s6 coragao 55 Maria Adelaide Carlos Araujo
Amaral e Alcides
Nogueira
Hoje é dia de Maria 8 Luiz Fernando | Luiz Fernando Carvalho
Carvalho e Luis
Alberto de Abreu
Mad Maria 35 Benedito Ruy Ricardo Waddington e
2005 Barbosa José Luiz Villamarim
Hoje é dia de Maria: 5 Luiz Fernando | Luiz Fernando Carvalho
segunda jornada Carvalho e Luis
Alberto de Abreu
2006 JK 46 Maria Adelaide Dennis Carvalho
Amaral e Alcides
Nogueira
Amazonia — de Galvez 55 Gloria Perez Marcos Schechtman
a Chico Mendes
A Pedra do reino 5 Luiz Fernando | Luiz Fernando Carvalho
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2007 Carvalho, Luis
Alberto de Abreu
e Braulio Tavares
Queridos amigos 25 Maria Adelaide Denise Saraceni e
Amaral Carlos Araujo
2008 Poeira em alto mar 5 Paulo Cursino Paulo Aragdo
Capitu 5 Euclydes Luiz Fernando Carvalho
Marinho
Maysa- quando fala o 9 Manoel Carlos Jayme Monjardim
coracao
Deu a louca no tempo 5 Fabio Porchat, Marcus Figueiredo
Laura Rissin e
Paula Amaral
Som & Furia 12 Fernando Fernando Meirelles
Meirelles
2009
Acampamento de 5 Paulo Cursino Marcus Figueiredo
férias
Cinquentinha 8 Aguinaldo Silva Wolf Maya
e Maria Elisa
Berredo
2010 Dalva e Herivelto, 5 Maria Adelaide Dennis Carvalho
uma cangao de amor Amaral
Amor em 4 atos 4 Antonia Roberto Talma
Pellegrino,
Marcio Alemao
Delgado, Estela
Renner e Tadeu
2011 Jungle
O bem-amado 4 Guel Arraes e Guel Arraes
Claudio Paiva
Acampamento de 5 Paula Amaral Marcus Figueiredo
férias 11
Chico Xavier 4 Marcel Souto Daniel Filho
Maior e Marcos
Bernstein
Acampamento de 5 Charles Peixoto, Marcus Figueiredo

férias 11

Claudio Lobato,
Claudio Longo e
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Ronaldo Santos
Dercy de verdade 4 Maria Adelaide | Maria Adelaide Amaral
Amaral
O brado retumbante 8 Euclydes Gustavo Fernandez
Marinho, Denise
2012 Bandeira,
Guilherme Fiuza,
Nelson Motta
Xingu 4 Cao Hamburger, Cao Hamburger
Elena Soarez e
Anna Muylaert
O canto da sereia 4 George Mourae | José Luiz Villamarim
Patricia Andrade.
Gonzaga — de Pai pra 4 Maria Hernandez Breno Silveira
2013 .
Filho
O tempo e o vento 3 Leticia Jayme Monjardim
2 . Wierzchowski e
(2% versao) Tabajara Ruas
(coma
colaboracéo de
Marcelo Pires)
2014 Amores roubados 10 George Moura, José Luiz Villamarim
Sérgio
Goldenberg,
Flavio Araujo e
Teresa Frota
Serra pelada — a saga 4 Vera Egito e Heitor Dhalia
do ouro Heitor Dhalia
2015 | Felizes para sempre? 10 Euclydes Fernando Meirelles
Marinho

Tabela 1: As adaptacdes da Rede Globo (1982 a 2015)

Para realizar o levantamento das adaptacOes realizadas pela Rede Globo nossa
ferramenta de pesquisa foi o site da propria emissora, MemdriaGlobo, onde estdo disponiveis

informagdes diversificadas sobre todas as minisséries que foram produzidas desde 1982.
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De um total de 84 minisséries produzidas, quarenta foram adaptacdes de obras que,
predominantemente, sdo brasileiras e ndo necessariamente candnicas. Os escritores que
tiveram algumas de suas obras adaptadas foram: Zélia Gattai (Anarquistas, gracas a Deus),
Nelson Rodrigues (Meu destino é pecar e Asfalto selvagem: Engracadinha, seus amores e
pecados), Edson Magalhées (A mafia no Brasil), José Conde (Pensdo Riso da Noite: Rua das
magoas), Erico Verissimo (O tempo e o vento e Incidente em Antares), Jorge Amado (Tenda
dos milagres, Tereza Batista cansada de guerra e Dona Flor e seus dois maridos), Marcos
Rey (Memorias de um gigold), Dias Gomes (O pagador de promessas e O Bem-Amado), José
Lins do Rego (Riacho Doce), Jodo Ubaldo Ribeiro (O sorriso do lagarto), Rubem Fonseca
(Agosto), Antonio Callado (A Madona de Cedro), Rachel de Queiroz (Memorial de Maria
Moura), Roberto Drummond (Hilda Furacéo), Ariano Suassuna (Auto da compadecida e O
Romance d’A Pedra do Reino e 0 Principe do Sangue do Vai-e-Volta), Machado de Assis
(Dom Casmurro), Dinah Silveira de Queiroz (A muralha), Mario Donato (Presenca de
Anita), Leticia Wierzchowski (A casa das sete mulheres), Marcio Souza (Mad Maria),
Miguel Ferrante (O Seringal) e José Potyguara (Terra Caida), Marcel Souto Maior (As vidas
de Chico Xavier), Nelson Motta (O canto da sereia) e Carneiro Vilela (A emparedada da Rua
Nova), além de Jodo Guimaraes Rosa (Grande sertdo: veredas).

A minissérie Hoje é dia de Maria, inspirada em texto de Carlos Alberto Soffredini,
recorreu a elementos folcléricos e miticos presentes em contos populares compilados por
Céamara Cascudo, Mério de Andrade e Silvio Romero. A minissérie Queridos amigos (2008),
de Maria Adelaide Amaral, é uma adaptacdo do romance Aos meus amigos, da prépria
dramaturga radicada no Brasil.

Das quarenta adaptacOes de textos literarios, destacamos apenas cinco que nao séo de
escritores brasileiros. Referimo-nos as adaptaces de Eca de Queiroz, Os Maias e O primo
Basilio, de André Roussin, La Mamma, e de Mempo Giardinelli, Luna caliente. A minissérie
Som e fUria é uma adaptacdo da série canadense Slings and Arrows, criada por Susan Coyne,
Mark McKinney e Bob Martin, na qual enredos de pecas de Shakespeare serviram de mote
para abordar dilemas artisticos enfrentados por um grupo teatral.

Além dessas cinco obras que ndo sdo adaptacdes de textos literarios brasileiros,
destacamos outras quatro que foram criadas a partir de filmes produzidos pela emissora e de
cancdes. As minisséries Xingu, Gonzaga — de Pai para Filho e Serra Pelada — a saga do

ouro sao, respectivamente, adaptacGes dos filmes homonimos de Cao Hamburger, Breno

94



Silveira e Heitor Dhalia. Amor em quatro atos foi baseada nas obras musicais de Chico
Buarque, conforme assinalado nos créditos de sua apresentacao.

Com o levantamento percebemos que as adaptacBes de obras literdrias ndo sao
predominantes no formato minissérie. Elas correspondem a 47% das minisséries que foram
produzidas. De 1982 a 2015 foram exibidas mais quarenta minisséries que ndo manifestam
uma relacéo explicita com quaisquer obras literarias.

Com excec¢do dos anos 1990 e 2009 em que foram exibidas cinco minisséries ao ano,
dos anos 1983 e 2012 em que foram exibidas quatro minisséries, a média para 0s demais anos
foi de trés ou duas minisséries. Nos anos de 1987, 1996 e 1997 ndo houve exibicdo de
minisseries.

Recentemente, no Festival da Rede Globo “Luz, Camera, 50 anos”, minisséries como
O canto da sereia, O pagador de promessas e Amores roubados foram reexibidas no formato
de filme (longa-metragem). Assim como os trés filmes, mencionados um pouco mais acima,
foram adaptados para o formato minissérie, o inverso tem ocorrido. Ha um novo processo de

adaptacédo por meio do qual as produgdes sdo reeditadas em outro formato.
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REDE MANCHETE (1984 a 1991)

Ano de Minissérie N° de Autoria Direcéo
exibicao capitulos
Santa Marta . Geraldo Geraldo Vietri
Fabril S. A. Vietri
1984 Viver a vida . Manoel Mario Marcio Bandarra
Carlos
Marquesa de . Wilson Ary Coslov
Santos Aguiar Filho
Bréaulio Ary Coslov
: Pedroso e
1985 Tudo em cima 25 Geraldo
Carneiro
1986 _ _ _ —
15 Wilson Walter Campos
1987 A rainha da vid Aguiar Filho
rainha da vida e Leila
Miccolis
1988 _ - - _
1989 . . . _
Escrava 4 Paulo César Henrigue Martins
Anastacia Coutinho
O canto das 8 Paulo César Jayme Monjardim
sereias Coutinho
Mae de santo 16 Paulo César Henrigue Martins
1990 Coutinho
Rosa dos rumos 8 Walcyr Del Rangel
Carrasco e
Rita Buzzar
Filhos do sol 14 Walcyr Henrique Martins
Carrasco e
Eloy Santos
Ilha das bruxas 16 Paulo Henrique Martins e
Figueiredo Alvaro Fugulin
O farol 12 Paulo Helm Alvaro Fugulin
1991 Na rede de 20 Geraldo Henrique Martins
intrigas Vietri
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Floradas na serra 24 Geraldo Nilton Travesso e
Vietri Roberto Naar
O guarani 35 Walcyr Marcos Schechtman
Carrasco
O fantasma da 37 Geraldo Del Rangel
Opera Vietri

Tabela 2: As adaptacdes da Rede Manchete (1984 a 1991)

A Rede Manchete, fundada em 1983, extinguiu-se no ano de 1999, mas de 1984 a
1991 produziu dezesseis minisséries. Foi em 1984 que surgiu a ideia de se produzir
minissérie. Marquesa de Santos foi a primeira obra de teledramaturgia da emissora. Das
dezesseis minisséries que foram ao ar, cinco sdo adaptacdes de obras da literatura brasileira e
duas de literatura estrangeira. Os cinco escritores brasileiros que tiveram suas obras
adaptadas foram: Abilio Pereira de Almeida (Santa Marta Fabril S. A.), Paulo Setubal (A
Marquesa de Santos), Oswaldo Orico (Marabaixo), Dinah Silveira de Queiroz (Floradas na
serra) e José de Alencar (O guarani).

A relacdo com a literatura estrangeira foi estabelecida com a adaptacéo de O fantasma
da oOpera, do francés Gaston Leroux, e Uma tragédia americana, de Theodore Dreiser. Esta
obra foi ponto de partida para a realizacdo de Viver a vida. A minissérie O canto das sereias
combina diferentes personagens gregos como Telémaco, Orpheu e Aglaope, mas ndo faz
referéncia a literatura em seus créditos de apresentacao.

O periodo de exibicdo das minisséries na Manchete teve seu inicio em 1984 e término
em 1991, sendo que em 1986, 1988 e 1989 ndo houve exibi¢des. A producdo neste formato
de ficcdo ndo foi regular. Em 1985 e 1987 tivemos uma exibicdo em cada ano. Em 1984,
1990 e 1991, ultimo ano em que as minisseries foram produzidas, houve um aumento
gradativo e significativo, sendo exibidas, respectivamente, trés, quatro e sete minisséries ao

ano.
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REDE RECORD (1997 a 2015)

Ano de Minisserie N° de Autoria Direcéo
exibicao capitulos
A filha do 5 Ronaldo Atilio Ricco
deménio Ciambroni
Olho da terra 10 Ronaldo Atilio Ricco
Ciambroni
Por amor e 6dio 30 Vivian de Atilio Ricco
1997 Oliveira
O desafio de . Yves Dumont Luis Antbnio Pia
Elias
A sétima bala 20 Vivian Oliveira Atilio Riccé
Velas de sangue . Lilinha Viveiros Atilio Ricco
e Paulo Cabral
Uma janela para 20 Paulo Atilio Ricco
0 céu Cabral e Lilinha
Viveiros
Alma de pedra 25 Vivian de Atilio Ricco
Oliveira
1998 A historia de 10 Yves Dumont Luis Antonio Pia
Ester
Do fundo do 20 Lilinha Viveiros Luiz Antbnio
coracao e Paulo Cabral Pia e Régis Faria
2010 A historia de 10 Vivian Oliveira | Jodo Camargo e Régis
Ester Farias
2011 Sanséo e Dalila 18 Gustavo Reiz Jodo Camargo
2012 Rei Davi 30 Vivian de Edson Spinello
Oliveira
2013 Jose do Egito 38 Vivian de Alexandre Avancini
Oliveira
2014 Plano Alto 12 Marcilio Moraes Ivan Zettel

Tabela 3: As adaptagdes da Rede Record (1997 a 2015)
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Na Rede Record as minisséries comecaram a ser produzidas a partir de 1997. Foram
exibidas quinze minisséries. Somente no primeiro ano foram sete minisséries. No segundo
ano este numero caiu para trés. Por um periodo de anos, de 1999 a 2009, ndo foram
produzidas minisséries. Com a retomada em 2010, a média de produgdo tem sido de uma
minisserie ao ano.

De um total de quinze minisséries, seis indicam uma relacdo direta com 0s textos
biblicos que Ihes serviram de ponto de partida. Estas sdo: O desafio de Elias, A historia de
Ester (versdes 2008 e 2010), Sancg&o e Dalila, Rei Davi e José do Egito. Os livros biblicos do
Antigo Testamento mobilizados foram: Génesis, Juizes, 1 Samuel, 2 Samuel, 1 Reis, 2 Reis,

Ester e Eclesiastes.
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REDE BANDEIRANTES (1986 a 1989)
Ano de Minisserie N° de Autoria Direcéo
exibicao capitulos
1986 Carne de sol 4 Orlando Dilma Loes
Senna
1988 Chapadao do . Antbnio Walter Avancini e Jardel
Bugre Carlos Mello
Fontoura
O cometa 18 Manoel Roberto Vignatti
Carlos e
Ricardo de
Almeida
1989 Colobnia Cecilia 10 Patricia Melo Hugo Barreto
e Carlos
Nascimento
Capitaes de areia 10 José Louzeiro Walter Lima Jr
e Antonio
Carlos
Fontoura

Tabela 4: As adaptacdes da Rede Bandeirantes (1986 a 1989)

Das cinco minisséries produzidas pela Band em 1986, 1988 e 1989, trés sao

adaptacOes das obras de Mario Palmério (Chapadéo do Bugre), Dirceu Borges (O idolo de

cedro) e Jorge Amado (Capitdes de areia). A saga da Col6nia Cecilia serviu de inspiracao

para uma peca de teatro produzida por Renata Pallotini com o mesmo tema e titulo;

entretanto, nos créditos da minissérie ndo ha referéncia a peca.

N&o destacamos na tabela a minisserie que resultou da parceria entre a Band e a

produtora japonesa NHK. Haru e Natsu — as cartas que ndo chegaram, com dez capitulos, de

Sugako Hashida, Uasuo Fukai, Yurika Yamazaki e Futoshi Takahashi, dirigida por Meneyo

Sato, foi ao ar em 2008. No Japéo a trama foi transmitida pela NHK em 2005.
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TV CULTURA (1995 a 2010)

Ano de Minissérie N° de Autoria Direcéo
exibicao capitulos
O Vento do mar 20 Maério Prata Edison Braga
aberto
Floradas na serra 20 Geraldo Atilio Ricco
Vietri
O fiel e a pedra 30 Jorge Edison Braga
1981 Andrade
Partidas dobradas 25 Marcos Rey Edison Braga
O resto é siléncio 20 Mario Prata
O patio das . Rubens Edison Braga
donzelas Ewald Filho
Nem rebeldes nem . Renata .
fiéis Pallottini
As cinco panelas 20 Sérgio _
de ouro Jockyman
Pic nic classe C Walter Sérgio Jockyman
Negréo
Casa de penséo . Rubens o
Ewald Filho
1982 . - -
O coronel e 0 30 Chico de Arlindo Pereira
lobisomem Assis
O tronco do ipé L Edmara L
Barbosa
Seu Queque . Wilson Edison Braga
Rocha
laid Garcia L Rubens _
Ewald
Filho.
Musica ao longe L Mario Prata _
1995 Sombras de julho Julia Marco Altberg
Altberg
O louco dos 4 Eliane Eliane Caffé
viadutos Caffé,
Christine
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Rohrig,
Alvise
Camozz
Alem do horizonte 4 Ivan Cabral Rodolfo Garcia Vazquez
Unidos do 4 Renata Maucir Campanholi
2009 Livramento Pallottini
O amor segundo 4 Mauricio Beto Brant
B. Schianberg Paroni de
Castro
Jodo Miguel 4 Renata André Garolli
Pallottinni
Trago comigo 4 Thiago Tata Amaral
Dottori
2010 O misterio de 10 Renata Maucir Campanholi
Adéo Pallottini

Tabela 5: AS adaptacdes da TV Cultura (1995 a 2010)

As minisséries exibidas pela TV Cultura nos anos de 1981 1982 integram a série
Telerromance, por meio da qual a TV Cultura exibiu a adaptacdo de varios romances
brasileiros. As obras adaptadas foram as dos seguintes autores: Geraldo Santos (O vento do
mar aberto), Dinah Silveira de Queiroz (Floradas na serra), Osman Lins (O fiel e a pedra),
Mario Donato (Partidas dobradas), Erico Verissimo (O resto ¢ siléncio e Mdsica ao longe),
Maria de Lourdes Teixeira (O patio das donzelas), Ondina Ferreira (Nem rebeldes nem fiéis),
Antbnio de Alcantara Machado (As cinco panelas de ouro), Oswaldo Molles (Pic nic classe),
Aluisio de Azevedo (Casa de penséo), José Candido de Carvalho (O coronel e o lobisomem),
José de Alencar (O tronco do ipé), Joseé Condé (Seu Quequé) e Machado de Assis (laia

Garcia).

As minisséries produzidas no ano de 2009 integram o projeto “Dire¢des, por um novo
rumo na teledramaturgia”, resultante de uma parceria com o SESC. O projeto tem como
objetivo o fomento a discussdo, a pesquisa e a experimentagdo de novas linguagens em
teledramaturgia. Nas duas primeiras edi¢Ges, nos anos de 2007 e 2008, foram exibidos
programas no formato de teleteatros. Em sua terceira edigdo, no ano de 2009, o formato

minissérie foi selecionado.
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Os outros escritores brasileiros que tiveram suas obras adaptadas foram Jodo Gilberto
Noll (Negando a vida), Carlos Herculano Lopes (Sombras de julho), Marcal Aquino (Eu
receberia as piores noticias dos seus lindos labios), Raquel de Queiroz (Jodo Miguel) e
Machado de Assis (O caso da vara, Uns bracos, A missa do galo e A cartomante).

Sombras de julho é, originalmente, um filme que foi exibido pela TV Cultura no
formato minissérie. O amor segundo B. Schianberg foi inspirado em um personagem do
romance Eu receberia as piores noticias dos seus lindos l&bios, de Marcal Aquino, parceiro

de Brant em produgdes como O invasor e A¢ao entre amigos.

2.2. As adaptacdes das obras de Guimardes Rosa para a Televisao

Nesta parte de nosso texto destacamos duas adaptacdes de Grande sertdo: veredas
para a televisdo. A minissérie homonima, dirigida por Walter Avancini, e Sertdo: veredas,
dirigida por Willy Biondani. Selecdes, exclusdes e acréscimos sdo intrinsecos ao processo de
adaptacdo para o suporte televisual. As mudangas sdo necessarias em funcdo das
especificidades de cada formato ficcional e estdo relacionadas a visdo que norteia o projeto de
adaptacdo e aos recursos disponibilizados para a sua realizacao.

Muitos estudos comparativos sdo edificados por meio de uma relacdo estabelecida a
partir de convergéncias e divergéncias entre o texto literario e sua adaptacdo. Neste percurso
surgem muitas cobrangas dos leitores com relagdo a0 modo como 0S personagens € 0S
ambientes sdo recriados. A medida que lemos o romance vamos construindo,
imaginariamente, nossos personagens e 0s espacos em que eles transitam. Nas adaptacGes ha
uma caracterizacdo fisica e espacial, dos personagens e ambientes, respectivamente, ja
definidas. Entretanto, esta ndo € uma caracteristica que torna nossa experiéncia como
telespectador menos ativa quando comparada a experiéncia de leitura, ja que o suporte
midiatico dispde de outras técnicas para estimular a aten¢do e participacdo do telespectador.

O Especial Record de Literatura é um programa anual da Rede Record que oferece
aos telespectadores adaptacOes de obras literarias. No ano de 2008 o programa de estreia
homenageou os 100 anos de Guimardes Rosa e 0 centenario de morte de Machado de Assis
mediante a adaptacio das obras “Os Oculos de Pedro Antio” e Grande sertdo: veredas.
Desde 2008 os escritores brasileiros que tiveram suas obras adaptadas foram Machado de

Assis (“Uns Bragos™), Erico Verissimo (“As mios de meu filho”) e Jorge Amado (O menino
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grapiuna). O especial “O milagre dos passaros” é uma homenagem ao escritor baiano. Do
escritor portugués, Eca de Queirds, a obra A tragédia na rua das flores foi adaptada.

Grande sertdo: veredas transformou-se em Sertdo: veredas, produzido pela Bossa
Nova Films e dirigido por Willy Biondani. O recital Ser tdo sertdo, dirigido por José
Amancio, em que Lima Duarte adaptou excertos do romance, mesclando-os com canc¢des de
Minas Gerais recordadas por ele, impulsionou o projeto de adaptacdo do diretor. A obra é
dividida em duas partes: uma é documental e foi elaborada a partir dos depoimentos de José
Miguel Wisnik, Tom Zé, Mario Chamie, Bob Wolfenson e Eduardo Tess. A outra parte,
denominada Diadorim e Riobaldo, é ficcional. Os protagonistas foram interpretados por
Silvia Lourenco e Odilon Esteves.

Diferentemente da adaptacdo de Avancini que eliminou a figura do personagem
ancido, Biondani a adaptou para a narrativa televisual. Odilon encarna as duas facetas do
protagonista predominantes no romance: 0 personagem jagunco atuante e o0 personagem
ancido que reflete sobre os eventos retrospectivos. Afastado temporalmente do passado de
jagunco, Riobaldo reflete sobre suas agOes dirigindo-se aos telespectadores que passam a
desempenhar o papel de Quelemém no romance. Enquanto ele se despede de Diadorim, ja
morta, ouvimos uma voz que declara que a histéria acabou. Da fusdo em preto, identificamos,
com o novo plano, o dono da voz com barba e cabelos brancos. A emocdo expressa na
entonacdo e conteudo de seu discurso final explicitam que remexer o “vivido longe” ¢
doloroso. Riobaldo agradece pela “fineza de atengdo” e pergunta se o interlocutor acha que
ele vendeu a alma no pacto com o diabo. Estd embutida na pergunta a confirmacéo de que o
pacto foi feito, embora, logo em seguida, ele declare que “o diabo ndo ha, existe ¢ homem

humano. Travessia”.

2.3. Sobre o projeto de adaptacao de Walter Avancini

Com um olhar mais critico nos voltamos para outra adaptacdo do romance para a
televisdo. Vinte e nove anos apos a data de langcamento de Grande sertdo: veredas, a
minissérie homénima foi ao ar em 1985 com seus 25 capitulos, de 18 de novembro a 19 de
dezembro. O langamento se deu no marco das festividades dos vinte anos da emissora. O
projeto, roteiro final e direcdo, é de Walter Avancini. A adaptacdo do texto literario foi

realizada em parceria com Walter George Durst e José Antonio e Souza, responsavel pelo
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segundo tratamento. A minissérie foi exibida no horario das 22 horas, de segunda a sexta-
feira. Por meio de um segundo tratamento varios aspectos do roteiro podem ser retrabalhados
como o refinamento dos didlogos e o desenvolvimento dos conflitos e personagens. Os
diversos tratamentos do roteiro contribuem para o aprimoramento da trama.

Na abertura da minissérie, o espaco a partir do qual Walter Avancini profere um curto
discurso sobre seu projeto de adaptacao € a Biblioteca Nacional. Para nos aproximarmos de
Rosa, ele afirma ser este espaco tdo adequado quanto o sertdo. Ele introduz informacdes
sobre a vida do escritor, abarcando as datas e locais de nascimento e morte, formacéo
académica, carreira diplomatica e posse na Academia Brasileira de Letras.

Quando o diretor comeca a falar sobre Grande sertédo: veredas, os telespectadores
acompanham a exibicdo de algumas fotos do escritor, a0 mesmo tempo em que ouvem a
leitura feita por uma voz over de excertos de textos criticos produzidos por Carlos
Drummond de Andrade, Jorge Amado e Paulo Mendes Campos. Em seguida, Avancini

explicita os dois objetivos que nortearam seu projeto de adaptacao:

A transposicdo do romance, Grande sertdo: veredas, para a televisdo tem,
pelo menos, dois significados: primeiro, estimular para os que sabem ler
uma aproximagdo com o belo mundo de Guimardes Rosa. Segundo, levar
para a grande maioria do publico brasileiro ainda, infelizmente, sem acesso
ao mundo das letras, pelo menos um esbogo desse magnifico universo.
Trabalhamos muito, muito mesmo em busca da fidelidade que a obra
merece, porque um pouco de Guimardes Rosa nos aproximara a todos do
coletivo brasileiro.

O discurso de Avancini nos chama a atencdo para dois publicos distintos: um formado
pelos leitores de Rosa e outro formado por telespectadores que ndo tiveram acesso a obra. E o
primeiro publico que estabelece as mais variadas relagGes entre o texto literério e a nova obra.
E nele que Avancini busca estimular uma aproximagdo com a obra literaria. Pensando no
outro grupo, formado por um nimero maior de telespectadores, ele estabelece como objetivo
o oferecimento de um esbogo do romance. De certo modo, Avancini se propde como o leitor
para 0s ndo leitores.

Analisando a minissérie, percebemos que a fidelidade a qual alude o diretor esta
atrelada a adaptacao do maior namero possivel de episodios que constituem o romance. Neste
contexto, o emprego do termo “fidelidade” por Avancini ndo deve ser interpretado pelo
publico leitor como limitacdo do processo criativo. Sua liberdade interpretativa é expressa
por meio dos mais variados recursos empregados no tratamento dos episddios reorganizados
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e recriados na sintaxe televisual. Com os dois capitulos seguintes oferecemos ao leitor uma
analise desse processo criativo. Destacaremos as técnicas que foram utilizadas e/ou
combinadas na estruturacdo temporal dos acontecimentos, elaborando uma reflexdo acerca da
montagem narrativa e expressiva, nos termos de Marcel Martin (2003).

Direcionando-nos para a concepcdo sobre adaptacdo de Durst, transcrita abaixo,
detectamos um ponto de interseccdo entre seu olhar e o de Avancini no que tange ao

aproveitamento maximo do texto literario:

Uma adaptacdo ¢ como uma reforma de uma casa. Tiram-se o0s tijolos, as
escadas, os vitrais, a lareira, e constroi-se num outro local. Esta casa tem
que se adaptar ao novo local: se € mais frio, se tem animais selvagens. Vai
areia, cimento, pedra e esta 14 a casa. Pode-se manter a originalidade,
considerando inclusive 0s quadros, a pintura e pode-se ter Frankenstein
(DURST, 1985, apud MORAIS, 2001, p. 235).

Para Durst um trabalho de fundamental importancia, destacado por Osvando de
Morais, foi 0 processo de extracdo do livro, de tudo o que pudesse ser utilizado na adaptacéo,
transformando o “imenso mondlogo, que muitos chamam de didlogo, em agdes que,
recheadas desses mesmos didlogos, contam visualmente e histéria do jagunco velho, narrando
sua vida a um interlocutor invisivel” (MORAIS, p. 195). E este pesquisador quem nos chama
a atencdo para o fato de que as falas dos personagens podem ser lidas como
“aproveitamentos” do texto de Rosa, uma vez que Durst as mantém intactas. J& as
informagdes de cenas podem ser caracterizadas como textos hibridos, em que “ha uma
perfeita cooperacdo, como que uma imbricagdo entre os dois”.

Para Durst, o roteiro obedece a dois ritmos diferentes: ha o ritmo interno, no qual os
personagens se comportam, e um externo. Este € adaptado ao veiculo televisdo, portanto, nas
sequéncias desenvolve-se um ritmo mais rapido. Morais, que trabalhou com o processo de
transformacéo do romance para o formato roteiro, ressalta em sua pesquisa que o texto de
Guimardes Rosa foi adaptado as exigéncias do formato televisual que tem de prender a
atencdo do leitor durante a exibicdo dos episodios. O ritmo externo emerge da concatenacao
das acbes em sequéncia. Mas ao mesmo tempo 0s personagens foram construidos
respeitando-se o ritmo rosiano, “seguindo a fabula como o narrador do livro a construiu: as
vezes avanca alguns trechos, para em seguida repeti-los, retrocedendo nos momentos
aparentemente sem importancia” (MORAIS, 2001, p. 215). Morais destaca que a adaptacao

refaz esta mesma trajetoria.
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O roteiro é caracterizado por Morais como algo intermediario entre o livro e as
imagens exibidas na televisdo, uma espécie de “mimese” (2001, p. 219) do texto de
Guimarédes Rosa. Quando realizamos a leitura do roteiro no CEDOC detectamos que o
processo de adaptacdo ndo é encerrado com o término do processo de adaptacdo para o
roteiro. Uma vez que este texto estd pronto, um novo processo € iniciado, 0 processo de
filmagem. Quando dirigimos nossa leitura para as sequéncias, analisadas nos capitulos
seguintes, detectamos que, na maioria das vezes, ndo havia a indicagdo dos movimentos ou
angulos de filmagem e outras técnicas empregadas no tratamento temporal dos episédios. O
roteiro € interpretado através de novos prismas. Tanto a direcdo, equipe de filmagem e atores
participam deste processo.

Pensemos nas antecipac¢des da narracdo de alguns acontecimentos que faz o narrador
ao longo do romance. No decorrer de acdo apresentada em uma narrativa de enclave, como a
linguagem televisual se encarregaria de introduzir uma prolepse para sugerir a morte proxima
de um personagem? A narrativa encaixada a que nos referimos é a historia de Maria Mutema
e a prolepse é aquela por meio da qual a morte do personagem Pontes é sugerida.
Verificaremos que, tendo optado pela exclusédo da palavra oralizada, Avancini opta pela fuséo
e sobreposicdo de imagens para antever o destino do personagem.

Na interpolacdo de eventos anteriores ao curso da acao principal que se desenvolve no
presente ficticio, de forma linear ou paralela, analisaremos a utilizacdo de técnicas como a
voz off que, diferentemente da voz over, estd inserida no mundo ficcional e que, na
minissérie, se relaciona com os trés movimentos no tempo. Ela evoca algo que pertence ao
passado mais recente ou ao passado mais remoto, anuncia acontecimentos vindouros e
oferece-nos o ponto de vista do protagonista sobre determinados assuntos e acles
empreendidas por outros personagens. Nos flashbacks através dos quais Riobaldo se recorda
do amigo Diadorim, desvelamos uma estrutura reiterativa. Diferentemente da voz off, a voz
over ndo pode ser atribuida a algum personagem da narrativa televisual, conforme
verificaremos com a intervencao desta voz no inicio do segundo, terceiro e quartos discos da
versdo compacta da minisserie.

Verificamos que no tratamento do tempo a masica funciona como espécie de gatilho
mnemonico que anuncia a recordacdo de certos personagens como Otacilia, Diadorim e
Hermogenes. Para cada um destes personagens ha uma musica especifica. A masica também

é utilizada para estabelecer continuidade de uma cena a outra. N&o s6 a musica estabelece a
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continuidade, mas também a voz off permite a ligacéo entre partes da acdo que se desenrolam
em diferentes lugares.

Tanto as cenas externas quanto as internas da minisséerie foram gravadas em locacao.
Tendo se deslocado para o Pareddo de Minas, no Distrito do Buritizeiro, para as gravacgoes
das cenas interiores e exteriores, o diretor oferece-nos uma realidade reorganizada a partir de
seu ponto de vista. A incursdo pelo ambiente sertanejo, por meio da qual os atores
profissionais entraram em contato com o0 modo de vida das pessoas que inspiraram a criacao
rosiana, foi peca fundamental do projeto de adaptacdo de Avancini. O diretor fez questéo de
que todos os integrantes da producdo visitassem o sertdo.

Os espacos externos percorridos foram: Rua dos Alegres, Igreja do Arraial dos
Alegres, casa do endemoniado, Porto De-Janeiro, Rio Sdo Francisco, na outra margem do rio,
defronte da S8o Gregdrio; Fazenda S&o Gregorio, defronte da casa de Nhd Maroto
(Curralinho), quintal de Nhé Maroto; Grande Bacia de vegetacdo; Mato Capudo e Rua de
Curralinho. Os espacos criados foram: quarto do endemoniado, quarto do casebre de Bigri,
sala do casebre de Bigri, sala na Fazenda Sado Gregério, cozinha da Fazenda Sdo Gregorio,
quarto de Riobaldo na Fazenda Sdo Gregorio, quarto de Riobaldo em casa de Nh6 Maroto,
sala na casa de Nhé Maroto e porao na casa de Nhé Maroto.

Em sua exibicdo, em novembro e dezembro de 1985, quase dez milhdes de
telespectadores compunham a audiéncia. A minissérie foi vendida para diversos paises como
Bolivia, Estados Unidos, Franca, Paraguai, Peru, Pol6nia, Portugal e Venezuela. Apds novo
intervalo de 25 anos, os telespectadores foram presenteados com o lancamento da verséo
compacta composta por 4 DVDs, em 2010.

Esta versdo, analisada neste trabalho comparativamente ao romance, ndo equivale ao
resumo dos melhores momentos da minissérie. Até a década de 1980, era normal a Rede
Globo fazer um compacto de suas novelas e minisséries para arquivo, apagando o original,
gue contava com um namero maior de capitulos. Para que houvesse o reaproveitamento da
fita, uma média pré-estabelecida de capitulos era salva e o restante era desgravado.

A duracdo da versdo compacta € de 14h04, sendo a duracdo dos DVDs 1, 2, 3 e 4 de
3h24, 3h32, 3h33 e 3h33, respectivamente. Esta versao herdou da versédo exibida na televisao
em capitulos a necessidade de lembrar o telespectador em que ponto a narrativa foi
interrompida. A insercdo de uma voz over tem por funcdo recapitular os acontecimentos
apresentados até 0 momento de pausa para a troca do DVD. Dessa maneira a intervencao

acontece no inicio do segundo, terceiro e quarto DVDs.
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A voz do narrador extradiegético, de Méario Lago, ndo pertence nem ao tempo e nem
ao espaco das cenas apresentadas. Ele resume os acontecimentos e faz comentarios a partir de
um outro lugar que ndo é o da cena. A esta voz se somam algumas imagens resultantes da
compilacdo dos acontecimentos principais de cada DVD. Empregamos 0 termo voz over,
porque sé ao final da narrativa televisual € que o telespectador descobre que esta voz € a do
compadre Quelemém; entretanto, ao final, quando ocorre tal revelacdo, poderiamos empregar

0 termo voz off.

2.4. As camadas de tempo e as atualizacbes da memdria em Grande sertdo: veredas e em
sua adaptacéo televisual

Quando narramos 0s acontecimentos passados, que sdo verdadeiros, nds os tiramos da
mem©aria. Nao sdo os fatos em si que recuperamos, uma vez que sdo passados, mas, sim, as
palavras que exprimem as imagens que 0s proprios fatos, passando pelos sentidos, deixaram
impressas em nosso espirito. O tempo em que o personagem Riobaldo vivera junto aos
jagungos combatendo contra seus inimigos ndo existe mais, pertence ao passado, que também
deixou de existir. Mas a imagem dele, quando evocada, é vista no presente, porque ainda esta
na memdaria do personagem.

Para Santo Agostinho seria “talvez” mais justo dizer que os tempos sdo trés, isto €, 0
presente dos fatos passados, o presente dos fatos presentes e o presente dos fatos futuros. O
presente do passado é, na verdade, a memdria sobre a qual falamos, o presente dos fatos
presentes € a visdo, aquilo que estd ao nosso alcance no “atual” momento. Por fim, o presente
dos fatos futuros é a espera, a expectativa a partir das acOes que praticamos no tempo
presente e das agdes que neste tempo planejamos. Entretanto, Agostinho reconhece que
podemos empregar os termos comumente utilizados, ou seja, presente, passado e futuro,
desde que se compreenda que o futuro ndo existe agora, nem o passado e que nem o presente
é inteiramente presente.

Percebemos, entdo, que o futuro se revela na expectativa do futuro, enquanto o
passado se revela por meio da lembranca incrustada em nosso espirito. Dessa maneira, de
acordo com as reflexdes agostinianas, ndo é o tempo futuro que é longo, pois ndo existe, mas
o longo futuro é a longa espera do futuro. Do mesmo modo ndo é longo o tempo passado
inexistente, mas o longo passado €, na verdade, a longa recordacdo do passado. Em

conclusdo, Agostinho ensina que o tempo é um produto da nossa alma que o torna presente
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mediante a memoria no caso de ser passado, mediante a atencdo no caso de ser atual e
mediante a espera se é futuro.

Bergson (1979, p. 71) retoma a ideia ja exposta por Santo Agostinho, ao afirmar que o
presente pode ser concebido, mas que néo pode jamais ser percebido, uma vez que quando
cremos surpreendé-lo, ele ja esta longe de nds. O que percebemos € uma “espessura de
duragdo” que se compoe de duas partes: nosso “passado imediato” e nosso “futuro iminente”.

Quando Bergson trata acerca da duracdo, ressalta que ndo ha estado da alma, por mais
simples que seja, que ndo mude a cada instante, e isso porque ndo ha consciéncia sem
mem©aria, ndo ha continuacdo de um estado sem o acréscimo ao sentimento presente da
lembranca dos momentos ja vividos. Bergson destaca que é nisto que consiste a duracdo. A
duracdo interior € a vida continua de uma memdria que prolonga o passado no presente, seja
porque o presente encerra distintamente a imagem incessantemente crescente do passado, seja
porque testemunha a carga sempre mais pesada que arrastamos atrds de nés, a medida que
envelhecemos. Sem esta sobrevivéncia do passado no presente, ndo haveria duracdo, mas
somente instantaneidade.

Quando nos recordamos de objetos que foram uma vez percebidos, eles podem néo
mais estar presentes, mas as imagens tornam-se visiveis na forma de lembrancas. Para isso se
faz necessario que alguma parte de nosso corpo possua 0 poder de evocar tais imagens.
Portanto, a lembranga ndo serd mais o préprio objeto. E isso porque ela é fragmentéria e
apenas retém alguns momentos da percep¢do primeira. Ela sO existe para a pessoa que a
evoca, enquanto o objeto integra uma experiéncia comum.

Uma colcha de retalhos é formada por uma gama muito variada de tecidos. Sobras de
tecidos mais antigos ou retalhos de pecas que foram utilizadas recentemente podem estar
guardados num mesmo lugar. Através da linha conduzida pelas méos da artesa, tais
fragmentos vao sendo combinados e, pouco a pouco, da unido de uns aos outros, um novo
objeto vai ganhando forma. Tendo iniciado a feitura da colcha, mas ndo a tendo concluido, a
artesd pode aguardar o término de uma atividade em curso para, ao final, angariar novos
retalhos e dar continuidade ao seu trabalho.

Grande sertdo: veredas assemelha-se metaforicamente a esta grande colcha de
retalhos inacabada. As a¢es empreendidas pelo personagem em diversos tempos equivalem
aos retalhos guardados em sua memoria. No processo de construcdo de seu discurso,
Riobaldo une acontecimentos que estdo mais afastados temporalmente (sobras antigas) e

acontecimentos mais proximos (novos retalhos) da sua condicdo de ancido narrador. A
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medida que as experiéncias vdo sendo costuradas umas as outras com a linha conduzida pela
imaginacéo, o todo, que constitui o romance, vai se formando.

Com o processo de transformacéo, durante o processo de feitura da colcha, surge um
novo objeto e este momento, em que uma coisa se transforma em outra, € 0 momento mais
belo. Estendemos esta proposicao a ideia de transformacdo como caracteristica intrinseca ao
desenvolvimento humano. Camdes ja trabalhara com esta ideia no soneto em que diz:
“Mudam-se 0s tempos, mudam-se as vontades/ Muda-se o ser, muda-se a confiangca/ Todo o
mundo ¢ composto de mudanga/ Tomando sempre novas qualidades”. Esta caracteristica do
ser humano é trabalhada por Guimardes Rosa em seus personagens. Em Grande sertdo:
veredas, nos deparamos com a seguinte concepg¢do: “[...] o mais importante e bonito, do
mundo, € isto: que as pessoas nao estdo sempre iguais, ainda ndo foram terminadas — mas
que elas vao sempre mudando. Afinam ou desafinam” (2001, p. 39). Acompanhar o
desenvolvimento de Riobaldo implica no acompanhamento de uma série de experiéncias que
se somam no processo de transformacao do personagem.

A nossa experiéncia em si mesma, e ndo conforme a organizamos, é um constante
transformar-se. Ao lado das transformacdes pelas quais passamos ao longo de nosso
desenvolvimento pessoal e profissional, hd sempre a busca por algo que nos move em
diferentes etapas de nossas vidas. Sempre desejamos algo e, na tentativa de alcancéa-lo,
planejamos e realizamos nossas agdes. O passado recente ou 0 passado mais remoto ressurge
no tempo atual, uma vez que as vivéncias experienciadas sdo constantemente evocadas diante
das escolhas atuais que temos de fazer. Aquilo que experienciamos participa desse processo
de transformacdo, por meio do qual vamos amadurecendo.

Da infancia a velhice, o personagem passa por diversas transformagdes que se somam
em sua evolucdo temporal. Por meio da narracdo de um personagem que tenta ressignificar
suas acoes, sobretudo aquelas empreendidas em sua juventude, sobrepde-se no romance uma
espessura psicologica, a visdo pessoal do protagonista. Na adaptacdo, com a narracdo da
camera, que assume o papel do narrador autodiegético do romance, as sequéncias narrativas
adaptadas s@o objetivadas e exibidas de forma linear. A visdo pessoal de Riobaldo € recriada,
em algumas cenas, por meio da utilizagdo da voz off que exterioriza seus pensamentos.

Quase todos os flashbacks inseridos no curso da agdo principal pertencem ao
protagonista. Portanto, este recurso tambeém contribui para a expressividade da visdo que o
personagem tem sobre os acontecimentos. As evocagdes nos permitem acessar aquilo que é

latente na memdria de Riobaldo. As lembrancas de experiéncias como a da travessia do rio

111



S&@o Francisco e do suposto pacto com o diabo sdo retomadas em pontos diferentes da
narracdo até o desenlace do plano de vinganga que justifica 0 movimento dos jaguncos na
historia.

O romance contém dois caracteres fundamentais delineados por Pouillon (1974): por
um lado, uma espessura psicologica e, por outro lado, a descricdo de uma duracdo que nao
constitui um simples desenvolvimento. O que nos é apresentado ndo € uma simples sequéncia
de fatos sem nenhuma das caracteristicas que reconhecemos ao tempo. A histdria exige que
se tome consciéncia dos caracteres da temporalidade. O conhecimento do personagem € o
conhecimento de uma duracdo e ndo de um instante. O leitor capta o personagem em sua
vida, sabe o que ele é observando-o enquanto ele esta a fazer-se. No romance, para se
exprimir esse conhecimento, faz-se necessario exprimir a temporalidade. Essa ideia vai ao
encontro da teoria de Ricoeur, quando este enfatiza que a narrativa expressa um “processo de
vida”, atingindo seu pleno significado quando se torna uma condi¢do da existéncia temporal.

Na minissérie a consciéncia da temporalidade € construida, sobretudo, através da
aparéncia fisica do personagem e de seu comportamento. Aspectos como a tonalidade da
pele, o tamanho do cabelo e da barba e sua forma fisica evidenciam a passagem do tempo. Ja
quase ao final da narrativa televisual, apds a descoberta da condi¢do feminina de Diadorim,
Riobaldo é tomado por uma profunda tristeza e apatia. Sua fisionomia e sua postura
cabisbaixa denotam a expressdo do sentimento de perda do amado amigo. Emerge da
dolorosa experiéncia a falta de motivagéo para realizar as novas atividades, desvinculadas da
vida errante junto aos jaguncos. O personagem ira se fixar em sua fazenda e se casar com a
noiva ideal. Mas, precisa de tempo para dar continuidade as acBes que planejara. O
sentimento de tristeza perdurara até o fim da minissérie.

O romance nédo segue uma ordem cronologica, a memdaria brota em ordens diversas. O
primeiro plano é centrado no “presente ficticio” em que se desenvolve uma relagdo dialogica
e dramatica. O segundo plano € revivido pela memoria do narrador. O tempo e a memdria
constituem o tecido com o qual se “recria” o que fora vivido pelo personagem. Memoria nao
equivale a ressureicdo do passado, porque no processo de rememoracdo ha inovacdo. Para
Pouillon, a lembranga ¢ uma operagao. “Nos nos lembramos captando em alguma coisa que
ndo nos esteja sendo dada uma outra coisa que ndo nos é dada: a significacdo do passado.
Que ndo ¢ dada da mesma maneira, mas que, nao obstante, ¢ dada: pela imaginacao [...]” (p.
40). O estudioso ressalta que a imaginacdo entra em cena para suprir as deficiéncias da

percepcdo, auxiliando-nos na tarefa de atribuir sentidos aquilo que percebemos. A
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imaginacdo ultrapassa os dados perceptivos, nos levando a fazer indugdes a partir dos
mesmos.

A imaginagdo compreendida, a partir de sua conceituacdo geral, como a possibilidade
de evocar ou produzir imagens independentemente da presenca do objeto a que se refere é um
recurso empregado pelo narrador para preencher as lacunas que se formam em funcgédo do
esquecimento. Ao recriar as acles passadas com o auxilio da imaginacdo, duas linhas
paralelas se formam: uma composta pelos combates e pelas andancas que advém, portanto,
das experiéncias criadoras da personalidade do jagunco que chega a alcangar o posto de chefe
e a linha subjetiva centrada no “presente” da narra¢do, na qual o narrador reflete sobre os
antagonismos da alma humana. As perguntas lancadas no plano em que 0s acontecimentos
sdo reinterpretados freiam a narracao e, portanto, interferem no ritmo da narrativa. Além das
perguntas ao interlocutor, o narrador também lanca questdes para si mesmo e estas servem
como molas propulsoras de sua propria memoria, encadeando novos episddios de sua vida,
contados de forma ndo-linear.

Na minissérie, de forma geral, as sequéncias narrativas foram linearizadas. Da
infancia quatro acontecimentos fundamentais serdo apresentados: o exorcismo, a travessia
pelo rio Séo Francisco junto com Reinaldo, a morte de sua mée e a mudanca para a casa do
padrinho. A sua juventude pertence a maior parte das sequéncias narrativas por meio das
quais acompanhamos dois movimentos: um em direcdo ao amor e outro em direcdo ao
suposto pacto. E eliminada da adaptacio a condicio de ancido do personagem. Apés a
execucdo da vinganca da morte de Joca Ramiro, acompanhamos o movimento de um
personagem maduro e reflexivo.

O material que constitui o presente por meio do qual o personagem seleciona e
organiza sua historia, advém de um passado constituido por diferentes camadas. Percebe-se
em seu movimento o desejo de reter aquilo que ja ndo existe. Tais experiéncias constituem a
“matéria vertente”, portanto, sdo trazidas para o presente no qual, sob novos sentimentos e
novas concepgdes acerca do viver, o narrador da outra existéncia aos fatos rememorados.
Neste presente, Riobaldo quer narrar ndo o “tempo vazio” que se gastou e sim as experiéncias
que o marcaram. A rememoragao ndo propicia a reconstru¢cdo do tempo que se passou, mas
contribui para a construcdo de uma nova existéncia alicercada no tempo das experiéncias
formadoras de sua personalidade.

Na minissérie, as diferentes camadas de tempo que se somam em sua evolucao

temporal sdo formadas a medida que os acontecimentos vao sendo apresentados, de modo

113



linear ou paralelo. A proporcdo que a narrativa avanca, algumas acdes vao ficando mais
afastadas do narrador que, no presente ficticio, continua se envolvendo em novas peripécias.
Diferentemente do romance, Riobaldo ndo d& nova existéncia aos poucos fatos que, na
minissérie, sdo rememorados. Os flashbacks sdo inseridos na sintaxe televisual para reforcar
um sentimento predominante na sequéncia em que sdo evocados.

O personagem romanesco nao “reconstroi” ou recapitula o seu passado, mas sim o
reinterpreta e isso porque o carrega emocionalmente. Se afirmassemos que seu passado é
reconstruido ou recapitulado, teriamos a impressdo de que os acontecimentos que foram
vivenciados poderiam ser trazidos a tona tal como aconteceram. Mas, na verdade, sabemos
que ndo é dessa maneira que se realiza o processo de recordacdo. Ndo pensamos acerca de
algo que nos acontecera sempre da mesma maneira. Um mesmo acontecimento pode ser
evocado em diferentes momentos de nossas vidas e ser, portanto, em funcdo de nosso
amadurecimento e estado emocional, interpretado de modos diversos. O que antes achavamos
ter sido um equivoco pode, em um novo momento, ser considerado como algo cuja realizagédo
fora necesséria para que, no presente em que nos situamos, possamos fazer uma determinada
escolha com mais seguranca.

Riobaldo anseia ndo apenas reter 0 que ja ndo existe, mas também antecipar o que
ainda ndo existe. Ele busca respostas para questdes complexas, respostas que nao podem ser
alcancadas no presente em que as elabora e nem no presente da leitura. S&o questes que nos
arremessam para fora do texto, estimulando a reflexdo sobre probleméaticas humanas
universais. E no mesmo presente ficcional que o narrador expde assercdes ligadas a
estruturacdo da narrativa, ao explicitar suas opinides sobre 0 modo como ele encadeia as
acOes selecionadas. Ao falar sobre o plano de composicdo do discurso, o narrador freia o
“presente” da historia cuja leitura propicia a sensagdo de que os fatos estdo se desenrolando
no momento em que o0s lemos.

A “matéria vertente” do “passado” ¢ atualizada no “presente” do romance e, neste
mesmo tempo, liga-se a tragcos experimentais por meio dos quais o narrador-protagonista
realiza alguns comentarios sobre o ato de narrar. S&o estes tragos experimentais que trazem o
leitor de volta ao presente da narracdo. Além de expor o qudo dificultoso é narrar uma
historia, dirige varias perguntas ao seu interlocutor que ndo se manifesta do comeco ao fim da
narrativa. Isto permite ao narrador esmiucar suas lembrancgas, conferindo estilo oral e

dramaticidade ao seu discurso. O personagem parece desejar reinterpretar o seu passado.
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Na minissérie a “matéria vertente” teve de ser transformada por meio de um processo
de reelaboracdo dos discursos; as ordens cruzadas foram linearizadas. As reflexdes do
narrador sobre seu discurso foram eliminadas da adaptacdo; entretanto, hd um recurso
empregado na versdo compacta que nos chama a atencdo para o0 meio através do qual esta
versao € veiculada. Trata-se da intervencdo de um narrador extradiegético que, no inicio do
2°, 3° e 4° discos, sintetiza as a¢Ges que aconteceram até o momento da interrupgdo para a
troca de DVD. Acompanham esta voz Varios planos recortados das principais sequéncias
apresentadas em cada midia.

No romance, sentimos a presenca de trés tempos: o tempo supostamente vivido pelo
personagem, numa trajetoria que se inicia em sua adolescéncia e segue até a grande batalha
final que marca sua saida da tropa dos jaguncos; o tempo em que estes acontecimentos
ganham existéncia, tempo no qual permanecemos imersos durante a maior parte da leitura do
romance e o tempo vindouro para o qual sdo projetadas as indagacdes cujas respostas nao
podem ser dadas no presente ficticio. No projeto de adaptacdo, o tempo supostamente vivido
mescla-se com o tempo em que 0s acontecimentos, no romance, ganham existéncia e formam
0 presente ficticio em que os telespectadores acompanham o movimento de Riobaldo. O
interesse dos telespectadores estd sempre no porvir e ndo nas experiéncias que passam a fazer
parte do passado do protagonista.

Diversas sdo as camadas temporais constituidas por suas vivéncias. Ha experiéncias
que estdo mais préximas e outras que estdo mais afastadas do presente ficticio a partir do qual
sdo evocadas: “Tem horas antigas que ficaram muito mais perto da gente do que outras, de
recente data” (GSV, p. 115). A maior parte do romance abarca a narracdo das agOes
acontecidas nos tempos em que Riobaldo aderira ao grupo de jaguncos. Entretanto, com o
excerto abaixo deparamo-nos com fatos do passado que ndo correspondem ao passado de
jagunco atuante: “Fui vestido bem, e de carro de primeira, por via das davidas, ndo me
sombrearem por jagungo antigo” (GSV, p. 33). Fica explicito nesta passagem seu desejo por
desvencilhar-se dos tragos que poderiam caracteriza-lo como jagunco.

O personagem Riobaldo do passado difere do personagem que desfruta de sua
ancianidade. Em alguns momentos temos a impressao de convivermos com dois personagens.
Um considera como o protagonista sentia-se no tempo dos eventos experienciados e outro por
meio do qual o personagem sente tais eventos no tempo em que os esta relatando. O proprio
Riobaldo cria um distanciamento entre ambos, quando se refere a si proprio como sendo um

outro: “E o “Uruta-Branco? Ah, ndo me fale. Ah, esse... tristonho levado, que foi — que era
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um pobre menino do destino...” (GSV, p. 33). Ele confessa ao seu interlocutor que reprova
muitas das acdes que empreendera, entretanto ha um ponto de interseccdo entre Riobaldo
jovem e Riobaldo ancido: “Em desde aquele tempo, eu ja achava que a vida da gente vai em
érros, como um relato sem pés nem cabeca, por falta de sisudez e alegria. Vida devia de ser
como na sala do teatro, cada um inteiro fazendo com forte gosto seu papel, desempenho. Era
0 que eu acho, € o que eu achava” (GSV, p. 260-261).

Estas diferentes camadas temporais do romance sdo comparadas as diversas camadas
que constituem uma cebola, metafora empregada por Walter George Durst no press-release
da Rede Globo:

Grande sertdo: veredas é como uma cebola, da qual pode-se ir tirando as
cascas, de fora para dentro. Antes de tudo, é uma histéria de aventuras,
baseada nas historias de cavalarias. E também na maravilhosa historia de
amor, e fala, ainda de forma absolutamente moderna, do homossexualismo,
com todos 0s seus prés e contras. Mas ha também outras leituras, inclusive
principal do livro, do destino. Depois me atirei no trabalho, para o qual criei
processos que nunca havia usado. Precisava me situar naquele imenso
monodlogo, separar as historias. Peguei uma caixa de lapis de cor e,
infantilmente, fui determinando cores para o diabo, o romance de Otacilia,
gue me parecia uma esperanca frustrada, colori de verde, e assim por diante.
O livro ficou lindo, todo colorido, mas mesmo assim, ainda encontrava
coisas misteriosas (DURST, 1985, apud BALOGH, 2004, p. 145-146).

Nos capitulos seguintes mobilizamos as acdes pertencentes ao plano do destino.
Comparativamente ao romance e com o olhar voltado para a organizacéo temporal das acoes,
analisamos as sequéncias da travessia, da atracdo por Diadorim, da histéria de Maria
Mutema, do suposto pacto e as sequéncias reiterativas por meio das quais é assinalada a

inquietacdo com a qual o personagem passa a conviver apos ter feito a invocagdo ao diabo.
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I11. O TEMPO NO ROMANCE E NA MINISSERIE (DISCOS 1 E 2)

A narrativa televisual segue uma sequéncia cronoldgica que nos permite acompanhar
o desenvolvimento temporal do protagonista Riobaldo. Entretanto, ela é interrompida pela
interpolagéo de eventos anteriores ou posteriores ao curso da acgao principal, introduzidos por
meio das mais variadas técnicas. Com a analise comparativa que apresentamos neste capitulo
evidenciamos que a estrutura intrincada, ou seja, a amplitude da representacdo do romance e
da minissérie refletem a busca pela representacdo da totalidade da vida. A estrutura da obra
literaria e da obra televisual explicam a abundancia de episddios ou partes da agdo com
relativa autonomia que espraiam e retardam a acao principal.

Neste capitulo tratamos do primeiro e segundo discos que integram a versao
compacta, enquanto no proximo capitulo nos voltamos para o terceiro e quarto discos,
respectivamente. Aqui daremos énfase a adaptacdo do episodio da travessia do rio Séo
Francisco e suas reverberacdes na sintaxe televisual.

No primeiro capitulo afirmamos que a cangdo “Rito”, composta por Wagner Dias, ¢é
uma das mais belas adapta¢des do episodio da travessia em Grande sertdo: veredas. Relendo
0 romance e estabelecendo um paralelo com os elementos mobilizados na composicdo da
cancdo destacados no primeiro capitulo, descrevemos e interpretamos o modo como este
episddio foi recriado por meio da linguagem televisual. Também foram abordadas as
sequéncias em que Riobaldo, atraido pelo amigo, recusa a aceitacdo do sentimento que o faz
sofrer.

No capitulo seguinte a sequéncia que ganha relevo na anélise é aquela em que se da a
realizacdo do suposto pacto. A sequéncia literaria, analisada no primeiro capitulo
paralelamente a sua adaptacdo para a narrativa grafica, serd& comparada a adaptacdo
televisual. Neste suporte o conhecimento da historia de Maria Mutema é fulcral para que
Riobaldo tome a decisdo de pedir auxilio ao diabo para vencer o inimigo. Por essa razdo, as
sequéncias que complem essa histdria encaixada serdo minuciosamente analisadas. A
estrutura dessa narrativa duplica a estrutura do préprio romance e da minissérie ao inserir
acOes posteriores, anteriores e vindouras no curso da acdo empreendida por Mutema. As
sequéncias reiterativas que exteriorizam os pensamentos de Riobaldo, apds a experiéncia de

invocagdo ao diabo, também serdo apresentadas.



3.1. A narracdo dos acontecimentos no romance e na minissérie

No inicio do romance podemos intuir que o narrador ndo é um jovem, uma v
ele afirma que pratica a agéo de atirar desde a mocidade: — ‘“Nonada. Tiros que 0 sennor
ouviu foram de briga de homem ndo, Deus esteja. Alvejei mira em arvore, no quintal, no
baixo do corrego. Por meu acerto. Todo dia isso fago, gosto; desde mal em minha mocidade”
(GSV, p. 23). Sua mocidade se findara. Ele € homem experiente, dono de armas, e confessa
que é de seu agrado atirar todos os dias.

Sua experiéncia com as armas também pode ser inferida com base em outro
comentario feito por ele: “Olhe: quando ¢ tiro de verdade, primeiro a cachorrada pega a latir,
instantaneamente — depois, entdo, se vai ver deu mortos. O senhor tolere, isto é o sertdo”
(GSV, p. 23). Na quarta pagina do romance o personagem confirma sua condi¢do de ancido:
“Mas, agora, feita a folga que me vem, e sem pequenos dessossegos, estou de range rede. E
me inventei neste gosto, de especular ideia (GSV, p. 26). Ele adentrara a sua velhice ha pouco
tempo: “Mas minha velhice j& principiou, errei de toda conta. E o reumatismo... L4 como
quem diz: nas escorvas” (GSV, p. 32).

Os acontecimentos apresentados na parte inicial do romance serdo narrados com mais
detalhes posteriormente. Riobaldo relata ao seu interlocutor o caso de Joé Cazuzo; o desejo
de vinganca de Diadorim; sobre o afamado chefe Joca Ramiro; o encontro com Nhorinha; a
revelagdo sobre a tentativa de travessia pelo Liso do Sussuardo feita por Ana Duzuza; a
confissdo de Diadorim acerca do grau de parentesco com Joca Ramiro; o episdédio do homem
que fora morto por ter sido confundido com um macaco, no Liso; acbes desempenhadas sob a
chefia de Jodo Goanhé; o caso de Rudugério de Freitas; sobre o chefe Zé Bebelo; a morte de
Medeiro Vaz; a escolha de Marcelino Pampa como chefe provisério, ap6s a morte de
Medeiro Vaz; o caso de Davidéo que propds e fechou um pacto com Faustino; a volta de Zé
Bebelo, apos a morte de Joca Ramiro e sua lideranca. Todos estes episodios sdo adaptados
para a minissérie.

A partir deste ponto da narrativa, ele retrocede muitos anos e evoca 0 encontro com o
menino Diadorim, acontecido por volta de seus catorze anos. Este acontecimento, do qual o
protagonista nunca mais se desvencilhara, fora o de maior impacto em sua vida. A impressao
que o menino Diadorim lhe causa ficara cravada em sua memdria. Depois de todos 0s anos
passados, ele narra com minucias tal encontro. Conta como fora todo o percurso e a
despedida. Ao findar a narragao do episodio da travessia do rio, ele assinala: “Dele nunca me

esqueci, depois, tantos anos todos” (GSV, p. 125).
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Ele nao se esquecera porque aquele encontro lhe transformara “O sério € isto, da
estoria toda — por isto foi que a estdéria eu lhe contei —: eu ndo sentia nada. S6 uma
transformacéo, pesavel. Muita coisa importante, falta nome” (GSV, p. 125). Tal encontro o
levard a entrar para a jaguncagem quando, anos depois, ele reencontra com 0 menino ja
crescido que se apresenta como Reinaldo, na fazenda de um homem chamado Malinacio. Ao
encerrar a narracao deste episddio, Riobaldo seguird um fio cronoldgico que se inicia com a
narracdo da morte de sua mae.

Ele “amanhece mais”, amadurece com esta experiéncia. O movimento em direcdo ao
seu passado ¢ turbulento: “Para trds, ndo h4 paz. O senhor sabe: a coisa mais alonjada de
minha primeira meninice, que eu acho na memoria, foi o édio, que eu tive de um homem
chamado Gramacédo...” (GSV, p. 58). Nesta época 0 personagem tinha uns treze ou quatorze

anos. Abaixo transcrevemos o0 momento do encontro entre Riobaldo e Reinaldo:

Al pois, de repente, vi um menino, encostado numa &rvore, pitando cigarro.
Menino mocinho, pouco menos do que eu, ou devia de regular minha idade.
Ali estava, com um chapéu-de-couro, de sujigola baixada, e se ria para mim.
N&o se mexeu. Antes fui eu que vim para perto dele. Entdo ele foi me
dizendo, com voz muito natural, que aquele comprador era o tio dele, e que
moravam num lugar chamado Os-Porcos, meio-mundo diverso, onde néo
tinha nascido. Aquilo ia dizendo, e era um menino bonito, claro, com a testa
alta e os olhos aos-grandes, verdes. [...] — “La é bom?” — perguntei. —
“Demais...” — ele me respondeu; e continuou explicando: — “ Meu tio
planta de tudo. Mas arroz este ano ndo plantou, porque enviuvou de morte
de minha tia...” Assim parecesse que tinha vergonha, de estarem comprando
aquele arroz, o senhor veja” (GSV, p. 118).

Riobaldo destaca que o menino tinha “finas fei¢des”, voz “muito leve” e era muito
“aprazivel” (GSV, p. 119). Ele confessa que sua vontade era a de que 0 amigo nao fosse mais
embora e que ficasse por mais tempo, “assim como estava sendo, sem parolagem mitda, sem
brincadeira — s6 meu companheiro amigo desconhecido” (GSV, p. 119). Ele percebe que o
menino também simpatizou com ele. Reinaldo comprou queijo e rapadura. Disse que ia
passear de canoa e ndo pediu autorizacdo ao seu tio. Riobaldo aceitou o convite para realizar
a travessia. Reinaldo Ihe deu a mao para ajudé-lo a descer o barranco. Esta informagéo é
repetida duas vezes. Escolheram a canoa mais limpa e sentaram um de frente para o outro.

A mao do novo amigo lhe chama a atencdo. “Era uma mao bonita, macia e quente,

agora eu estava vergonhoso, perturbado” (GSV, p. 119). Riobaldo sente medo, mas dos olhos
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do amigo lhe advém seguranca: “Olhei: aqueles esmerados esmartes olhos, botados verdes,
de folhudas pestanas, luziam um efeito de calma, que até me repassasse” (GSV, p. 119-120).
O menino ndo parecia com pessoa alguma. Era uma figura dessemelhante, “tudo nele era
seguranca em si” (GSV, p. 120). Seu desejo era que Reinaldo também gostasse dele.

Ao avistar os confins do rio de-Janeiro, Riobaldo sente medo da travessia e vergonha
diante do novo amigo. Ele se segura firmemente na canoa. No romance e na adaptacdo para a
cancdo, a ariranha que, segundo o protagonista, pode fazer a canoa virar, € mencionada. Na
minissérie, 0s personagens ndo se referem ao animal, mas o medo de Riobaldo se intensifica
quando Reinaldo fica em pé. No romance é o canoeiro quem diz que a canoa em que eles
estavam ndo flutuava. Ao perceber o receio do amigo, Reinaldo intervém: — “Carece de ter
coragem...” (GSV, p. 122). Ambos confessam que ndo sabiam nadar. O di&logo entre os dois
personagens foi transposto para a televisdo, sem muitas alteracdes. Diadorim lhe pergunta: —
“Que ¢ que a gente sente, quando tem medo?” Riobaldo responde: — “Vocé nunca teve
medo?” Ele respondeu — “Costumo nao”. Ele destaca que fora seu pai que Ihe ensinara que
ndo se deve ter medo. Ele destaca que seu pai € 0 homem mais valente do mundo.

Riobaldo tem a impressdo de que 0 menino tem sua coragem aumentada ao perceber
que ele sente medo. Mais uma vez ¢ destacado o toque das maos do amigo: “Mas eu aguentei
0 aque do olhar dele. Aqueles olhos entdo foram ficando bons, retomando brilho. E 0 menino
pds a mao na minha. Encostava e ficava fazendo parte melhor da minha pele, no profundo,
désse a minhas carnes alguma coragem. Era uma mao branca, com os dedos dela delicados”
(GSV, p. 123). Ao chegarem na outra margem, o amigo lhe oferece rapadura e queijo.
Riobaldo repara o quanto suas roupas eram velhas comparadas as do amigo.

A margem do S3o Francisco, um homem se aproxima e pergunta o que eles estdo
fazendo. Este excerto fora transcrito para o primeiro capitulo. A adaptagdo, tanto para a
narrativa grafica quanto para a televisao, destaca os elementos que foram empregados por
Riobaldo em seu discurso. “Tinha embebido ferro na céxa do mulato, a ponta rasgando
fundo. A lamina estava escorrida de sangue ruim. Mas 0 menino nao se aluia do lugar” (GSV,
p. 124). Diante do medo de Riobaldo, mais uma vez, ele diz que é preciso ter coragem.
Riobaldo Ihe pergunta se ele é sempre valente e ele responde que é diferente de todo mundo.
Seu pai lhe disse que ele tinha de ser muito diferente. Ao final da rememoracdo deste
episodio, ele ressalta que “[...] ndo sentia nada. S6 uma transformagdo pesavel. Muita coisa

importante falta nome” (GSV, p. 125). Riobaldo se despede sem saber 0 nome do amigo. No
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romance, sua mée Ihe aguardava no Porto, enquanto na minissérie, um homem se aproxima
dele para anunciar a morte de sua mée.

Na narrativa televisual, a sequéncia da travessia € configurada da seguinte maneira:
Riobaldo, cabisbaixo, sentado a margem do rio De-Janeiro percebe a aproximacao de alguém.
Quando ele se volta para a margem arborizada vé& um menino, diferente de todos daquela
regido. Esta é a primeira e Unica apari¢do de Reinaldo menino, assim como no romance. Ele
veste calga, camisa de manga longa, paletd e usa sapatos. Também usa chapéu e uma pequena
bolsa de couro. Suas vestes contrastam com as roupas surradas de Riobaldo. No plano sonoro
é introduzida uma mausica que sera explorada nas sequéncias televisuais posteriores e que foi
criada para reforcar o clima de mistério que emana da relacdo entre Riobaldo e Reinaldo. Os
sons inusitados e estranhos criados por Julio Medaglia, a partir de instrumentos primitivos da
regiao, acentuam a construcdo dos sentidos em torno dessa relagéo.

Sentado junto a margem do De-Janeiro e filmado em PMA (plano médio americano),
Riobaldo aperta os olhos para enxergar melhor aquela dessemelhante figura com um cigarro
no canto esquerdo da boca, filmado em contracampo. Com a aproximagdo da camera 0S
telespectadores descobrem os belos verdes olhos do menino forasteiro. O PPP (primeirissimo
plano) dos olhos de Riobaldo é seguido do PPP dos olhos de Reinaldo. Ele se aproxima de
Riobaldo e sua superioridade é logo marcada pelo enquadramento. Inicialmente Reinaldo é
filmado dos pés a cintura, enquanto Riobaldo, levemente curvado e ainda sentado, inclina sua
cabeca para o alto e olha para ele. No plano seguinte o protagonista permanece sentado e é
visto de costas pelos telespectadores. O enquadramento de Reinaldo, em PA (plano
americano), de frente para os telespectadores, continua assinalando sua superioridade que
sera confirmada atraves da travessia quando ele ensina ao amigo que € necessario ser

C0rajoso.
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Sequéncia 1: O primeiro encontro com Diadorim e a travessia pelo S&o Francisco

Com os proximos planos acompanhamos 0 movimento dos personagens que avistam
0 canoeiro. Reinaldo inicia o didlogo e Ihe oferece cigarro. Riobaldo recusa a oferta. Reinaldo
pergunta se ele conhece um lugar chamado Os-porcos e acrescenta 0 motivo de sua vinda
para aquele local. Naquele ano seu tio ficara vidvo e ndo plantara arroz. O dialogo prossegue
da seguinte maneira: — “Quer sair na canoa? Eu pago o canoeiro”. Riobaldo responde: —
“Vo [vou] sim”. O menino Ihe estende a méo e ele aceita o convite para se levantar. O PD
(plano de detalhe) da médo de Reinaldo permite-nos ver uma mao delicada e feminina. Suas

unhas ndo estdo muito curtas. Esta é a primeira focalizacdo da méo de Reinaldo que também
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sera enquadrada posteriormente, sobre a mao de Riobaldo, circunstancia que denotard a
tentativa de Reinaldo de transmitir-lhe coragem. Tais planos contribuirdo para a recriacdo da
ideia de transformacdo de Riobaldo. O contato com a mdo do amigo lhe encorajard a
travessia.

O close-up de Riobaldo ¢ seguido do close-up do rosto de Reinaldo. Com a fuséo sédo
introduzidas imagens da paisagem com suas arvores, passaros, o caudaloso rio e a vegetacao
que o margeia. No plano sonoro é acrescido o som dos passaros €, no quadro, destaca-se a
imagem da arara-de-barriga-amarela.
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Sequéncia 1/ Parte 2: O primeiro encontro com Diadorim e a travessia pelo S&o Francisco

A sobreposicdo de imagens nos quadros explicita a passagem do tempo, levando os
telespectadores para 0 momento em que 0s personagens ja estdo prestes a alcancar o rio Sao
Francisco. Com o plano de conjunto avistamos 0 movimento da canoa com 0s dois meninos e
0 canoeiro que os conduz. Com o travelling construido a partir do deslocamento da camera
(do olhar) durante o qual o angulo entre o eixo da objetiva e a trajetoria do deslocamento
permanecem fixos, o efeito de sentido gerado é a impressdo de que corremos junto com a
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imagem televisual. E como se a cAmera estivesse fixa no carro (pequeno barco ou canoa) que
se move.

Destacamos na sequéncia de imagens abaixo planos cujas cores destoam da
composicdo dos demais planos da paisagem contribuindo para a constru¢do de uma imagem
idilica da travessia. Os dois meninos sdo focalizados em PMA. Um esta de frente para o outro
na canoa. Apenas Diadorim é visto frontalmente. Empregamos o termo idilico porque as
cores sdo carregadas simbolicamente e aludem & uma espécie de paraiso. O céu é
predominantemente e quase uniformemente azul. A verdejante vegetacdo destaca-se ao fundo
e o rio prateado se estende pelo quadro. No ultimo plano deste recorte, com a aproximacao e
enquadramento de Reinaldo, ainda visualizamos o céu, inteiramente azul e os elementos ja

destacados no plano idilico.

Sequéncia 1/ Parte 3: O primeiro encontro com Diadorim e a travessia pelo Sdo Francisco

Segue-se a intercalacdo entre o PPP dos olhos de Riobaldo, o PPP dos olhos de
Reinaldo, o PPP dos olhos de Riobaldo novamente, o PPP do sorriso de Reinaldo e, por fim,
o distanciamento é iniciado com o close-up de Riobaldo. A expressdo facial dele evidencia

sua tentativa de compreensdo daquele que vé a sua frente.
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Sequéncia 1/ Parte 4: O primeiro encontro com Diadorim e a travessia pelo Sdo Francisco

Reinaldo Ihe pergunta se ele sabe nadar e ele responde que ndo. Diadorim se alegra ao avistar
0s cagados nas margens barrentas do De-janeiro e, a0 mesmo tempo em que ele anuncia,
animosamente, — “Cagados!”, as imagens convergem para a exibi¢ao dos animais entrando
na agua. Reinaldo diz: — “Jacaré vem te visitar” e ri. Riobaldo ri também. Os cagados
mencionados pelo narrador ressurgem na adaptacdo. As flores ndo sdo destacadas na
paisagem recriada.

Referindo-se a amplitude do rio, Reinaldo pergunta: —“E o que ¢é 14?” e Riobaldo
responde: —“Ali termina o de-Janeiro e comeca o Xico. Acho mior [melhor] a gente vorta
[voltar] daqui”. Diadorim lhe indaga: —“Pra qué? Em seguida, dirigindo-se ao barranqueiro,
cuja face é revelada pela primeira vez, pergunta: —“Tu tem [tens] medo?” Ao que 0 menino

responde —“Sou barranqueiro”. Entdo, Reinaldo ordena: — “Travessa [Atravessa]”.
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Sequéncia 1/ Parte 5: O primeiro encontro com Diadorim e a travessia pelo Sdo Francisco

O plano de conjunto abrange parte do grande rio. Acompanhamos 0 movimento da
canoa em direcdo ao S&o Francisco e o movimento de Reinaldo que se levanta.
Imediatamente Riobaldo pede que ele se sente e comenta: — “Bobéia, falaram que quando
canoa vira, fica boiando”. Sorrindo, Reinaldo intervém: — “Essa ¢ das que afunda inteira.
Canoa de peroba”. Ao notar a inquietagdo de Riobaldo diante de sua revelagdo, o menino
coloca sua méo sobre a amigo. Em PD esse movimento é destacado. — “Carece de ter
coragem”, Reinaldo diz e Riobaldo confessa que ndo sabe nadar. Reinaldo compartilha que
também ndo sabe e ainda lhe pergunta: — “Qué que a gente sente quando tem medo? ” O
novo amigo lhe responde com uma pergunta —“Nunca teve?” E o amigo responde —
“Costumo nao” e, em seguida, dirigindo sua fala ao canoeiro: —*“Tem nada nao. Travessa”

[Atravessa].
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Sequéncia 1/ Parte 6: O primeiro encontro com Diadorim e a travessia pelo S&o Francisco

Voltamos a acompanhéa-los por meio do plano de conjunto. Quando estdo sentados a
margem do S&o Francisco, eles dividem o alimento que Reinaldo trazia em sua bolsa. Neste
local eles sdo surpreendidos por um homem que, repentinamente, emerge das aguas do rio. O

movimento do personagem imita os de um animal rastejante. Ele pergunta o que 0s meninos
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estavam fazendo, mas ndo se contenta com a resposta e contesta: — “Nada? Aqui no mato?
Tem coisa e coisa € 0 6 da raposa. Também quero”.

Riobaldo reforca a resposta dada por Reinaldo ao dizer que ndo estavam fazendo
nada, mas Reinaldo intervém, agora em tom amigavel, — “Deixa. Também que ¢? T4 [Esta]
certo. Chega aqui”. Quando o homem se aproxima de Reinaldo, debrucando-se sobre seu
corpo, a camera focaliza uma faca em sua mao. Quando o homem ja esta bem proximo, ele o
atinge na parte superior da perna. Ndo vemos a faca atingi-lo, mas ouvimos o som que denota
tal acdo e visualizamos o close-up do homem com expressdo de dor. Em seguida,
acompanhamos o0 movimento de Reinaldo que tira sua faca da perna do homem e vemos a

mancha de sangue que se alastra em sua calca. Ele foge, enquanto Reinaldo o ameaca com

sua faca.
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Sequéncia 1/ Parte 7: O primeiro encontro com Diadorim e a travessia pelo S&o Francisco

Assustado com a acdo, Riobaldo, imediatamente o convida para a ir embora, alegando
que o homem poderia voltar armado. Mas Reinaldo, calmamente, abaixa sua faca e diz que
ndo é necessario ter medo: — “Nao disse que ndo carece de ter medo?”. Por meio da fuséo é

introduzida a cena de retorno para a margem do de-Janeiro. Riobaldo lhe pergunta — “Océ é

valente sempre?” Ele responde: — “Meu pai ¢ o homem mais valente que existe. Me deixou
uma ordem. Tem que ser desiguar [desigual] de todo mundo”. — “E océ [vocé]”, ele
acrescenta. — “Eu nao tenho mais medo ndo”.

No plano sonoro, destaca-se uma musica mais tranquila que, posteriormente, sera
retrabalhada, transformando-se na musica-tema da personagem Otacilia. Antes de Riobaldo
descer da canoa, os dois personagens trocam um aperto de méo e Riobaldo repara, mais uma
vez, na delicadeza daquela méo, embora o PD ndo seja utilizado neste momento. A despedida
é prolongada pelo aceno dos personagens. O protagonista caminha para o porto, em direcao
aos telespectadores, enquanto ao fundo a imagem de Reinaldo, que acompanha com o olhar o
movimento de Riobaldo, vai tornando-se diminuta. O proximo acontecimento que contribuira

para a transformacdo do personagem é a morte de sua mae.
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Sequéncia 1/ Parte 8: O primeiro encontro com Diadorim e a travessia pelo Sdo Francisco
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No romance, o encadeamento das novas acOes abarcard a narracdo de sua mudanca
para a fazenda de seu padrinho Selorico Mendes e, um pouco mais adiante, o periodo de
estudos e namoros em Curralinho. Despontam breves lembrangas sobre o passado vivido
junto de sua mée, mas sem saudosismo. Ele ndo reconhece saudade alguma e antecipa que ird
fugir do Sdo Gregorio e nunca mais vera seu padrinho.

Podemos antever sua juncao as tropas de jagungos quando, antes mesmo de deixar a
fazenda, ele comenta que talvez o padrinho tenha ficado entusiasmado com a ideia de que ele
se tornara jagunco. No plano da narracdo, o protagonista também antecipa a morte de
Selorico e a heranca que ele lhe deixara. Das trés fazendas herdadas, ele aceitara duas. Antes
de prosseguir a narracdo de modo mais ordenado, a partir da morte de sua mae, ele faz uma
ultima revelacdo ao contar que o padrinho, quando idoso, purgara remorsos pelo filho. Por
outro lado, ele também confessa que sentira arrependimento pelo padrinho. Na minissérie,
Riobaldo deixa a casa de seu padrinho, quando uma criada faz insinuagdes acerca de sua
semelhanca fisica com a de Selorico. O restante das informac6es sé nos sdo apresentadas ao
final da minissérie quando Riobaldo, apds recuperar-se de uma doenca, recebe a visita de
Hab&o. E este personagem quem lhe afianca que o padrinho morrera, deixando-Ihe suas duas
maiores fazendas.

No paragrafo anterior afirmamos que o protagonista narrara sua historia de modo mais
ordenado, porque ele nos apresentard fatos que se sucederam no tempo um apds 0 outro,
diferentemente da parte inicial em que ele nos oferece uma espécie de sintese de muitos
acontecimentos que sdo narrados depois detalhadamente ao longo do romance. Contara as
acOes desenroladas apoOs sua fuga da fazenda, respeitando a ordem dos acontecimentos no
tempo. Nos contard sobre sua experiéncia como professor e “secretario de guerra” de Z¢
Bebelo; sua decisdo em deixar o bando deste chefe; seu reencontro com Reinaldo que se
transformard em Diadorim; sua op¢do pela luta ao lado de Joca Ramiro; o confronto que
resulta no julgamento de Zeé Bebelo; a lideranga dos subchefes; a morte de Joca Ramiro e o
planejamento do combate final que culminard na morte ndo apenas de Hermdgenes, o traidor,
mas também na morte de seu grande amor, Diadorim.

Dando continuidade ao encadeamento das agdes, retornamos aquele momento da
narrativa, no qual o protagonista retorna de Curralinho, apds o término de seus estudos. Apos
0 episodio da travessia do rio com Diadorim, um segundo acontecimento, em Sdo Gregorio,
ficara cravado na memoria do personagem. Trata-se do dia em que Selorico recebera em sua

casa alguns jaguncos. Dentre eles destaca-se a figura do grande e afamado chefe Joca
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Ramiro. Hermdgenes e Ricarddo também integravam o pequeno grupo. O encontro deixara
seu coragdo ‘“cheio de coisas movimentadas” (GSV, p. 136). “O que eu guardo no giro da
memoria é aquela madrugada dobrada inteira: os cavaleiros no sombrio amontoados, feito
bichos e arvores, o refinfim do orvalho, a estrela-d’alva, os grilinhos do campo, o pisar dos
cavalos e a cancdo de Siruiz. Algum significado isso tem? ” (GSV, p. 138), diz o narrador.

Ap0s a narracdo do encontro com 0s jaguncos, Riobaldo continua narrando episodios
de sua vida na Sdo Gregorio, depois que retornou de Curralinho. Quando ele descobre que
Selorico € seu pai, decide abandona-lo e foge de sua fazenda. Retorna a Curralinho a procura
de Mestre Lucas que lhe destina um trabalho, ensinar os filhos de um fazendeiro da regido.
Riobaldo segue contando sua historia, evocando as lembrangas das hamoradas que teve em
Curralinho, lugar onde conhecera Vupes. Mas as lembrancas trazidas ao presente ficticio ndo
sdo apenas aquelas que foram agradaveis. As lembrancas que lhe trazem tristezas ndo foram
anuladas.

Ele se recorda de seu breve namoro com Miosoétis. Ele ja havia contado apenas sobre
sua experiéncia com Rosa’uarda. Mestre Lucas o encaminha para a fazenda de Z¢é Bebelo. La
Riobaldo descobre que o aluno era o proprio chefe de jaguncos. Na minissérie o primeiro
flashback por meio do qual Riobaldo se recorda do amigo se da exatamente quando ele esta a
caminho da fazenda de Zé Bebelo. No romance ndo ha a insercdo desse flashback. Assim
como na narrativa literaria, ele se encontra com mestre Lucas que lhe destina um servigo.
Acompanhado por dois jaguncos de Zé Bebelo, que contratara os servicos de professor,
quando passam préximo do rio, ele se lembra da travessia realizada na infancia, inicio da
adolescéncia. Com o excerto abaixo destacado do roteiro podemos observar que ndo ha
indicacdo dos movimentos, angulacGes e tipos de planos que serdo empregados. Ha apenas a

inser¢do da palavra “flashback”:

Riobaldo e os capangas olham para o rio e véem canoa com trés meninos.
Riobaldo lembra-se de Reinaldo. Flashback. Cena do Rio — ele e Reinaldo
sentados frente um ao outro. Os olhos de Reinaldo se destacam verdes em
sua lembranga. As imagens do passado se fundem com a caminhada
presente.

As imagens retrospectivas sdo reorganizadas na montagem da seguinte maneira:

134



Sequéncia 2: Primeiro flashback da travessia do Rio S&o Francisco com Diadorim.

A partir da focalizacdo de Riobaldo que olha para o rio, ha uma fusdo e as imagens do
passado sobrevém no presente televisual. Esta experiéncia ressoa na 35% cena do segundo
capitulo, por meio da seguinte observacdo presente no roteiro: “E os dois [Riobaldo e
Diadorim] descem o que falta e vao entrando na canoa, que em tudo lembra a primeira, a do
De-Janeiro e do Sao Francisco”. Neste ponto da narrativa, Riobaldo ja se aliara ao bando de
Joca Ramiro e, ao lado de Diadorim, segue pelo rio carregando a munigéo para o combate
gue estavam planejando.
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Junto ao bando de Zé Bebelo, ele vivencia seu primeiro combate entre jagungos.
Entretanto, a funcdo que desempenhara fora a de registrar os acontecimentos e nao a de
jagunco atuante. Podemos depreender que 0s jaguncos inimigos pertenciam ao bando de Joca
Ramiro, uma vez que o nome de Ricarddo fora mencionado. Pouco tempo depois, ele acaba
deixando o bando, sem comunicar sua decisdo ao chefe. Riobaldo age como jagunco, mas
sente que nao pertence ao bando, sente que aquilo que vive é provisorio: “No formato da
forma, eu ndo era o valente nem mencionado medroso. Era um homem restante trivial. A
verdade que diga, eu achava que ndo tinha nascido para aquilo, de ser sempre jagunco nédo
gostava” (GSV, p. 82).

A imagem do reencontro com Diadorim jamais se apagara de sua mente. Em sua
ancianidade, ele compartilha a lembranca do sorriso do amigo evocada do reencontro na casa
de Malinacio. Este fora o primeiro encontro ap6s a experiéncia da travessia vivenciada na
infancia. As lembrancas ndo se apagaram de sua memoria, porque foram transformadoras:
“Aguentei aquele nos meus olhos, e recebi um estremecer, um susto desfechado. Mas era um
susto de coragdo alto, parecia a maior alegria” (GSV, p. 154). O protagonista emerge
diferente de ambas as experiéncias. Com relacdo a primeira experiéncia, 0 protagonista nao
sabe exatamente como aquilo o modificard. No caso do segundo encontro, a mudanca da
postura de Riobaldo é imediata. Resoluto, ele decide se juntar ao bando do amigo.

Na minissérie as imagens que emergem na mente do personagem quando ele se
reencontra pela primeira vez com Reinaldo adulto, constituem o segundo flashback por meio

do qual acompanhamos as reverberacfes da experiéncia da travessia:
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Sequéncia 3: Segundo flashback da travessia do Rio Sdo Francisco com Diadorim

Com a sobreposicdo da imagem do rosto de Diadorim menino sobre a imagem da face
do personagem adulto, avulta-se os seus olhos verdes. Mais uma vez, a magia que emana do

olhar de Diadorim encanta Riobaldo, lembrando-nos da descrigdo de seu olhar no romance:

Nagueles olhos e tanto de Diadorim, o verde mudava sempre, como a agua
de todos os rios em seus lugares ensombrados. Aquele verde, arenoso, mas
tdo mogo, tinha muita velhice, muita velhice, querendo me contar coisas que
a ideia da gente ndo da para se entender — e acho que é por isso que a gente
morre (GSV, p. 305).

O reencontro com o amigo influencia decisivamente sua tomada de decisdo. Riobaldo, que ja
havia tido uma breve experiéncia junto a tropa de Zé Bebelo, ndo se identificava com 0 modo
de vida dos jagungos. La iniciara suas atividades como professor e, depois de cumprir tal
tarefa, ocupara a funcdo de secretario de guerra. Entretanto, o reencontro com o amigo, apos
tantos anos, faz com que o personagem opte pela jagungagem. Com a presenca do amigo, néo
Ihe sobrevem duvida sobre sua decisé@o. Juntos, seguirdo em nome do amor e do 6dio.
Transcrevemos abaixo 0 excerto em que se da o encontro entre 0s dois personagens

literarios. Pela primeira vez 0 amigo é nomeado:
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Ah, mas, ah! — enguanto que me ouviam, mais um homem, tropeiro
também, vinha entrando, na soleira da porta. Aguentei aquele nos meus
olhos, e recebi um estremecer, em susto desfechado. Mas era um susto de
coracdo alto, parecia a maior alegria [...] Era o0 Menino! O Menino, senhor
sim, aquele do porto do de-Janeiro, daquilo que lhe contei, o que atravessou
0 rio comigo, numa bamba canoa, toda a vida. E ele se chegou, eu do banco
me levantei. Os olhos verdes, semelhantes grandes, o lembravel das
compridas pestanas, a boca melhor bonita, o nariz fino, afiladinho” (GSV, p.
154).

Na minissérie, quando Riobaldo inicia suas atividades junto ao bando de Jodo
Goanhd, ele se recorda do amigo. Novos elementos sdo combinados na sintaxe do terceiro
flashback da travessia. A lembranca é inserida apds um episédio no qual Riobaldo se irrita
com dois jaguncos que cacoam do cheiro do perfume do sabdo com o qual ele se banhara.
Assim como no romance, Riobaldo fora presenteado por Diadorim com uma bonita capanga,
com “lavores e trés botdezinhos de abotoar. O que nela guardava era tesoura, tesourinha,
pente, espelho, sabdo verde, pincel e navalha” (GSV, p. 161). Apos o incidente Ihe vém a
mente as imagens do encontro com o amigo na infancia que sdo combinadas com imagens do
amigo adulto e a voz do padre que exercera 0 exorcismo na sequéncia de abertura da
minissérie. Da justaposicdo entre as imagens e o som das palavras proclamadas pelo padre,
denota-se, no plano semantico, o desejo de Riobaldo de se desvencilhar do sentimento que o
prende ao amigo. Na construgéo do flashback foram mobilizadas ndo apenas imagens outrora
apresentadas e carregadas de importancia para o personagem, tendo em vista que estdo
intrinsecamente ligadas as experiéncias que o marcaram profundamente, mas também

excertos de dialogos apresentados.
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Sequéncia 4: Terceiro flashback da travessia do Rio Sdo Francisco com Diadorim

No texto literario, apds narrar a forte impressdo que o menino-moco lhe causara, ele
antecipa seu encontro com Otacilia em uma fazenda nomeada Santa Catarina, localizada nos
Buritis-Altos. Apesar de nos oferecer alguns tracos da personagem ao referir-se a sua beleza e
delicadeza, Riobaldo logo suspende a narracdo ao declarar que aquele ndo era 0 momento
oportuno, acrescentando que mais adiante compartilhara detalhes sobre sua futura esposa. Na
minissérie ndo ha a antecipacdo sobre uma noiva futura que sera encontrada por Riobaldo. O
primeiro encontro com a bela moca é inserido no momento em que eles, de fato, chegam a
fazenda Santa Catarina.

Em outro ponto da narrativa, ele, novamente, retarda o relato das informagdes sobre
Otacilia, embora opte pela narracdo de seu primeiro encontro com ela, conforme podemos
observar com o seguinte excerto: “Otacilia foi tempos depois; depois se deu a selvagem
desgraca, conforme o senhor ainda vai ouvir. Depois ap0s. Mas o0 primeiro encontro com ela,

desde ja conto, ainda que esteja contando antes da ocasido. Agora ndo é que tudo estd me
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subindo mais forte na lembranga? Pois foi” (GSV, p. 173). Quando narra sua chegada a
fazenda onde mora Otacilia, ele se refere ao passado de onde advém as lembrancas que a
paisagem lhe suscita: “Estas coisas eu pensava repassadas. E estava 14, outra vez, nos gerais”
(GSV, p. 205).

Apos deixar a fazenda onde mora Otacilia, Riobaldo ndo consegue esquecé-la. O
protagonista confessa que tinha a impressao de que uma parte de si havia ficado com ela. O
protagonista sempre pensava nela: “As vezes menos, as vezes mais, consoante é a vida. As
vezes me esquecia, as vezes me lembrava. Foram esses meses, foram anos” (GSV, p. 214). O
trecho destacado denota repeticdo da lembranca que Ihe agrada. A ideia do casamento com
Otacilia é muito importante para a parte conservadora de Riobaldo, além de representar a
possibilidade de estabilidade oposta ao mundo do jaguncismo. A passagem do tempo é
marcada pelos meses e anos assinalados pelo proprio narrador.

Riobaldo junta-se ao bando de jaguncos que estavam sob o comando de Titdo Passos.
Esta camada de seu passado ¢ cheia de tristezas: “Tudo, naquele tempo, ¢ de cada banda que
eu fosse, eram pessoas matando e morrendo, vivendo numa firia firme, numa certeza, e eu
ndo pertencia a razdo nenhuma, ndo guardava fé e nem fazia parte” (GSV, p. 157-158). Esta é
uma das razdes para a atracdo de Riobaldo pela estabilidade que se completaria quando ele
deixasse a jaguncagem e se casasse com Otacilia. Em outro ponto da narrativa ele ja havia
compartilhado que sentia que tal experiéncia era passageira. Entretanto, a experiéncia se
estendeu por anos e, ao final, Riobaldo, transformado, € um outro homem, muito diferente
daquele que abandonara a casa de seu padrinho.

O movimento em direcdo ao amor por Diadorim representa um dos motivos que
contribui para o alongamento da experiéncia de jagunco. O personagem ndo consegue apagar
de sua memoria a sensacao do toque das méos do amigo em seu rosto, quando este Ihe cortara
os cabelos. A dogura do olhar de Diadorim, desencadeia no personagem a evocagdo da
lembranca da velhice de sua mée. Da intensidade da experiéncia, da narracdo da vivéncia de

Riobaldo ao lado de Diadorim, depreendemos muitas omissoes:

De manha a noite, a afeicdo nossa era duma cor e duma peca. Diadorim,
sempre atencioso, esmarte, correto em seu bom proceder. Téo certo de si,
ele repousava qualquer mal animo. Por que é, entdo, que eu salto isso, em
resumo, como ndo devia de, nesta conversa minha abrevid? Veja o senhor, 0
gue é muito e mil: estou errando. Estivesse contando ao senhor, por tudo,
somente o que Diadorim viveu presente mim, o tempo — em repetido igual,
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trivial — assim era que eu explicava ao senhor aquela verdadeira situacéo
de minha vida. Por que €, entdo, que deixo de lado? (GSV, p. 202)

N&o h& possibilidade de construir uma narracdo que espelhe, numa mesma ordem, as a¢des
empreendidas pelo personagem: “Diadorim me abragava, sentimento meu ia-voava reto para
ele...Al, arre, mas: que esta minha boca nao tem ordem nenhuma. Estou contando fora, coisas
divagadas. No senhor me fio? Até-que, até-que” (GSV, p. 37). As lembrancas ndo Ihe vém a
mente seguindo a ordem daquilo que foi vivenciado pelo personagem. Elas brotam no
presente ficticio em ordens diversas.

Riobaldo interrompe o fluxo narrativo para contar algo que aprendera com seu
compadre Quelemém. “Com o senhor me ouvindo, eu deponho. Conto. Mas primeiro tenho
de relatar um importante ensino que recebi do compadre meu Quelemém. E o senhor depois
vera que naquela minha noite eu estava adivinhando coisas, grandes ideias” (GSV, p. 169). O
ensinamento evocado por Riobaldo é posterior a acdo narrada. Ele afirma que vai contar algo,
mas retrocede, insere o conselho ensinado por seu compadre e anuncia que o interlocutor
entendera depois aquilo que ele estava imaginando que fosse acontecer. Ele organiza seu
discurso mesclando tais camadas: Compadre meu Quelémem, muitos anos depois, me
ensinou que todo desejo a gente realizar alcanca — se tiver animo para cumprir, sete dias
seguidos, a energia e paciéncia forte de s6 fazer o que da desgosto, ndjo, gastura e cansaco, e
de rejeitar toda qualidade de prazer. (GSV, p. 169).

Ha outras antecipac@es no presente ficticio. Selecionamos alguns fragmentos da obra
literdria nos quais se destaca 0 movimento com relacdo ao tempo vindouro. O primeiro é
extraido da narrativa dos preparativos para o grande combate: “E o resto ja vinha. O senhor
vera, pois. Porém mais além” (GSV, p. 501). Quando, mais uma vez, ressalta que gostava de
Diadorim: “O senhor vai ver. Eu era dois, diversos? O que ndo entendo hoje, naquele tempo
eu ndo sabia” (GSV, p. 505). E o distanciamento da ac&o, em funcio do tempo decorrido, que
Ihe permite enxergar com mais clareza o que lhe acontecera. Na minissérie a narrativa ndo €
retrospectiva. Acompanhamos o desenvolvimento das agbes como se elas estivessem
acontecendo no presente da fruicdo.

Para justificar o andamento de sua narracdo com idas e vindas somadas as suas
reflexdes, Riobaldo dirige as seguintes palavras ao seu interlocutor: “Falo por palavras tortas.
Conto minha vida, que nédo entendi. O senhor € homem muito ladino, de instruida sensatez.

Mas ndo se avexe, ndo queira chuva em més de agosto. Ja conto, ja venho — falar no assunto
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que o senhor esta de mim esperando. E escute” (GSV, p. 506). A presenca de um interlocutor
letrado provoca em Riobaldo a necessidade do esclarecimento de seu modo peculiar de
ordenacao dos acontecimentos no discurso. Durante todo o romance é comum a insercdo de
outras historias no curso do desenvolvimento da histdria principal e, no interior desta, a
inversdo da ordem das acdes. Com o intuito de manter ativo o interesse do interlocutor por
sua historia, anteriormente ou posteriormente a tais interrupcoes, ele sempre acrescenta que
logo ira contar aquilo que o interlocutor esta esperando.

H& momentos em que o0 personagem investe no tempo da reflexdo. Ele se dirige ao
seu interlocutor e expde uma série de consideracfes acerca da propria construcao do discurso
e do modo como as emocdes evocadas podem interferir neste processo. O contetido de acdes
passadas que foram compartilhadas por ele é colocado em xeque. H& uma pausa na historia e

o tempo reflexivo se expande, como podemos observar no excerto transcrito abaixo:

Ah, mas falo falso. O senhor sente? Desmente? Eu desminto. Contar é
muito, muito dificultoso. N&o pelos anos que ja se passaram. Mas pela
astGcia que tém certas coisas passadas — de fazer balancé, de se
remexerem dos lugares. O que eu falei foi exato? Foi. Mas teria sido?
Agora, acho que nem ndo. S8o tantas horas de pessoas, tantas coisas em
tantos tempos, tudo midudo recruzado. Se eu fosse filho de mais acéo e
menos idéia, isso sim, tinha escapulido, calado, no estar da noite, varava dez
léguas, madrugava, me escondia do largo do sol, varava mais dez, passava o
Séo Felipe, as serras, as Vinte-e-Uma-lagoas, encostava no Sdo Francisco
bem de frente da Janudria, passava, chegava em terra cidadd, estava no
pigue. (GSV, p. 200, grifo nosso)

Voltando-se para o seu préprio discurso, o narrador explicita sua ideia acerca do modo como
0 passar do tempo influencia a reinterpretacdo de suas experiéncias. Em tempo posterior ao
suceder das agdes, ele tem a impressdo de que os acontecimentos podem ser reconstruidos e

compreendidos com mais facilidade

Mesmo o0 que estou contando, depois é que eu pude reunir relembrado e
verdadeiramente entendido — porque, enquanto coisa assim se ata, a gente
sente mais € o que o corpo a préprio é: coracdo bem batendo. Do que o que:
o real pde roda e pde diante. — ‘Essas sdo as horas da gente. As outras, de
todo tempo, sdo as horas de todos’ — me explicou o compadre meu
Quelemém. (G. S: V, 2001, p. 155)
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No momento em que se estd “atravessando” uma situagdo, ¢ mais dificil desprender-se da
figura de agente e avaliar a agdo em curso. E o distanciamento da situacdo que lhe permite
“enxergar” com mais clareza algumas atitudes e refletir sobre elas. Sua condi¢do de ancido
propicia tal reflexdo, mas as emogdes suscitadas com a evocacgédo de determinadas lembrancas
podem dificultar esse processo que se instaura no tempo reflexivo.

No trecho abaixo o narrador nos remete a figura do proprio escritor, do homem
letrado, detentor da sabedoria em fungdo de sua intimidade com a leitura e com a escrita
aliada a sua sensibilidade. Esta figura se reflete em seu ouvinte e também no proprio jagunco
que, apesar de expor sua dificuldade em narrar, estd em busca da “sobre-coisa”. Esta busca se
desvela a partir das acdes resgatadas, mas ndo no tempo em que elas sdo rememoradas e
contadas. E no tempo reflexivo que, ultrapassando o “caso inteirado em si”, Riobaldo busca a

“outra-coisa”.

Essas coisas todas se passaram tempos depois. Talhei de avanco, em minha
historia. O senhor tolere minhas mas devassas no contar. E ignorancia. Eu
ndo converso com ninguém de fora, quase. Nao sei contar direito. Aprendi
um pouco foi com compadre meu Quelemém; mas ele quer saber tudo
diverso: quer ndo é o caso inteirado em si, mas a sobre-coisa, a outra-coisa.
Agora, neste dia nosso, com o senhor mesmo — me escutando com devogéo
assim — é que aos poucos vou indo aprendendo a contar corrigido. E para o
dito volto. Como eu estava, com o senhor, no meio dos hermégenes (GSV,
p. 214).

Apos ter avangado no tempo, o personagem retrocede e retoma a narragdo da experiéncia em
meio aos jagungos, ponto da narrativa que foi interrompido com a narragdo de um
acontecimento posterior.

O excerto abaixo é apresentado ao final da sequéncia em que 0s jagungos se preparam
para enfrentar o bando liderado por Zé Bebelo. H& uma longa espera até 0 momento em que,
de fato, o combate tem seu inicio. Durante a espera Riobaldo conta que passou por sua mente
a lembranca do rosto de muitas pessoas, de conversas sem importancia e coisas que fazia

quando viajava. Ao final, quando termina a narracdo do combate, ele diz:

De tudo néo falo. Nao tenciono relatar ao senhor minha vida em dobrados
passos; servia para que? Quero é armar o ponto dum fato, para depois lhe
pedir um conselho. Por dai, entdo, careco de que o senhor escute bem essas
passagens: da vida de Riobaldo, o jagunco. Narrei miudo, desse dia, dessa
noite, que dela nunca posso achar o esquecimento. O jagunco Riobaldo. Fui
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eu? Fui e ndo fui. N&do fui! — porque nédo sou, ndo quero ser. Deus estejal
(GSV, p. 232, grifo nosso).

Apesar de 0 narrador expressar que ndo tem a intencao de narrar 0s pormenores de sua vida, 0
conselho ansiado ndo é solicitado ao seu interlocutor. Ele se transforma em um pretexto por
meio do qual o personagem mergulha numa viagem introspectiva. Riobaldo, jagunco, é outro
personagem, diferente do ancido que relata suas experiéncias. O passado de jagunco atuante
Ihe deixou marcas que impossibilitam que determinadas experiéncias caiam no esquecimento.
Das lembrancas da guerra Ihe sobrevém inquietagdes.

Na recriacdo televisual da sequéncia literaria transcrita acima, Riobaldo estd ao lado
de Garanco, Montesclarence e Hermdgenes. Eles estdo aguardando a chegada do inimigo. Ele
conversa com Garanco sobre sua ideia de ir para os Gerais. O amigo lhe diz que deixou em
tal regido alguns 6rfaos, pois tivera de matar o pai deles. Riobaldo diz que quer cultivar a
amizade, plantar roga de milho com uma pessoa de sua estimacao. Ele revela que esta pessoa
é sua neblina. Apo6s pronunciar duas vezes o nome Diadorim, o flashback € introduzido.

Abaixo extraimos alguns planos que o compdem:
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Sequéncia 5: Flashback da experiéncia por meio da qual Diadorim Ihe ensinou a usar arma branca em
combate.

As imagens sdo resgatadas da sequéncia em que Diadorim Ihe explicara como se defender e
atacar com arma branca.

O quinto flashback de Diadorim € introduzido no momento em que Riobaldo esta
preocupado, pois além de ndo saber o paradeiro do amigo é informado por Fonfredo que ele

fora ferido no combate. E neste momento que o PMA de Riobaldo é intercalado com o close-
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up de Diadorim. O movimento dos passaros desperta as lembrancas do amigo. A mdsica-
tema da relacéo entre Diadorim e Riobaldo € mesclada com o canto dos passaros. As imagens
sd0 resgatadas da sequéncia em que o amigo afirma que o passaro mais bonito é

manuelzinho-da-croa.

!

Sequéncia 6: Flashback da imagem do rosto de Diadorim.

O primeiro DVD ¢ encerrado com o retorno de Diadorim, ap6s o periodo em que
esteve afastado do bando para cuidar de seu ferimento. No inicio do segundo disco, é
introduzida a voz de um narrador extradiegético que resgata 0s acontecimentos que se
desenrolaram na primeira parte da narrativa televisual. Esta é uma particularidade da versao
compacta. Essa voz over que ressurgira no inicio do terceiro e quarto DVDs pertence a Méario
Lago que, ao final da minissérie, interpreta o compadre Quelemém de Gois. A voz oferece-

nos o resumo dos acontecimentos desenrolados até 0 momento da interrupcao para a troca de
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DVD. O texto poetico condensa os acontecimentos em torno dos dois personagens a partir

dos quais a historia se organiza, Riobaldo e Diadorim.

O destino afasta e ajunta as pessoas. A pois, Riobardo [Riobaldo] topa outra
vez com 0 menino do porto, o Reinardo [Reinaldo], dos verdes olhos,
sorriso alvo, guardador de mistério que a vida revela no derradeiro final. E
seguindo o rumo das aguas gque juntaram os dois na meninice, Riobardo e
Reinardo atravessam o0 sertdo, amanhecendo cada manhd@ num pouso
deferente [diferente]. Unido no ferro e no fogo e no louvor de Joca Ramiro,
Tatarana e Diadorim laga uma amizade sem desvendar o oculto das
profundezas da alma. Mas nem mesmo essa mandante amizade permite
Diadorim sair mundo afora com Riobardo. Tatarana, a lagarta de fogo, o
Riobardo da pontaria certeira é apartado do bando pelo Hermogenes pra se
fazer em armas do lado dele. Hermdgenes farejava no ar comegagdo de
guerra.

A0 mesmo tempo em que ouvimos a narracdo dessa voz que ndo pertence ao campo das
acOes, acompanhamos os flashes recortados das sequéncias protagonizados por Riobaldo e
Diadorim. As palavras destacadas acima ndo sao transpostas do romance tal como sdo
proferidas pela voz over. No entanto, os adaptadores se valem de expressdes presentes na
obra de Rosa.

Abaixo transpomos o0s planos que integram parte de uma sequéncia por meio da qual,
mais uma vez, Riobaldo tenta se afastar do desejo por Diadorim. As palavras daquele padre
que exercera 0 exorcismo na abertura da minissérie ressoam em sua memoria. Ele olha
fixamente para o0 amigo que, incomodado com seu olhar lancinante, Ihe pergunta o motivo de
sua sisudez. Riobaldo apenas responde que esta com vontade de algo que, se for o que ele
estd pensando, o deixara perdido. Riobaldo levanta-se bruscamente e deixa o local sem o que
0 amigo pudesse entendé-lo.

Da sequéncia de abertura da minissérie sdo evocadas as palavras do ritual de
exorcismo e a imagem do homem que anuncia que o diabo se apoderou do corpo de alguém.
Na construcdo do flashback somam-se as imagens de Diadorim crianca e adulto. O efeito
produzido reforca a atracdo fisica que Riobaldo sente por Diadorim e o transtorno que isso
Ihe causa, uma vez que julga a concretizacdo desse amor impossivel. No romance a atracao
que o protagonista sente por Diadorim ndo é construida desta maneira. No romance o desejo
de Riobaldo é sugerido em diferentes situagdes narrativas, enquanto na minissérie optou-se
pela introducdo da simbologia falica. Do momento em que Riobaldo corre impetuosamente,
na tentativa de se libertar desse desejo, at¢é o momento que culmina em delirio, a cor
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predominante nos planos é outra, totalmente distinta daquela predominante durante a

narracéo:
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Sequéncia 7: Atragdo e recusa de desejo por Diadorim.

A sequéncia literaria correspondente é construida a partir do momento em que o
nome de Diadorim ressoa na mente de Riobaldo, “permanecendo” nele. Abaixo
transcrevemos algumas indagacGes de Riobaldo diante dos sentimentos que o prende ao
amigo. Sua atracao é explicita, sobretudo, por meio da frase final:

O nome de Diadorim, que eu tinha falado, permaneceu em mim. Me abracei
com ele. Mel se sente é todo lambente — “Diadorim, meu amor...” Como
era que eu podia dizer aquilo? Explico ao senhor: como se drede fosse para
eu ndo ter vergonha maior, 0 pensamento dele que em mim escorreu
figurava diferente, um Diadorim assim meio singular, por fantasma,
apartado completo do viver comum, desmisturado de todos, de todas as
outras pessoas — como quando a chuva entre-onde-os-campos. Um Diadorim
sO para mim. Tudo tem seus mistérios. Eu ndo sabia. Mas, com minha
mente, eu abragcava com meu corpo aquele Diadorim — que ndo era de
verdade. N&o era? A ver que a gente ndo pode explicar essas coisas. Eu
devia de ter principiado a pensar nele do jeito de que decerto cobra pensa:
guando mais-olha para um passarinho pegar (GSV, p. 307, grifo nosso).
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Um pouco mais adiante, Riobaldo pede um ticdo e acende um cigarro. Ele volta para o rancho
devagar, ao mesmo tempo em que pensa: “Se é o que €’ — eu pensei — “eu estou meio
perdido...”. Ele declara para si mesmo que nao podia aceitar aquele pensamento. Por honra e
tenéncia, ele reconhece que tinha de se esquecer daquilo. Caso contrario, seria melhor dar fim
a sua propria vida. O personagem reflete: “[...] eu devia de quebrar o morro: acabar comigo!
—com uma bala no lado de minha cabeca, eu hum atimo punha barra em tudo. Ou eu fugia —
virava longe no mundo, pisava nos espacos, fazia todas as estradas. Rangi nisso — consolo
que me determinou” (GSV, p. 308).

Guararavacd do Guiacui foi um dos lugares cuja lembranca ndo pdde ser esquecida
pelo protagonista. Os dois meses vividos ai sdo considerados por Riobaldo como “travessia”
de sua vida. Fora neste lugar que ele descobrira que amava Diadorim e onde recebera uma
das mais tristes noticias, a da morte de Joca Ramiro. Com o intento de vingar a morte do
grande chefe, deixam este local. Os leitores passam a acompanhar a formacéo do novo bando
que adere a proposta de vinganca. Riobaldo também informa seu interlocutor sobre a primeira
fuga dos jaguncos de Hermdgenes e do confronto com os soldados do governo. Estes dois
acontecimentos sdo contados de forma abreviada: “De contar tudo o que foi, me retiro, o
senhor esta cansado de ouvir narracdo, e isso de guerra ¢ mesmice, mesmagem” (GSV, p.
319).

Relacionando o paragrafo acima em que descrevemos o0 periodo em que 0S jaguncos
passaram na fazenda Guararavacd com as imagens da sequéncia em que Riobaldo tenta se
desvencilhar da atracdo por Diadorim, destacamos que, na narrativa televisual, foi neste
mesmo ambiente que Riobaldo aceitara que, de fato, ele amava Diadorim. No romance a

confissdo é feita da seguinte maneira:

Aquele lugar, o ar. Primeiro, fiquei sabendo que gostava de Diadorim — de
amor mesmo amor, mal encoberto em amizade. Me a mim, foi de repente,
que aquilo se esclareceu: falei comigo. N&o tive assombro, ndo achei ruim,
ndo me reprovei — na hora. (GSV, p. 305).

O nome de Diadorim, que eu tinha falado, permaneceu um mim. Me abracei
com ele. Mel se sente é todo lambente — Diadorim, meu amor...”” Como
era que eu podia dizer aquilo? [...] Um Diadorim sé para mim. Tudo tem
seus mistérios. Eu ndo sabia. Mas, com minha mente, eu abragava com meu
corpo aquele Diadorim — que ndo era de verdade. Nao era? A ver que a
gente nao pode explicar essas coisas. (GSV, p. 307).

Ai fui até 14, na beira dum fogo, onde Diadorim estava, com o Drumdo, 0
Paspe e Jesualdo. Olhei bem para ele, de carne e 6sso; eu carecia de olhar,
até gastar a imagem falsa do outro Diadorim, que eu tinha inventado. — Hé,
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Riobaldo, eh, ué, vocé carece de alguma coisa?” — ele me perguntou,
guem-me-vé, com o certo espanto. Eu pedi um ticdo, acendi um cigarro.
Dai, voltei, para o rancho, devagar, passos que dava. “Se € o que ¢” — eu
pensei — eu estou meio perdido...” Acertei minha idéia: eu ndo podia, por
lei de rei admitir o extrato daquilo. la, por paz de honra e tenéncia, sacar
esquecimento daquilo de mim. Se ndo, pudesse ndo, ah, mas entdo eu devia
de quebrar o morro: acabar comigo” — com uma bala no lado da minha
cabeca, eu hum atimo punha barra em tudo. Ou eu fugia — virava longe no
mundo, pisava nos espagos, fazia todas as estradas. Ah, ent&o eu estava meio
salvo! Aperrei 0 nagd, precisei de dar um tiro — no mato — um tirago que
ribombou.” (GSV, p. 308)

Na minissérie, na cena em que 0s jaguncos estdo acampados na fazenda do avo de
Otacilia, pela segunda vez a voz off revela-nos a confissdo do amor que Riobaldo sente por
Diadorim. Deitado, ao lado do amigo, Riobaldo pensa: Eu gosto de océ, Diadorim. Deus
sabe. Se océ ndo fosse homem como eu, eu te abracava e beijava. A tal confissdo sobrevém,
no plano sonoro, as palavras litargicas transpostas da cena do exorcismo. Esta sequéncia é
composta por rapidos flashes do homem que anuncia que o satands se apossou do corpo de
um homem e do boi negro em PPP e PM que sdo intercaladas com o PP de Riobaldo
desesperado. A imagem do animal pode ser associada ao recurso da prolepse, uma vez que o

animal representara a figura central em um ritual realizado por Hermogenes.
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Sequéncia 8: A confissdo do amor por Diadorim.

No roteiro, na 172 cena do capitulo anterior, ha a indicacdo de que Riobaldo deve afastar-se
do desejo que o aproxima de Diadorim: tem de ficar bem claro para o publico que, vem a
ideia do homossexualismo e ele em luta com ela, e tentando vencé-la, afasta-se, procura nao
olhar o rosto de Reinaldo porque teme ndo resistir a atracdo que sente.

No romance, a confissdo de Riobaldo ¢ construida da seguinte maneira: “Tornei a
entrar na rebaixa. Diadorim permanecia |4, jogado de dormir. De perto, senti a respiracdo
dele, remissa e delicada. Eu ai gostava dele. Ndao fosse um, como eu, disse a Deus que esse
ente eu abracava e beijava” (GSV, p. 213). Riobaldo expde a confusdo de seus sentimentos,
se rebelando contra a atracdo que sente pelo amigo. A inquietude do protagonista é recriada
na minissérie por meio das sequéncias reiterativas cujos efeitos de sentido expomos no
capitulo seguinte. O personagem reconhece a atragdo pelo amigo: “— Diadorim: que, bastava
ele me olhar com os olhos verdes tdo em sonhos, e, por mesmo de minha vergonha,
escondido de mim mesmo eu gostava do cheiro dele, do existir dele, do morno que a mao
dele passava para minha mao” (GSV, p. 505). Tanto no romance quanto na minisserie, ele

rejeita tal sentimento. Na passagem seguinte, mais uma vez, Ihe sobrevém o desejo:

Foi mesmo aquela vez? Foi outra? Alguma, foi; me alembro. Meu corpo
gostava de Diadorim. Estendi a mdo, para suas formas; mas, quando ia,
bobamente, ele me olhou — 0s olhos dele ndo me deixaram. Diadorim,
sério, trestalto. Tive um gelo. Sé os olhos negavam. Vi — ele mesmo nédo
percebeu nada. Mas, nem eu, eu tinha percebido? Eu estava me sabendo?
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Meu corpo gostava do corpo dele, na sala do teatro. Maiormente” (GSV, p.
198).

Em A cultura popular em Grande sertdo: veredas, Arroyo (1984, p. 67) destaca que o
problema da “contradi¢do ¢ da inaturalidade desse arvoado amor” também & explicitado
atraves da comparacao que Riobaldo estabelece entre 0 amigo e a imagem de Nossa Senhora
da Abadia. Ele ressalta: “o proprio Riobaldo, preso as contingéncias do cotidiano e a
realidade social e humana do bando de jaguncos, que conhecia por experiéncia provada nas
lidas didrias, reage contra o sortilégio daquele arvoado amor” (1984, p. 67). Para o
pesquisador esta reacdo encontra seu mais trdgico momento na comparagdo que citamos

acima. Observem como se d& a construgdo desta compara¢do no romance:

Mas Diadorim, conforme diante de mim estava parado, reluzia no rosto,
com uma beleza ainda maior, fora de todo comum. Os olhos — vislumbre
meu — que cresciam sem beira, dum verde dos outros verdes, como o de
nenhum pasto. E tudo meio se sombreava, mas s6 de boa dogura. Sobre 0
gue juro ao senhor: Diadorim, nas asas do instante, na pessoa dele vi foi a
imagem da minha Nossa Senhora da Abadia! A santa... Refor¢o o dizer: que
era belezas e amor, com inteiro respeito, e mais o realce de alguma coisa
que o entender da gente por si ndo alcanca.

Mas repeli aquilo. Visdo arvoada. Como que eu estava separado dele por um
fogueirdo, por alta cerca de achas, por profundo valo, por larguez enorme
dum rio em enchente. De que jeito eu podia amar um homem, meu de
natureza igual, macho em suas roupas e suas armas, espalhado ristico em
suas acOes?! Me franzi. Ele tinha a culpa? Eu tinha a culpa? Eu era o chefe.
O sertdo ndo tem janelas nem portas. E a regra é assim: ou 0 senhor bendito
governa o sertdo, ou o sertdo maldito vos governa... Aquilo eu repeli? (GSV,
p. 511).

As palavras destacadas no Gltimo paragrafo transcrito acima sdo adaptadas tais como elas
estdo dispostas no texto literario. Ha pequenas atualizagdes para o presente ficticio em que a
minissérie se desenvolve. A frase “Eu tinha a culpa” ¢ atualizada para “Eu tenho curpa
[culpa]?”, o plural das palavras “janela” e “porta” ¢ eliminado, bem como o pronome que
indica a segunda pessoa do plural.

Esta voz explicita o pensamento de Riobaldo na sequéncia em que ocorre o0 encontro
com o lazareno. E durante o desenvolvimento desta agio que os planos recortados abaixo s3o
inseridos e Riobaldo, que tem uma espécie de devaneio, confunde a imagem do amigo com a

imagem de Nossa Senhora da Abadia. Na minissérie a imagem religiosa se confunde com a
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imagem de uma noiva. O longo manto branco evoca a imagem de uma noiva ideal com o seu

longo véu e vestido brancos.®

3 Em contraposicdo aquela sequéncia na qual € desenvolvida a simbologia falica, deparamo-nos com
esta imagem do personagem Diadorim em consonancia com as ideias presentes no romance. A
imagem permite criar uma associa¢do com a senhora inacessivel das histérias medievais.
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Sequéncia 9: A aproximacao entre Diadorim e Nossa Senhora da Abadia.

A sequéncia que precede o encontro com o lazareno, na qual se desenrola a acédo
transposta acima, é precedida por uma acdo que denota o perigo ao qual 0s jaguncos estdo
expostos. Como era seu habito, Riobaldo, logo pela manha, parte em cavalgada sem rumo
certo. Instantes depois acompanhamos as imagens que denotam o cansaco fisico do
protagonista. Ele se deita préximo a um rio. No in6spito ambiente destaca-se, sobre o chédo
ressequido e com pequenas fendas, a presenca de uma serpente. Inserido neste contexto, o
réptil nos permite tracar uma associa¢do com o mal. A serpente simboliza a corporificacdo do
diabo cuja influéncia é explicitada na atitude de Riobaldo perante o homem leproso.
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Apbds o enquadramento do personagem, em PP, sdo intercaladas as imagens
rememoradas. A primeira imagem € transposta da sequéncia em que Riobaldo corre
impetuosamente numa tentativa de se desvencilhar da atracdo que sente por Diadorim. O PD
do animal ligado aos rituais de Hermdgenes e as imagens do rosto de Otacilia e de Diadorim
também sd@o evocadas por meio do close-up. Com PP do rosto de Hermogenes findam-se as
insercbes das imagens rememoradas, conforme podemos acompanhar com o0s planos

pincados desta sequéncia:

Sequéncia 10: O delirio.

161



O antagonismo entre 0 bem e o mal, sugerido nos planos expostos acima, com a intercalagao
das imagens de Otacilia, Diadorim e Hermogenes, é sustentado através do dialogo em off que

é iniciado por Riobaldo:

Riobaldo: — Vigia, Diadorim. Tu pune por esse?

Diadorim: — T6 aqui, te vejo. E o c& mesmo, Riobaldo. Riobaldo tem tento.
Tu traz o arrenegado, o Dé.

Riobaldo: — Que Diadorim diga que me diga que esse homem leproso é
meu irmao, igual, criatura de si. Eu desminto. [Pausa no plano sonoro e
insercdo das imagens que sugerem a comparagdo com a imagem da santa
presente no romance]. Minha Nossa Senhora da Abadia [seguida da visao]
N&o sou do Demo e néo sou de Deus [3 vezes].

Diadorim: — E mano. Tu mata o pobre, mas pra ndo desprezar, mata com
tua méo cravando faca. Tu vés que por trés do podre, 0 sangue do coracao
dele é sdo e é quente [didlogo em off transcrito da minisseérie].

Assim como no romance, Riobaldo pensa no que iria dizer para Diadorim, quando percebe
que 0 amigo esta se aproximando. Ao fim desta sequéncia Riobaldo decide ndo matar o
homem. Deixa seu revolver cair, mas 0 amigo, a espreita, recolhe a arma e a devolve ao
amigo. A comparacdo estabelecida por Riobaldo entre Diadorim e Nossa Senhora da Abadia,
construida por meio de fusdes e sobreposi¢cGes destacadas acima, também permite ao
telespectador relaciona-la ao bem praticado pelo personagem. E ele quem intervém e,
discordando da gratuidade da acdo que Riobaldo esté prestes a cometer, livra o desconhecido
da morte.

Diante do lazareno, o personagem emprega trés sinonimias para a palavra diabo. A
voz off pode ser caracterizada como uma voz intima que compartilha sentimentos, emocdes
e/ou a meditacdo do personagem. A insercdo da comparacdo, somada ao longo dialogo em
voz off imaginado por Riobaldo, alarga o tempo do pensamento. E como se, por alguns
instantes, o encontro com o lazareno fosse pausado e o tempo da agdo imaginada se
esparramasse no presente da narracdo. Com o procedimento exterioriza-se aquilo que é da
ordem da interioridade, compartilnando-se as sensacfes que afloram do encontro entre

Riobaldo e aquele homem. Sua ac&o é interrompida quando ele ouve o amigo se aproximar.
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IV. O TEMPO NO ROMANCE E NA MINISSERIE (DISCOS 3 ¢ 4)

Até o capitulo anterior elencamos as acbes desenroladas até o ponto da narrativa em
gue acontece o retorno do personagem Zé Bebelo, apds a morte de Joca Ramiro. A voz over,
inserida na abertura do terceiro disco, compartilha o conteddo transcrito abaixo. O mesmo
procedimento de intervencdo, que sintetiza os acontecimentos ja apresentados, € retomado.
Portanto, ao som dessa v0z, SOmos expostos a sequéncia-resumo que € composta por flashes

que explicitam as acOes destacadas no plano sonoro:

— O sertdo é guardadd [guardador] de sofrimentos, fome, sede, cansaco e
africdo [aflicdo]. Esmorrecidos nesse padecer, Medeiro Vaz e seus cabras
[cabra] resta [restam] atinado num cansago de corpo e arma [alma]. Com o
cheiro de aproximagdo de combate direto contra os Hermdgene
[Hermdgenes], Riobardo [Riobaldo] é destinado de partir, requerendo
reforco. Nossentanto [No entanto], a novidade encontrada ndo é das boa
[boas]. S6 Candelario morrido matando e Titdo Passos escapulido por
percisdo[precisdo] de fuga. E, por mais pior, os Judas rodeava perto, sempre
livrado do azar por conta dum pacto regido com o demo. Resorvido
[Resolvido] pelo destino, Riobardo [Riobaldo] volta pra o arrancho,
encontrando Medeiro Vaz no fatar [fatal]. E, no derradeiro do passamento, o
grande chefe aponta Riobardo [Riobaldo] para capitanear doravante. E, &,
Riobaldo aceita ndo e em meio aceites e desacordos, surge Zé Bebelo pra
exercé [exercer] chefia e para vingar a morte de Joca Ramiro

No romance, Riobaldo segue com sua narracdo e destaca sua passagem por mais dois
lugares: Buritis-Altos e Bom-Buriti. Neste, ele revé Medeiro Vaz, enquanto naquele ele se
reencontra com Otacilia e planeja seu noivado. Riobaldo retorna a narracdo do seu encontro
com Zé Bebelo, apds a morte de Joca Ramiro. Este movimento, em direcdo as acles
brevemente comentadas na parte inicial do romance, € recorrente. Tais agdes sdo retomadas
ao longo do discurso do narrador. Quando Riobaldo retoma a narragdo do retorno de Zé
Bebelo, ele declara que poderia por fim ao seu discurso:

Ah, meu senhor, mas o que eu acho é que o senhor ja sabe mesmo tudo —
que tudo Ihe fiei. Aqui eu podia pér ponto. Para tirar o final, para conhecer o
resto que falta, o que Ihe basta, que menos mais, é p6r atencdo no que
contei, remexer vivo 0 que vim dizendo. Porque ndo narrei nada a-tda: so
apontacdo principal, ao que crer posso. Ndo esperdico palavras. Macaco
meu veste roupa. O senhor pense, o senhor ache, ponha enredo (GSV, p.
324-325).



Embora Riobaldo destaque que poderia findar sua narracéo, esta se estende de modo a ocupar
na escrita quase trezentas paginas. Conforme destacamos quando listamos os episddios que
contribuem para a construgdo da atmosfera sombria que paira sobre 0 movimento em direcao
ao pacto, ha aces que sdo relembradas e narradas de modo mais detalhado e ha outros
episodios passados que sdo brevemente comentados. Ele transfere para o interlocutor a tarefa
de criacéo de elos entre os acontecimentos que por ele vao sendo encadeados.

No presente ficticio, o ancido “retorce” os seus dias (GSV, p. 325). Ele reflete,
sobretudo, sobre as acOes ligadas ao suposto pacto e ao seu amor, Diadorim. Ele também
compartilha histdrias que ndo foram vivenciadas por ele. Devemos destacar que, com exce¢do
das historias de seus amores, todas as narrativas comentadas brevemente ou contadas de
modo detalhado contribuem para a construcdo da atmosfera sombria predominante no
movimento em direcdo ao suposto pacto com o diabo. As historias encaixadas que sdo
contadas de modo sucinto sdo a de David&o e Faustino, a de Aleixo, a do menino Valtéi, a de
Dr. Hilario e um viajante e a de José Misuso e Etelvininho. Apenas este ultimo foi eliminado
da minissérie. E as histdrias narradas com mais minucias sdo a de Rudugério Freitas, a de
Constancio Alves e a de Maria Mutema. Um pouco mais adiante analisamos a sequéncia
televisual por meio da qual esta ultima histéria encaixada, fulcral para a opcao pelo pacto, é
adaptada.

Com resquicios de um ferimento resultante de um breve confronto com os inimigos,
Riobaldo e o bando de jaguncos chegam a Fazenda dos Tucanos. Permanecem trés dias no
local onde sdo surpreendidos pelos Judas. Um dos episddios mais tensos desta sequéncia é o
episadio da matanca dos cavalos. Novamente, o narrador expde a sensacao de estar contando
menos do que vivenciara: “Mas conto menos do que foi: a meio, por em dobro ndo contar.
Assim seja que o senhor uma ideia se faca” (GSV, p. 359). Em outros momentos da narracéo,
Riobaldo aguca nossa curiosidade, langando-nos ao tempo que esta por vir, como nos dois
excertos seguintes: “[...] como logo o senhor vai ver. Porque, 0 que o senhor vai € — ouvir
toda a historia contada (GSV, p. 360) e “O senhor j& que me ouviu até aqui, va ouvindo.
Porque esta chegando hora d’eu ter que lhe contar as coisas muito estranhas” (GSV. p. 397).

Se por um lado o narrador evidencia que contara menos do que vivenciara, ele se
demora em algumas passagens para, ao final, declarar: “Mas isto tudo, que conto ao senhor,
se compartiu de caber em pouquinhos minutos instantes. E do modo de um prosseguir sem
partes” (GSV, p. 377). A impressdo suscitada é a de que o tempo da narracdo se alongara,

enquanto os fatos se desenrolaram numa extensdo temporal menor.
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Novamente, Ihe vém a mente as lembrancas de Diadorim:

O senhor veja: eu, de Diadorim, hoje em dia, eu queria recordar muito mais
coisas, que valessem, do esquisito e do trivial; mas ndo posso. Coisas que se
deitaram, esqueci fora do rendimento. O que renovar e ter eu ndo consigo,
modo nenhum. Acho que é porque ele estava sempre tdo perto demais de
mim, e eu gostava demais dele. (GSV, p. 394, grifo nosso)

H& lembrancas que ele quer alcangar, mas ndo consegue; entretanto, ha acontecimentos que
ndo se apagaram de sua memoria. O encontro com 0s catrumanos e a passagem pelo povoado
do Sucruiu ficaram cravados em sua memoria. No presente da narracdo, ao se lembrar de
ambas as situacOes, Riobaldo pensa: “Algum dia, depois de hoje, hei de esquecer aquilo”.
(GSV, p. 408). Depois de atravessarem o povoado chegam a casa de Habdo que havia sido
saqueada.

O protagonista antevé, de certa forma, algumas coisas com relacdo aquele que se
tornard o seu maior inimigo. Ele nunca gostara de Hermdgenes. Havia algo dele que repelia
Riobaldo, embora Hermdgenes admirasse sua pontaria. Ele se pergunta: “Que édio é aquele
que ndo carece de nenhuma razdo. Do que acho, para responder ao senhor: a ofensa passada
se perdoa; mas, como € que a gente pode remitir inimizade ou agravo que ainda ja é por vir e
nem se sabe: Isso eu pressentia” (GSV, p. 410). Ele antecipa a traicdo de Hermdgenes. Mais
adiante, o leitor descobrira que ele fora o responsavel pela morte de seu grande amor, além de
ter sido o mentor da emboscada por meio da qual Joca Ramiro foi morto. O nome do lugar
ocupado pelos jagungos nestas circunstancias é Coruja. Nesta regido localiza-se Veredas-
Mortas. Embora, ele nos antecipe que alguma experiéncia acontecida ai lhe deixard marcas
profundas, ele adverte: “A qualquer narracdo dessas depGe em falso, porque o extenso de
todo sofrido se escapole da memoria” (GSV, p. 418).

Pouco antes de optar pela invocacdo ao diabo, com o anseio de se fortalecer para
liderar o combate final, Riobaldo recorda-se da travessia, realizada na inféancia, ao lado do
amigo: “Diadorim, o Reinaldo, me lembrei dele como menino, com a roupinha nova e o
chapéu novo de couro, guiando meu animo para se aventurar a travessia do Rio do Chico, na
canoa afundadeira. Esse menino, e eu, é que éramos destinados para dar cabo do Filho do
Demo, do Pactéario” (GSV, p. 425). Paralelamente ao tempo da recordagdo do amigo, a
lembranca de sua noiva Otacilia vai distanciando-se dele: “A ser que se nublando a sustancia

da recordacéo, a esquecida formosura” (GSV, p. 426).
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No lugar denominado Coruja, destaca-se o0 episddio em que o personagem Riobaldo é
presenteado com um cavalo por Habdo, dono de uma das propriedades ocupada pelos
jagungos. Um presente desta valia, s6 deveria ser destinado ao chefe. A atitude do fazendeiro
antevé a tomada do poder por Riobaldo. O personagem confessa ao interlocutor que talvez ja
estivesse fitando Z¢é Bebelo com um certo desprezo. “la haver o que ia haver, e eu ndo me
importei” (GSV, p. 448). Entretanto, quando assume a chefia, reconhece: “Ah, ndo, eu bem
que tinha nascido para jagungo. Aquilo — para mim — que se passou: e ainda hoje é forte,
como por um futuro meu. Eu estou galhardo. Naquilo, eu tinha amanhecido” (GSV, p. 466).

No romance € o personagem Joe Bexiguento quem fala sobre a historia de Maria
Mutema. Ap6s o confronto em que Garanco foi morto, Riobaldo explicita sua inquietacao:
“Contei ao Joe o que eu estava sentindo estirdio; se ndo era agouramento? E ele me
apaziguou: que anjo aviso ndo vinha desse jeito, antes era uma certeza que minava fininha, de
dentro da idéia da gente, sem razoado nem discussao” (GSV, p. 236). Riobaldo se indaga:
“Mas, a gente estava com Deus? Jagunco podia? Jagungo — criatura paga para crimes,
impondo o sofrer no quieto arruado dos outros, matando e roupilhando. Que podia? ” (GSV,
P. 236).

Refletindo sobre seu modo de pensar e sobre Jde, Riobaldo tece a seguinte
observagao: “[...] no sentir da natureza dele, ndo reinava mistura nenhuma neste mundo — as
coisas eram bem divididas, separadas. — ‘De Deus? Do demo?’ — foi o respondido por ele
— ‘Deus a gente respeita, do deménio se esconjura e aparta... Quem € que pode ir divulgar o
corisco de raio do borro da chuva, no grosso das nuvens altas?” (GSV, p. 237). E neste
contexto, que Jde introduz o caso de Maria Mutema que se passou no sertdo jequitinhdo, no
arraial de Sao Jodo Ledo, perto da terra dele.

JOe conta que o marido de Mutema morreu de repente. Como ele estava bem, todos
pensaram que a morte, provavelmente, havia sido desencadeada por algum problema
cardiaco. Mutema, entdo, comegou a frequentar a igreja diariamente e, de trés em trés dias,
passou a se confessar. Quando estava na igreja, com suas vestes sempre pretas, nao tirava 0s
olhos do padre Ponte. Sua caracterizagdo ¢ narrada da seguinte maneira: “[...] era um
sacerdote bom-homem, de meia idade, meio gordo, muito descansado nos modos e de todos
bem estimado” (GSV, p. 238). Ele tinha trés filhos com sua criada, que também se chamava
Maria. As pessoas referiam-se as criangas, como “os meninos da Maria do Padre”.

As pessoas comecaram a notar a frequéncia com que Mutema ia se confessar e no

comportamento do padre que denotava desgosto ao recebé-la. Nas primeiras vezes, os fiéis
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tiveram a impressao de que Ponte ralhara com ela. Cada vez que Mutema retornava, a face do
padre denotava sofrimento e temor. Com o passar do tempo, Ponte “[...] foi adoecido ficando,
de doenca para morrer, se viu logo. De dia em dia, ele emagrecia, amofinava o modo, tinha
dores, e em fim encaveirou, duma cor amarela de palha de milho velho; dava pena. Morreu
triste” (GSV, p. 239). Maria Mutema deixa de ir a igreja.

Alguns anos se passaram e chegou o0 tempo de missGes no arraial. Dois padres
estrangeiros ministravam as missas. No Gltimo dia das festividades, depois da ben¢édo, quando
um dos missionarios subiu no pulpito para a prédica e comegou a rezar, Mutema entrou na
igreja. Imediatamente ele interrompeu a oracdo que, logo em seguida, foi retomada em tom
diferente. Ao termina-la, ele bradou que a pessoa que, por Gltimo entrou, tinha de sair com
seus maus segredos. Referindo-se a Mutema, ele acrescenta que se ela ainda fosse capaz de
arrepender-se, que o esperasse, entdo, na porta do cemitério onde estdo dois defuntos.

Perante todos os fiéis Maria Mutema pede perddo. Aos prantos ela confessa como
matou 0 marido e o padre, sem motivo algum para praticar tais acbes. Mutema é levada para
a prisdo. Ela ndo se alimentava e ficava sempre de joelhos clamando por perddo e castigo.
Pedia para que as pessoas cuspissem e Ihe batessem. Seu marido é desenterrado e sua versdo
sobre o crime ¢é confirmada. Ela foi transferida para a cadeia de Arassuai. No entanto, antes
de deixar o arraial Sdo Jodo Ledo, o povo a perdoou. “Mesmo, pela arrependida humildade
que ela principiou, em tdo pronunciado sofrer, alguns diziam que Maria Mutema estava
ficando santa” (GSV, p. 243).

Apesar de sua independéncia estrutural, tanto no romance quanto em sua adaptacéo, a
histéria de Mutema esta intrinsecamente ligada a construcdo da atmosfera por meio da qual é
intensificada a presentificacdo das forcas ocultas ligadas a figura do Diabo. Na adaptacdo a
histéria de Maria Mutema é fulcral para a opcdo de Riobaldo pela invocacdo ao diabo. A
estrutura da narrativa replica a estrutura da narrativa principal e, portanto, contém a insercao
de analepses e de uma prolepse.

Como no romance, o causo de Maria Mutema apresenta uma estrutura bem definida
com comego, meio e fim. Na minissérie a interrup¢do do narrador Lacrau, que dirige uma
pergunta a Riobaldo, nos faz retornar ao presente da narragdo principal, dividindo a historia
em duas partes. A primeira parte com a duracdo de aproximadamente 20 minutos se estende
até a morte do padre Pontes e a segunda, com aproximadamente 10 minutos, oferece-nos o
esclarecimento das acGes empreendidas pela protagonista. Os momentos que antecedem a

narracdo desta historia sdo descritos abaixo.
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De cdcoras junto as chamas do fogdo, Riobaldo e Lacrau conversam. “Hermdgenes
Saranho Rodrigues Felipe” ¢ o nome pronunciado por Lacrau que conta para Riobaldo que a
astdcia do inimigo fora adquirida por meio do pacto. Dono de gados e fazendas nos gerais da
Bahia, é caracterizado, por Riobaldo, como um homem que ndo sofre, ndo cansa, nunca
perde, nem adoece e consegue tudo o quer. Ele indaga a Lacrau qual o segredo dele e o
companheiro afirma que ele assinou a alma dele em pagamento. Ao ser indagado por
Riobaldo, Lacrau explica como Hermdgenes procedera para a realiza¢do do pacto: “ele foi 14,
clamou, clamou, chamou e o Cujo, o Céo, veio e rebatizou a cabeca dele com sangue certo.
Sangue de quem era sdo, justo, sangrado sem razao”. Riobaldo acrescenta: “Nas Veredas-
Mortas”.

A proxima cena desta mesma sequéncia se desenrola na parte externa da casa onde se
deu a conversa assinalada acima. Lacrau esta sentado proximo a uma fogueira e Riobaldo se
aproxima. Comecam a conversar e Riobaldo relata um sonho que teve. Este episédio foi
apresentado aos leitores logo no inicio do romance, mas ndao como sonho. No texto literario,
antes da apresentacdo do reencontro com Reinaldo, o acontecimento é narrado da seguinte

maneira;

Sabe, uma vez: no Tamandua-tdo, no barulho da guerra, eu vencendo, ai
estremeci num relance claro de medo — medo s6 de mim, que eu mais ndo
me reconhecia. Eu era alto, maior do que eu mesmo; e, de mim mesmo eu
rindo, gargalhadas dava. Que eu de repente me perguntei, para ndo me
responder: — “Vocé ¢é o rei-dos-homens?...” Falei e ri. Rinchei, feito um
cavaldo bravo. Desfechei. Ventava em todas as arvores” (GSV, p. 155).

Na adaptacdo, Riobaldo conta que sonhara que era alto, mais alto que ele mesmo.
Segue a narracdo contando que, no sonho, ele ria dele mesmo, dando gargalhadas. No mesmo
sonho ele pergunta para si mesmo, mas sem se responder: “— Océ é o rei dos homens?”
Apos lancar tal indagacdo ele rincha como um cavalo bravo. Apds ouvir o companheiro,
Lacrau intervém e pergunta se ventava em todas as arvores. Surpreso, Riobaldo pergunta
como ele sabia que tal fato se dera. Ele responde apenas que sabe e que se 0 amigo quiser, ele
conta uma histéria. Com o aval do companheiro, Lacrau inicia a narragdo. Ele conta que a
histéria de Maria Mutema e Padre Pontes aconteceu no Arraial S&o Jodo Ledo, perto de sua

terra.
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Com a fusdo a imagem de Lacrau desaparece e sua voz off nos introduz no ambiente
em que se deu a acdo. Maria Mutema e seu marido sdo focalizados na cama em que estdo
deitados. Ele dorme, enquanto ela permanece acordada. A voz off faz as Gltimas observacdes
sobre Maria Mutema. Deste ambiente somos transportados para a local onde Mutema esta
velando seu marido. A partir deste ponto da narrativa acompanhamos a rotina de Maria
Mutema que sempre vai a igreja para se confessar. Ela decide se confessar de trés em trés
dias. Sem acesso ao conteldo de sua confissdo, ouvimos apenas a repreensdo de Padre
Pontes: “—Divida sua culpa comigo. Afasta esse demonio de vocé, mulher. Dona Maria
Mutema, por favor, Ihe peco, afaste, afaste o Satanas, o Cdo Danado, o Danador. Fora, Dona
Maria Mutema”.

Padre Pontes parece cada vez mais debilitado. Ap6s uma das confissbes de Maria
Mutema, sente nauseas. Nesta sequéncia é inserida uma prolepse por meio do qual a morte
proxima do personagem é anunciada. A sequéncia de imagens transposta abaixo funciona
como flashforward da morte do padre. Enquadrado em PA, junto a janela, ele é filmado de
costas. Sua sombra se desprende de seu corpo e caminha em direcdo a cama. O movimento
termina quando as duas imagens, representativas do corpo e da alma, se unem no momento

em que Pontes deita-se em sua cama. A insercdo dos flashes de Maria Mutema nesta mesma

sequéncia revela a causa de seu amofinamento.
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Sequéncia 11: Flashforward da morte de Padre Pontes.

A metéfora criada por meio das imagens abaixo reforca a ideia da morte proxima de
Padre Pontes. A metéfora € inserida ap6s a prolepse descrita acima. A chama da vela é
apagada pelo sacristéo, assim como a vida de Pontes é extirpada ap6s o periodo de sofrimento
causado pelas confissdes de Mutema. Ja quase no final da sequéncia, a confissdo de Mutema
é compartilhada com os telespectadores. Ela afirma que sua confissdo é a mesma. Afirma ter

matado o marido por causa do amor que sente pelo padre. Fala de seus desejos e de sua
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vontade em tornar-se sua mulher. As palavras de Mutema ressoam em sua mente. Apds esta

do Padre Pontes morre.

Itima confiss

u

Sequéncia 12: Metafora que remete a morte de Padre Pontes.
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Ap0s a apresentacdo das imagens por meio das quais a prolepse € criada, ha um retorno para
o presente ficticio. Lacrau retoma o fio condutor da narrativa. Ele acrescenta que Maria
Mutema nunca mais voltara a igreja. Ele pergunta a Riobaldo se ndo o est& cansando com sua
“esquerda historia”. Ao perceber que ndo, ele conta que, passados alguns anos, chegou o
tempo de miss@o no arraial e no Arraial de Sdo Jodo Ledo chegou um missionario novo. Ja
fazia muito tempo que Maria Mutema néo ia a igreja.

Apo6s a elipse, cuja lacuna é suprida pelas informagdes narradas por Lacrau,
retornamos ao ambiente da narrativa encaixada. A igreja é focalizada centricamente. Lacrau
ndo intervém na narracdo. As imagens nos permitem acompanhar a missa que esta sendo
celebrada por um padre novo e a chegada de Maria Mutema a igreja. Ele se destaca ao fundo,
em pé, envolta, pela primeira vez, por um xale vermelho. Todos os demais personagens usam
roupas de tonalidades mais apagadas como o0 cinza, 0 preto e o marrom. O padre a olha
fixamente e todos os demais fi€is voltam-se para tras para ver o que chamara a atencdo do
padre.

Tomado por uma fdria repentina, ele afirma que a pessoa que por derradeiro entrou,
tem de sair com seus segredos sombrios e, que se for capaz de se arrepender, que 0 espere na
porta do cemitério, lugar onde tem de ser a sua confissdo e onde estdo enterrados dois
defuntos. Olhando para Mutema, os fiéis come¢cam a gritar e rezar em coro, a0 mesmo tempo
em que o padre a expulsa da igreja. Com dificuldade passa por entre os fi€is, se prostra aos
pés do padre e suplica por perddo. Tal pedido também € estendido aos fiéis. Ela confessa ter
matado o marido sem motivo algum. Com a insercdo de um flashback passamos a
acompanhar como ela praticara o crime. Ela derrete chumbo e, com o auxilio do funil,
despeja o liquido espesso no ouvido do marido.

Com a fusdo retornamos ao presente da narrativa encaixada e o missionario lhe indaga
sobre a morte de padre Pontes. Esta confissdo ndo se da por meio da apresentacéo de imagens
retrospectivas. Ela confessa perante todos que dizia ao padre que matara seu marido, porque 0
amava, o0 desejava e com ele queria amasiar-se. Sem motivo algum, ela confessa que sentia
um “prazer de cao que aumentava a cada dia, sempre”. Ela implora pelo perdao divino.

Por meio de um novo flashback acompanhamos a cena em que o marido de Maria
Mutema é desenterrado e o chumbo é descoberto na cavidade de seu cranio. A estrutura do
flashback é duplicada e, no momento em que constatam a presenca do chumbo, ela se recorda

do momento em que o despejara no ouvido do marido.
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ApOls este episodio, acompanhamos o cortejo de Mutema para a prisdao. Muitas
mulheres a chamam de santa. Com o retorno ao presente ficticio da acdo principal, Lacrau diz
para Riobaldo entender a historia como quiser. Apds ouvir a narra¢do, Riobaldo, que parece
resoluto, responde ao companheiro que entendera a historia e Ihe restava apenas a execucao
de um plano. Ouve Diadorim chama-lo, mas ignora a voz do amigo e, antes de deixar o local,
pede para Lacrau ndo dizer que ele estava ali. Riobaldo explicita que quer o amigo longe dos
perigos.

Para Walter George Durst o flashback deve ser introduzido para revelar algo que foi
ocultado do telespectador. Com o excerto, publicado no press-release da minissérie, ele
explicita que, utilizado na televisdo, o flashback ndo tem o mesmo efeito que na sintaxe

cinematogréfica:

O linear na televisdo é também quase que uma lei imutavel. Veja bem: o
flash-back no cinema: o tempo do filme néo faz vocé esquecer que aquilo é
um flash-back, (...) agora, numa novela, numa minissérie, vocé faz flash-
back no primeiro capitulo, uma porcéo de pessoas ndo véo assistir, entéo,
desapareceu o flash-back: em TV é frio. Na TV se estd interessado
fundamentalmente naquilo que vai acontecer em seguida; s6 usamos flash-
back para revelar um mistério e ai ndo perde sua forca, sendo € um elemento
artificial, vai construir um ruido na cabeca do publico. (DURST, 1990, apud
BALOGH, 1996, p. 166-167).

Na sequéncia analisada acima, o flashback foi empregado para revelar o modo como Maria
Mutema matou o seu marido. No entanto, em outras sequéncias da minissérie, o flashback,
como o da travessia, seré inserido para explicitar as recordacdes de experiéncias que ficaram
cravadas na memdria de Riobaldo. Outra peculiaridade da adaptagdo que destacamos € a
repeticdo de planos, recortados de acOes apresentadas, para compor as sequéncias que
exteriorizam a mortificacdo de Riobaldo apds a experiéncia de invocagdo ao diabo. Nao se
trata de flashbacks, mas do resgate de alguns planos cuja identificagdo das sequéncias das
quais foram transpostos € possivel. Nem todos os planos que compdem estas sequéncias, que
chamamos de reiterativas, sdo planos retrospectivos.

Analisando minuciosamente a narrativa encaixada, acompanhamos o curso da agéo
empreendida por Maria Mutema, e verificamos, através da observacdo do movimento de
Riobaldo, que este episodio foi decisivo para que Riobaldo partisse para o local onde busca

aliar-se ao diabo, na tentativa de vencer aquele que ja era pactario. ApOs ouvir a histéria
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compartilhada por Lacrau, Riobaldo apenas diz que a entendeu e que lhe faltava fazer.
Imediatamente, ele parte para o ermo local onde clama pelo diabo.

No romance o movimento em direcdo ao pacto € lento, tal como expusemos no
primeiro capitulo deste trabalho. Ha uma série de indicios presentes na natureza, nos lugares,
nos animais e nas plantas que nos remetem a presenca intrinseca do mal. Sobre as pedras
destaca o narrador que ha: “tortas racas de pedras, horrorosas, venenosas — que estragam
mortal a agua, se estdo jazendo em fundo de poco; o diabo dentro delas dorme: s&o o demo”
(GSV, p. 27). Ha um outro episddio em que Riobaldo destaca que deixara cair sua faca num
tanque com barbatimdo e angico, num curtume, € “no outro dia, cedo, a faca, o ferro dela,
estava sido corroido, quase por metade, por aquela aguinha escura, toda quieta” (GSV, p. 39).
Na minissérie elementos relacionados a natureza e aos animas também sdo carregados
simbolicamente. No entanto, sdo as historias encaixadas e as falas dos personagens sobre o
pacto que contribuem para criacdo da atmosfera sombria que culmina na experiéncia de
Riobaldo, analisada abaixo.

Na narrativa literaria Jodo Bugre afirma que Hermogenes era pactario. Na minissérie
sdo 0s jaguncgos Capixim e Jodo Goanhé& que comentam sobre o pacto. Na parte inicial do
romance sdo apresentadas informacgdes sobre o modo de realizacdo do pacto. Na minissérie
h& um deslocamento e € na tentativa de travessia pelo Liso do Sussuardo, sob a chefia de

Medeiro Vaz, que Capixim faz as seguintes observagdes:

O Hermogene [Hermodgenes] tem pauta, né? Ele se quis com o Capiroto”.
[Riobaldo] “Que pauto ¢é esse?” [Capixtim] O pauto sim senhor. Pessoa vai,
meia-noite, em encruzilhada e chama fortemente o Cujo e espera.
[Riobaldo] E dai? Se sendo, ha de que vem um pé-de-vento, comparece uma
porca com ninhada de pintos, se ndo for galinha puxando barrigada de
leitdo. Tudo erradinho. E o Dito, o Coxo, toma espécie, se forma. Carece
conservar coragem. Se assina 0 pauto com sangue de pessoa. O pagar € a
arma [alma]. E muito mais depois foi que Hermdgene fez. Hermdgene tem
pauta.

O excerto acima é adaptado da pagina 64 do romance e foi transcrito para o primeiro capitulo
deste trabalho no qual analisamos sua adaptacéo para a narrativa gréafica.

Anteriormente ao episdédio mencionado acima, Jodo Goanha confirma que
Hermdgenes tem “protegdo preta” e que ele fez o “pauto”. A presenca do mal no espago

também ¢é assinalada no momento em que um dos jaguncos fala sobre a existéncia de dois
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caminhos nas proximidades do lugar onde estdo acampados. Um é o caminho que leva a
fazenda Santa Catarina, onde mora a bela Otacilia, por isso é caracterizado pelo jagunco
como o caminho do céu. O outro caminho apontado € um caminho sem riachos ou grotas
onde a natureza se forma inospita, portanto, este & o caminho do inferno.

As informacgdes disseminadas pelo texto literario sobre o suposto pactario,
Hermaogenes, séo recolhidas na criacdo do dialogo entre Riobaldo e Lacrau, instantes antes
daquele tentar tornar-se aliado do diabo com o intuito de angariar forgas para vencer o
inimigo. O protagonista comenta que Hermdgenes nunca se cansa, nem sofre e consegue tudo
0 que quer. Lacrau reafirma que o inimigo € pactario e fala sobre suas fazendas e gados. Apds
esta conversa, em que foi inserida a histéria de Mutema, Lacrau € a ultima pessoa vista por
Riobaldo, antes de sua ida para Veredas-Mortas. A sequéncia que se inicia neste local sera
minuciosamente analisada abaixo, ap6s a leitura das indicacfes para sua realizacdo no

suporte televisual, transcritas do roteiro:

Cena 27/ Veredas-Mortas/ Exterior/ Noite

E uma encruzilhada no meio dum brejo. “Ali esvoagavam as estopas, eram
uns caborés”. Tem também “arvores estranhas com nenhuma outra arvore
nomeada”. A lua estd meio escondida. Riobaldo entra e imediatamente
sente-se penetrado pela estranheza total do local. Sente um calafrio, mas
caminha até o centro. Ali vai vendo, a sua volta, “cipds dependurados em
arvores, lembrando enforcados”; e ainda “arvores mal vestidas”. Riobaldo
para. Olha o céu e conclui, consigo:

Riobaldo — Nem o setestrélo, nem as trés-marias! A hora é boa!

Olha em torno, procurando divisar um ponto. Nao encontra. E entdo vai a
esmo, numa roda, volteando para todo lado e clama:

Riobaldo — Venha! Quero que venha! Tem de vir, se existe! (Cai um
pouco). E, nesta hora, sei que existe! (E invocando de novo) (mais forte).
Venha! Feito o Bode Préto! O Morcegéao! O Xu!

Esperou. Depois exaspera-se.

Riobaldo — (Agressivo, mas sempre sofredor — sem isso pretender:
pungente) Ndo ouviu? Por que ndo fala...? Fala! J& sei que estd me vigiando,
Céo que fareja!

D& uma volta sobre si mesmo, engole em séco e depois, mais aterrorizado
ainda, mas sabendo também que nédo adianta voltar atrds. E nem pode mais
voltar:

Riobaldo — Eu Ihe digo o que quero! S6 uma coisa. A coisa. A coisa! Esta
coisa — eu quero ficar sendo! (mais coragem) Em troca, cédo as arras — tudo
meu: alma e palma e desalma” (e acrescenta com firme 6dio) Mas também
quero acabar com Hermdgenes! Reduzir aquele homem!
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Aguarda e — nada. Ja comeca a ficar possesso. E entdo brada:

Riobaldo — (Com 6dio e forca. Contido, mas terrivel). Venha, Lucifer!
Satanas dos meus infernos!

Aguarda, agora mais tenso e mais emocionado e alterado do que nunca. Ha
uma longa pausa em que ele — aguardando, faz a volta toda do circulo em
gue se encontra, olhando devagar — expectante — para todos os lados,
querendo penetrar com os olhos, 0s mais obscuros. Depois disso, quando o
clima se tornou insuportavel:

Riobaldo — N&o vem? (Aguarda ainda. Por fim) Entdo — ndo existe! Nem
aparece...?!

Mas ja estd sentindo um mal estar, uma espécie de torpor invencivel e
também um grande sofrimento, ainda maior do que todos gue ja sentiu. Seja
por uma presenca estranha, agora quase palpavel, pelo que sente, seja pela
sua prépria emocao criada.

Riobaldo — (Com desespero fundo, intimo e doloroso) Mas eu estou
suprindo que estd me ouvindo! E apertando a cabega, como sob um grande,
espantoso sofrimento, no entanto absolutamente humano) E entdo? Se ndo
existe, por que estd me soporando...? (E em transe) Ah! Estd me cegando?
N&do vejo mais nada? (E final) Onde? Onde?... Onde é que eu posso
esconder — de mim?!

E, sob uma zoeira, parcialmente desmaiado, sob vertigem, ainda
cambaleante e se arrastando, sofrendo como um simples e pobre homem,
humanissimo; ele, como pode vai subindo no seu cavalo. E ali em cima,
onde chegou praticamente rastejando. E o cavalo vai levando-o e deixando o
lugar das Veredas-Mortas. (MORAIS, O. J., 2001, p. 167-168, transcrito do
roteiro original).

Com a sequéncia de planos selecionados, exposta abaixo, analisamos como 0s

elementos presentes no roteiro foram trabalhados na sintaxe televisual.
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Sequéncia 13: O pacto com o diabo.

Ao chegar ao ermo local, Riobaldo ainda houve as palavras de Lacrau ressoarem em
sua mente: “—HermoOgenes Saranhd Rodrigues Felipe” somada & voz off do proprio
Riobaldo: — “O que nao sofre, ndo cansa, nunca perde, nem adoece. O que quer e consegue.
Quar [Qual] que ¢ o segredo dele?” Segue-se a voz off de Lacrau: — “Ele assinou a arma
[alma] dele em pagamento. Riobaldo acrescenta: — “O pacto. E como ¢ que ele fez isso? ” A
fala de Lacrau, outrora apresentada, é repetida: — “Ele foi 14, clamou, clamou, chamou e o

Cujo, o Céo, veio e rebatizou a cabeca dele com sangue certo. Sangue de quem era sdo, justo,
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sangrado sem razao”. Riobaldo acrescenta: — “Nas Veredas-Mortas”. NO romance o
sobrenome de Riobaldo é Saranh6 Rodrigue Felipes.

No plano da angulacéo, a filmagem se da de baixo para cima e isso contribui para o
alongamento das hastes decepadas dos buritis que nos arremessam para a escuriddo noturna.
Com a focalizacdo do olhar do protagonista direcionado para cima, seguido de seu close-up,
ele profere as seguintes palavras: —“Nem o setestrelo, nem as trés Maria. A hora ¢ boa”.
Ofegante, ele prossegue: — “Venha, quero que venha. Se existe tem que vir. Venha! Nessa
hora eu sei que existe. Venha, feito um bode preto, um morcegio, o Xu”. Ajoelhado, ele
continua: —“N&o ouviu? Antdo [Entao] por que ndo fala? Fala!”. Ele se levanta.

No quadro predominantemente negro, destaca-se o close-up e, no plano sonoro, as
palavras: —“Arma [Alma], parma. Ndo, arma”. Focalizado em contra-plongée, suas novas

palavras preferidas sdo combinadas com a musica que contribui para o carregamento da

atmosfera de mistério que envolve tal acdo: —* Mas eu quero acabar com o Hermodgenes. Eu
quero reduzir esse homem”. Movimentando-se: —“Venha, Lucifer, Satanas dos meus
infernos”. Focaliza¢do das hastes decepadas. —“Nao vem? Antdo [Entdo] ndo existe. Nem

aparece”. O personagem transpira excessivamente.

A camera se movimenta para o lado esquerdo, enquanto Riobaldo diz: —*“Antao?”
Segue-se 0 movimento para o lado direito e, mais uma vez, Riobaldo pergunta: —“Antdo,
vem! Vem sim. Vem sim. T sentido, ta me suprindo e t& me ouvindo. Antdo, se ndo existe
por que ta me soporando? Antdo, se nao existe, oxé, antdo me diz por que t& me soporando, ta
me cegando? A mausica continua intervindo, enquanto Riobaldo prossegue com suas palavras:
“Té4 me cegando? Nao vejo mais nada. Oxé, ndo vejo mais nada. Adonde?” Planos que
auxiliam na construcdo do estranhamento das arvores focalizadas séo inseridos. Eles trazem
para 0 plano aproximado as hastes decepadas rumo ao infinito. Riobaldo continua: —
“Adonde que eu posso esconder de mim? Adonde? Adonde eu posso esconder de mim. T4
me cegando, ndo vejo mais nada”. Riobaldo cambaleante: — “Adonde? Adonde posso
esconder de mim? Ta me cegando. Adonde?”

A0 mesmo tempo em que ouvimos o protagonista proferir tais palavras, alguns planos
sdo inseridos para exteriorizar 0 que se passa em sua mente. Os planos sdo recortados de
sequéncias que ja nos foram apresentadas. Duas sequéncias de onde advém os planos
retrospectivos estdo ligadas a Diadorim e ao poder do diabo. Tratam-se de planos deslocados
da sequéncia em que Riobaldo se sentiu fortemente atraido pelo amigo e da sequéncia de

abertura, em que o personagem, adolescente, presenciou uma cena de exorcismo. Os outros
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planos oferecem-nos a imagem de Hermdgenes combinados com planos de detalhe do boi
negro. Este animal faz parte de uma sequéncia em que Hermdgenes e seu bando reverenciam

Ricarddo, morto em combate. As palavras destacadas acima continuam sendo proferidas pelo

personagem.
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Sequéncia 13/ Parte 2: O pacto com o diabo.

Apos a intercalacdo das imagens retrospectivas, temos a dissolvéncia em branco. Este
recurso sugere o desfalecimento de Riobaldo que, ap6s bradar vorazmente pelo diabo, tem
suas forcas exauridas e, em plongeée, é filmado deitado no chdo. Ha uma elipse na sintaxe
televisual e a sua proxima aparicdo se da quando, pela manhd, ele chega ao acampamento
onde estdo todos os jaguncgos. A elipse também esta presente na sintaxe literaria, conforme

podemos acompanhar com o excerto abaixo:
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Pois ainda tardei, esbarrado 14, no burro do lugar. Mas como que j& estivesse
rendido de avesso, de meus intimos esvaziado. — “E a noite ndo
descambal!...” Assim parava eu, por reles desanimo de me aluir dali, com
efeito; nem firmava em nada formava minha tencdo. As quantas horas? E
aquele frio me reduzindo. Por que a noite tinha de fazer para mim um corpo
de mde — que mais ndo fala, pronto de parir, ou, quando o que fala, a gente
ndo entende? Despresenciei. Aquilo foi um buracdo de tempo (GSV, p.
439).

O narrador comega a narrar como Vvoltara para 0 acampamento. O dia vai amanhecendo. “O
ermo do lugar ia virando visivel, com o esbo¢o no céu, no mermar da d’alva. As barras
quebrando” (GSV, p. 439). Por varias vezes, ele fala do frio que sente. Os vocabulos que

29 13 29 <¢

marcam a intensidade dessa friagem sdo: “frio”, “friime”, “soliddo duma friagem”, “gelado
inteirico”, “desleixo de frio” (GSV, p. 439). Ele chegou ao acampamento ao amanhecer,
quando o jagunco Jacaré estava terminando de coar o café. Antes disso, ele destaca que ficou
“mole no chato, no folhigo, feito se um morcegéo caiana [lhe] tivesse chupado” (GSV, p.
439).

Na sequéncia adaptada estdo presentes todos 0s mecanismos do pacto advindos da
cultura popular: a encruzilhada, preferéncia pela meia-noite, a exigéncia de uma arvore, 0
apelo ao diabo em voz e a presenga do vento. Riobaldo parece respeitar o diabo, afinal de
contas ele ndo fugiu e nem temeu sua presenca. Ele ndo o ignora e por isso faz a invocacéo.
Seu objetivo € assumir a chefia e obter éxito com a execuc¢do de seu inimigo. Assim como o
personagem literario, o personagem televisual se vale de sinonimias para se referir ao diabo.
Este gesto evidencia a ambiguidade de seu comportamento. Riobaldo ora quer fazer o pacto,
ora parece querer se afastar da presenca de influéncias maléficas. A presenca do vento,
sobretudo, no momento em que Riobaldo faz a invocagdo e no desenlace da batalha final
contribui, junto com os demais elementos, para dar forma visual ao diabo.

No momento da invocagédo ele opta pelos vocabulos ortodoxos (Deménio, Diabo e
Lucifer). Na adaptagdo, sua poliformia é denotada através das imagens do touro preto, bode
preto e pela presenca do vento. Os planos de detalhe do primeiro sdo reiterados nas
sequéncias que representam o estado mental conturbado de Riobaldo apds o pacto. Este
animal ¢é figura central em um ritual através do qual Hermogenes presta homenagem ao
amigo Ricarddo, morto pelos inimigos. Todos 0s jaguncos, empunhando pequenas tochas,
estdo reunidos ao redor do animal para assistir a cerimbnia. ApGs 0s preparativos,
Hermogenes faz um discurso ressaltando as qualidades daquele que julgava ser “guerreiro”,

2 (13 2 (13

“amigo”, “parente”, “touro” e “chefe de jagungo”. Por fim, coloca o colar de veronicas no
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animal que, no ritual, representa o proprio Ricarddo. Além do mugido do animal, destaca-se,
no plano sonoro, a musica que contribui para a criagdo da atmosfera de mistério que envolve

o ritual.

Sequéncia 14: Ritual em homenagem a Ricard&o.

Tanto as formas animalescas (touro, bode, cavalo) quanto os elementos da natureza
(arvore, pedra, neblina, chuva, vento, escuriddo) contribuem para o carregamento simbolico
da atmosfera sombria ligada ao diabo. Posteriormente ao suposto pacto, o poder, o0 mal, a
nova conduta de Riobaldo e a mudanga em seu modo de falar explicitam sua transformacao.
Todas as narrativas encaixadas, sobretudo, o caso de Maria Mutema que aqui também ¢é
analisado, contribuem para a deciséo do personagem.

No gue tange as formas animalescas, outro animal que é morto por Hermogenes é o

bode preto. A sequéncia do sacrificio do animal é inserida pouco tempo depois de
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Hermaogenes receber a noticia de que sua esposa havia sido feita refém. Ele declara que quer
a chama do inferno para tocar fogo no sertdo. Pendurado de cabeca para baixo, o animal berra
e tenta se desprender. Aos poucos vai perdendo os movimentos. Os jagungos, reunidos no
local, assistem a acdo protagonizada pelo chefe. No momento em que o animal é ferido,
acompanhamos seus movimentos derradeiros, enquanto, no plano sonoro, destaca-se seu
berro e o arranjo que denota mistério. Aguardando o encontro com a tropa do inimigo para o
combate final, a execugdo do animal caracteriza-se como um exercicio de maldade para
aliviar a ira do chefe ultrajado com o sequestro de sua mulher e com a falta de noticias acerca

do paradeiro do bando liderado por Riobaldo. Assim como no romance, a a¢do denota o que é

percebido por Riobaldo no romance: “Aquele Hermogenes era matador — 0 de judiar de

criaturas filhos-de-deus — feldo de mau” (GSV, p. 204)
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Sequéncia 15: Hermogenes — “feldo” de mau.

No romance Riobaldo explicita sua opinido. Ele acha que o diabo o ouviu: “Mas eu
supri que ele tinha me ouvido. Me ouviu, a conforme a ciéncia da noite e o envir de espacos,
que medeia. Como que adquirisse minhas palavras todas; fechou o arrocho do assunto. Ao
que recebi de volta um adéjo, um gozo de agarro, dai umas tranquilidades — de pancada”
(GSV, p. 438). Na adaptagdo ndo hd uma confissdo verbal do personagem, no entanto, a
transformacéo de Riobaldo nos faz perceber que algum acontecimento desencadeara nele

suas novas atitudes. Uma série de imagens que povoam seu pensamento nos permite
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identificar uma inquietacdo que passa a acompanhar o personagem apds esta experiéncia. Da
profunda “convulsio psicologica”, como diz Arroyo (1984), resta-lhe a duvida.

O fato é que o personagem se torna mais falante e audacioso. Ao retornar ao
acampamento, ele acalma os cavalos com mais facilidade que o amansador. Ele controla o
desinquieto cavalo de Habédo e acaba recebendo o animal como presente. Presente este que
deveria ser destinado apenas ao chefe. Inicialmente ele o chama de Barzabu, mas depois lhe
atribui 0 nome de Siruiz. Sua audacia faz com ele imite os trejeitos do proprio chefe, Zé
Bebelo. Com a chegada de Jodo Goanha, os jagungos se relinem para decidir quem seré o
novo chefe. Mas, nem Zé Bebelo e nem Jodo Goanha sdo escolhidos, é Riobaldo quem se
elege como o novo lider e mata dois jaguncos que se manifestam contrarios a sua deciséo.

Um pouco mais adiante, a mudanca comportamental de Riobaldo causa
estranhamento. No romance, Diadorim afirma que o amigo estava diferente de toda pessoa e
s6 queria saber de “dansacdo e desordem...” (GSV, p. 484). Dirigindo-se a Riobaldo faz a
seguinte observacdo: —*... A bem é que falo, Riobaldo, ndo se agaste mais... E 0 que esta
demudando, em vocé, é o compito da alma —néo € razdo de autoridade de chefias...” (GSV,
p. 484). As falas sdo “reaproveitadas” do modo como aparecem no romance.

Na analise desta sequéncia para os quadrinhos, no primeiro capitulo, verificamos que
Eloar Guazzelli e Rodrigo Rosa sugerem que o pacto pode ser interpretado como devaneio do
personagem. Na adaptacdo para a televisdo uma espécie de delirio também é sugerida, no
entanto, a voz extradiegética, inserida no inicio do quarto DVD, afirma que Riobaldo fez um

pacto para tentar vencer o inimigo:

Ah, o perigo que € viver. Prezando amizade tracada em amor por Diadorim,
Riobaldo sela um pacto com o Demo, propositado em vingar a morte de
Joca Ramiro. Apercebendo [Percebendo] a desorientacdo de chefia de Zé
Bebelo, Riobaldo procede desacreditando no antigo chefe. A pois, com a
chegada de Jodo Gonha no junto de Zé Bebelo, Riobaldo entesta os dois
chefes e acaba ele mesmo préprio o chefe sendo. O grande chefe Riobaldo,
rebatizado Urutl Branco. Vazio de poder, Zé Bebelo pde definido de partir.
Ah, jagunco é muito provisorio. Antdo, produzido em chefia, Riobaldo
ordena de se campear homem pra partir em guerra. Por conta da execugédo
desta ordem, chega no acampo uma raca estdrdia de homem, 0s urucuiano
[s], catrumano [s] dos gerais. Mas em antes de seguir com Seus muitos
homens em prazo de guerra, Riobaldo da encargo a seu Hab&o de levar pra
Otacilia, um mimo de pedra que era destinado pra Diadorim.

Se no romance paira a ambiguidade em torno da possivel realizacdo do pacto com o diabo,

aqui se explicita que o personagem selara o pacto, com a finalidade de seguir ao lado de
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Diadorim, para cumprir a vinganca contra os Hermadgenes.

Além da transformacdo comportamental de Riobaldo que, apds o pacto, assume a
lideranca e faz refém a esposa de seu maior inimigo, uma inquietude lhe sobrevém. Abaixo
analisamos como esta sensacdo é exteriorizada no personagem televisual. No romance a
preocupacdo do personagem acerca da existéncia de Deus e do diabo permeia todo o discurso
do protagonista. Ja destacamos neste capitulo diversos aspectos atraves dos quais € denotada
a existéncia do mal. No texto literario somam-se a tais aspectos, as perguntas que sdo feitas
ao seu interlocutor. Na minissérie alguns planos retrospectivos serdo intercalados com as
imagens que se desenrolam no presente da narracdo para explicitar a laténcia de algumas
ideias que povoam a mente do personagem.

Apo6s o término da batalha final, na qual Riobaldo vence o inimigo, mas perde o
grande amor, um flashback da experiéncia do pacto é apresentado. Esta é a Unica breve
recapitulacdo do episédio que ocorreu nas Veredas-Mortas. Entretanto, hd um conjunto de
imagens reiterativas que funcionam como uma espécie de leitmotiv que salienta a inquietacao

com a qual Riobaldo passa a conviver apos ter desempenhado tal acao.
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Sequéncia 16: Primeiro flashback do suposto pacto.

Na abertura da minissérie € introduzida a sequéncia do exorcismo, a partir da ampliacdo de
uma mencao que ha no inicio do romance a um seminarista que ia ajudar o padre a expulsar o
Cujo do corpo de uma velha. Riobaldo acompanha todo o ritual. Vivenciado na infancia, o
acontecimento sera resgatado pelo personagem em circunstancias posteriores. O primeiro
plano do personagem que anuncia que o diabo se apoderou do corpo de um homem é
recortado desta sequéncia e, intercalado com outros, contribui para a construcdo das
sequéncias que explicitam a inquietude do protagonista sobre a qual falamos.

A primeira sequéncia é inserida ao final do terceiro disco, apds Riobaldo assumir a
chefia. Nas imagens dispostas abaixo identificamos alguns planos que irdo se repetir nos
momentos em que sdo exteriorizados 0s pensamentos do protagonista sobre a existéncia do
diabo. A rememoracéo é introduzida quando Riobaldo é aceito como novo chefe, apds matar

dois homens que se interpuseram a sua lideranca.
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Sequéncia 17: As marcas do suposto pacto

No plano das imagens destacam-se a focalizacdo de Riobaldo no presente da a¢do em curso
que é combinada com a insercdo da imagem, em primeirissimo plano, do olho do animal,
protagonista no ritual de Hermdgenes em homenagem ao compadre Ricarddo. A segunda
imagem, em close-up, é do préprio Hermdgenes que carrega consigo a simbologia do pacto e
é caracterizado por Riobaldo como representante do diabo. No plano sonoro destacam-se a
musica ligada a atmosfera de mistério e o urro do animal.

A proxima sequéncia em que o plano de detalhe do olho do boi negro é retomado
acontece no inicio do quarto disco, ap6s a sequéncia em que se da o nascimento de uma
crianga. Os planos séo combinados de modo mais rapido. O mesmo arranjo musical e o urro

do animal integram o plano sonoro.
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Sequéncia 17/ Parte 2: As marcas do suposto pacto.

A terceira exibicdo destes mesmos planos é apresentada quando Riobaldo esta
bebendo cachaga com o cego Borromeu e com o menino Guerigd. Os mesmos planos, o
primeirissimo plano do olho do animal e o close-up de Hermdgenes, combinados com o
presente em que Riobaldo é focalizado, sdo reapresentados tal como eles aparecem nas
imagens transpostas acima.

A quarta retomada destas imagens (PPP do animal e close-up de Hermdgenes) €
inserida na sintaxe televisual quando Diadorim conta que enviou recado para que Otacilia
rezasse por ele. O amigo ainda lhe diz: — “Vigia, mano, vigia. N&o deixa o diabo te pér
sela”. Novamente, o flashback que traz a imagem do animal que faz parte dos rituais de
Hermdgenes, em PP, é introduzido apds sua antecipacdo, no plano sonoro, por meio da
inser¢do do mugido do animal.

Enquanto na minissérie as inquietacdes acerca do pacto sdo reconstruidas por meio
das sequéncias reiterativas destacadas, no romance Riobaldo exterioriza suas inquietacdes,
sobretudo, através das perguntas que dirige ao seu interlocutor, conforme podemos observar

jano inicio da narrativa:

[...] pergunto: o senhor acredita, acho fio de verdade nessa parlanda, de com
0 demonio se poder tratar pacto? N&o, ndo é ndo? Sei que ndo ha. Falava das
favas. Mas gosto de toda confirmacdo. Vender sua propria alma...
Invencionice falsa! E, alma, o que é? Alma tem de ser interna supremada,
muito mais de dentro, e é sO, do que um se pensa: ah, alma absoluta!
Decisdo de vender alma ¢ afoitez vadia, fantasiado de momento, ndo tem a
obediéncia legal (2001, p. 40-41).

Se tem alma, e tem, ela é de Deus estabelecida, nem que a pessoa queira ou
ndo queira. N&o é vendivel. O senhor ndo acha? (GSV, p. 41).
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Ap0s o término da batalha, Riobaldo segue compartilhando novas informacoes: a reparticdo
de seu dinheiro com alguns de seus jaguncgos, o retorno da mulher de Hermdgenes com a
ajuda de Jodo Curiol e seu plano que consistia em passar pelas Veredas-Mortas. Fafafa, Jodo
Nonato e Compadre Ciril o acompanharam. Descobre que o nome do lugar ndo era Veredas-
Mortas, mas Veredas-Altas. Indaga-se: Mas o sentido do tempo o senhor entende, resenha
duma viagem (GSV, p. 617). Ele adoece e fica por um periodo na Barbaranha, no Pé-da-
Pedra, na casa de Ornelas. Ai reencontra-se com Otacilia e lhe confessa que outro amor havia
perdido. Pediu que ela esperasse um tempo. Casam-se algum tempo depois. Ele estava
apaixonado. Antecipadamente, conta-nos que voltou ao Curralinho para tomar posse de sua
heranca. SO que isso foi mais tarde (GSV, p. 620). Ele retorna a narracdo do momento em que
deixara a casa de Ornelas. Foi para um lugar chamado Os-Porcos. Queria saber da historia de
Diadorim. Em busca das informacdes segue por Juramento, Peixe-Cra, Terra-Branca e
Capela. L& descobre seu nome completo. Seu amor por Otacilia aumenta. Todos estes
acontecimentos sdo apresentados na minissérie.

Nas péaginas finais, ele nos fala sobre seu reencontro com Zé Bebelo: Para Zé Bebelo,
melhor minha recordacao esta sempre quente pronta. Amigo, foi uma das pessoas nesta vida
que eu prezei e apreciei (GSV, p. 94). Passou trés dias com ele no Porto-Passarinho. O ex-
chefe escreve um bilhete e, entregando a Riobaldo, aconselha-0 a seguir viagem ao encontro
com Quelemém de Gdis, homem muito sabio. O ancido hospeda o ex-jagunco Riobaldo e
ouve com muita paciéncia toda sua historia.

Na minisserie, o reencontro com Zé Bebelo acontece de modo muito semelhante. O
amigo chama a atencdo para o seu emagrecimento e para o0s olhos encovados. Uma de suas
falas contribui para a afirmacdo de que a tristeza, explicita na face de Riobaldo, o
acompanharé até o fim da narrativa. Zé Bebelo diz: — “Professor, sabe o que eu queria
memo [mesmo]? Te aliviar dessa tristeza tdo grande que nesses trés dias ndo consegui
serenar”. E Zé Bebelo quem lhe indica o caminho da casa de Quelemém. O ex-chefe Ihe diz
que ele podera ajuda-lo. Lhe envia um bilhete e diz para Riobaldo, quando 1& chegar, dizer
que foi ele quem Ihe indicou a visita.

A figura desse interlocutor é eliminada, embora Avancini insira um travessao, seguido
da palavra “Nonada”, na primeira cena da sequéncia de abertura. Este unico intertitulo ¢
sobreposto a imagem de um viajante que anuncia o nome do local onde a histéria tem seu
inicio, Vila dos Alegres, através de uma pergunta que faz ao menino Riobaldo. O personagem

Quelemém ¢ deslocado para o final da minissérie. Riobaldo ndo o conhecia, mas com o
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conselho de seu amigo e ex-chefe, Zé Bebelo, ele vai procurd-lo em sua casa. Com ele
Riobaldo compartilhard duas indaga¢des: uma concernente a superacao da perda de um amor
e a outra sobre a possibilidade de vender a alma ao diabo.

A sequéncia do encontro com o compadre Quelemém € iniciada com a sugestdo de
uma longa conversa, omitida, entre os dois personagens, uma vez que a primeira fala de
Riobaldo é:

R: — Essa é minha histdria, pura e inteira, seu Quelemém. O senhor acha
que eu vendi minha arma [alma], pactario?

Q: — Tem cisma ndo, pensa pra diante. Compra [comprar] ou vender sdo as
quase iguar [iguais].

R: — Nessa vida de cabeca pra baixo, ninguém pode medi [medir] suas
coeita [colhetas]”.

Q: — Riobardo [Riobaldo] a colheita é comum, mas o capinar € sozinho. A
vida é ingrata [...], mas trantraz a esperanga. [...] a0 que mundo é muito
misturado. Vai vim um tempo em que ndo se usa mais mata gente.

R: Eu tenho vontade de me matar. Nao é tdo dificil assim ndo, seu
Quelemém. Quase ndo erro tiro. Ndo erraria esse? Eu ndo tenho lugar no
sertdo, seu Quelemém. Eu e o que era meu de mais valia foi pro outro
mundo. Ei de fazer o qué? Adonde? Deus se juntou com o diabo. Um
escreveu minha torta vida, o outro veio e apagou.

Q: — O que Deus sabe, Deus sabe. O diabo ndo existe, pois ndo. Existe é 0
homem humano. Tem diversas invencdo do medo, eu sei, 0 senhor sabe,
cada hora e cada dia, 0 homem conhece uma qualidade nova do medo. A
natureza da gente é muito segunda e sabado [...]. Viver é muito perigoso. A
gente atravessa as coisa [coisas] e no meio da travessia ndo vé. Sertdo é do
tamanho do mundo, Riobardo [Riobaldo]. Deus existe, mesmo quando nao
ha. O diabo ndo, fora do homem néo. Lhe digo a arrepito existe 0 homem
humano. Travessia.

No texto literario, a experiéncia do encontro com o compadre Quelemém é narrada do

seguinte modo:

Compadre meu Quelelém me hospedou, deixou meu contar minha historia
inteira. Como vi que ele me olhava com aguela enorme paciéncia — calma
de que minha dor passasse; e que podia esperar muito longo tempo. O que
vendo, tive vergonha, assaz.

Mas, por fim, eu tomei coragem, e tudo perguntei:
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— “O senhor acha que a minha alma eu vendi, pactario?!”
Entdo ele sorriu, o pronto sincero, e me vale me respondeu:

— “Tem cisma nao. Pensa para diante. Comprar ou vender, as vezes, sao as
acdes que sdo as quase iguais...” (GSV, p. 623)

Ap0s perguntar a opinido daquele que se torna seu compadre sobre o0 suposto pacto e ouvir a
sua resposta, ele encerra sua narracdo com um simbolo que, contrariamente, nos remete a
infinitude das coisas. Ambos os excertos foram mesclados na recriacdo do dialogo entre os

personagens televisuais que transpusemos acima:

“E me cerro, aqui, mire ¢ veja. Isto ndo ¢ o de um relatar passagens de sua
vida, em toda admirag&o. Conto o que fui e vi, no levantar do dia. Auroras.

Cerro. O senhor vé. Contei tudo. Agora estou aqui, quase barranqueiro. Para
a velhice vou, com ordem e trabalho. Sei de mim? Cumpro. O Rio de S&o
Francisco — que de tdo grande se comparece — parece € um pau grosso,
em pé, enorme... Amavel o senhor me ouviu, minha ideia confirmou: que o
Diabo ndo existe. Pois ndo? O senhor é um homem soberano, circunspecto.
Amigos somos. Nonada. O diabo nfo ha! E o que eu digo, se for... Existe é
homem humano. Travessia.

0.” (GSV, p. 624).

Todos os episddios rememorados formam um todo coeso, 0 romance, que nos arremessa para
o infinito. A ideia de fim (do romance) € contraposta pelo simbolo da lemniscata. Ao
chegarmos a ultima pagina do romance, sSomos arremessamos ao que ndo tem fim. A historia
de Riobaldo ndo se findara. Ele continua vivendo e transformando-se.

A0 mesmo tempo em que o0 término do romance contrasta com a lemniscata, este
simbolo também se contrapde ao “Nonada”, palavra inserida apos o travessdo na abertura do
romance. Por que o escritor inicia seu trabalho com o travessdo e termina com a lemniscata?
Estaria ele nos remetendo a presenca da fala, por meio do sinal grafico que introduz o
didlogo, e a escrita por meio do simbolo que nos remete a infinitude? Embora, ndo nos
movamos em busca da resposta para tal indagagdo, temos a impressdo de que houve a
travessia da fala para a escritura. A primeira indica a temporalidade do ser humano e a outra
indica a infinitude. Dessa maneira, a finitude é representada pela fala e a infinitude pela
escrita. Esta ideia poderia ainda ser associada a escritura sagrada que atravessa geracoes e

perdura até os dias de hoje, estabelecendo-se uma relagdo com o pensamento religioso de seu
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compadre. Ao enfatizar que as coisas ndo acabam, o narrador lembra-nos da continuidade da
vida nos mais variados planos da existéncia.

Na minissérie apds a morte de Diadorim, acompanhamos as acles finais
empreendidas por Riobaldo. Tomado por uma tristeza e por uma apatia profundas, Riobaldo
reparte seu dinheiro com os jaguncos. Ele anuncia que nao pertence mais ao jaguncismo. Ele
adoece e volta a si, passado pouco mais de um més, quando ja se encontra hospedado na casa
de Ornelas. Tal como ja expusemos havera apenas uma recordagdo do pacto. Na fazenda de
Ornelas, Riobaldo recebe a noticia da morte de seu padrinho e a da chegada de sua noiva. No
romance, Riobaldo casa-se com Otacilia. Na adaptacdo o personagem declara que seu amor
por Otacilia é verdadeiro, mas lhe pede um tempo, para que possa restabelecer suas ideias e
esquecer um antigo amor que perdera. Ela Ihe responde que esperard pelo tempo que for
necessario. Apos as sequéncias em se ddo os didlogos com Zé Bebelo e Quelemém, a
minissérie chega ao fim. O PP de Riobaldo seguido de algumas imagens retrospectivas de

Diadorim exteriorizam as lembrancas do amigo latentes em sua mente.

200



V. A COMBINACAO DOS DIFERENTES TEMPOS NA SINTAXE TELEVISUAL

Muitos estudos que tém sido produzidos sobre adaptacGes de textos literarios para a
televisdo ou para outros meios de comunicacgédo ainda estdo pautados pela busca da fidelidade
da adaptacdo ao texto “original”. Esta visdo tende a ser superada quando os
telespectadores/leitores caracterizam o texto liter&rio como ponto de partida para uma nova
leitura que é veiculada em um novo formato. O texto literario ndo é algo imobilizado, estatico
e imutavel. Os pontos de contato entre a literatura e a televisdo existem em funcdo desta
liberdade de criacdo que caracteriza a adaptacédo do texto escrito.

Em nosso trabalho tragcamos um paralelo entre as a¢des representadas no romance e as
que foram adaptadas para a minissérie, no entanto, nosso olhar estd voltado para 0 modo
como o arcabouco temporal de Grande sertdo: veredas foi recriado por meio da adaptacéo.
Conforme exposto nos dois capitulos anteriores, multiplos sdo os tempos costurados na
tessitura televisual. No presente, no qual acompanhamos a evolu¢do do personagem, sdo
inseridos flashbacks e flashforwards que expdem experiéncias, revelagdes e expectativas do
protagonista. A duracdo de um tempo interior, tempo da reflexdo, é recriada por meio da
utilizacdo da voz off e das imagens retrospectivas. Apesar da impressdo de que as acGes se
desenvolvem em um “eterno presente”, os telespectadores conseguem detectar os pontos a
partir dos quais ocorrem as interrupcdes, pausas ou inser¢des, no curso da agdo principal.

Neste capitulo oferecemos um quadro com uma sintese das técnicas que foram
utilizadas e/ou combinadas na estruturacdo temporal da adaptacdo para a televisdo. Nele
constam as técnicas descritas nos dois capitulos anteriores e algumas novas combinac6es
destes recursos. As sequéncias a partir das quais selecionamos as técnicas foram: 1%) a
passagem da adolescéncia para a fase adulta; 2%) a experiéncia de Riobaldo como secretario
de guerra de Zé Bebelo; 3%) a primeira atuagdo de Riobaldo como jagunco pertencente ao
bando de Joca Ramiro; 4%) a morte de Joca Ramiro e a primeira tentativa de travessia pelo
Liso do Sussuardo sob o comando de Medeiro Vaz. Os recursos que foram combinados
nestas sequéncias contribuem para a abreviacdo e alongamento do tempo, para introduzir
cenas retrospectivas e para estabelecer continuidade entre partes da acdo que se desenrolam

em ambientes diferentes.



RECURSOS UTILIZADOS NA COMBINACAO DOS DIFERENTES TEMPOS

Técnicas Efeitos de sentido
ELEMENTOS ESTETICO-AUDITIVOS
Na versdo compacta desempenha a funcdo de
recapitular acontecimentos apresentados antes do
\Voz over momento da interrupgdo para a troca de DVD. Mario

(voz extradiegética)

Lago oferece-nos uma sintese a0 mesmo tempo em que
“flashes” do passado sdo reapresentados.

+ flashback — denota que a experiéncia ficou cravada
na memoria do personagem.

+ “flashes” (de um passado que ainda nao havia sido
compartilhado) introduzidos por meio da fusio —
abreviacdo temporal.

Voz off Antecipa algo que serd apresentado antes que a
narracao finde ou;
Arremessa-nos para um tempo vindouro em que
algumas questdes poderdo ou nédo ser respondidas.
+ PPP do personagem — revela os pensamentos do
personagem.
Elo entre partes da acdo que se desenvolve em
ambientes diferentes.
Continuidade de uma cena a outra.

Musica Combinada com a voz off ou ndo — introduz imagens

retrospectivas.

ELEMENTOS VISUAIS PLASTICOS

Substituicao

A substituicdo de planos no interior de uma mesma
acdo — salto no tempo.

PD, PPP e close-up

Os planos de detalne e primeirissimo plano
intercalados com o close-up — sugere a atragdo fisica
de Riobaldo por Diadorim.

Fuséo

Porta de acesso ao passado e de retorno ao presente
ficticio.

Sobreposicdo

Combinacdo de imagens pertencentes ao presente e ao
passado e Passagem do tempo.

Panoramica expressiva

Para sugerir o estado confuso do personagem em que
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imagens do presente e do passado sdo intercaladas.

5.1 A passagem da adolescéncia para a vida adulta: abreviagdo temporal

Destacamos na sintaxe televisual a substituicdo de planos no interior de uma mesma
acdo para assinalar a passagem do tempo. A passagem da adolescéncia de Riobaldo para a
fase de jovem adulto é construida a partir da substituicdo da imagem do personagem menino
pela imagem do jovem adulto. H& uma sequéncia por meio da qual acompanhamos a
iniciagdo amorosa de Riobaldo com a namorada Rosuarda.’* A passagem do tempo é
explicitada por meio da substitui¢do, assinalada acima, que ocorre ao final desta sequéncia.
Com os planos expostos abaixo podemos acompanhar como a passagem e a duracdo da
experiéncia do personagem é sugerida.

Ao fundo do plano de conjunto (PC) avistamos a figura diminuta de Riobaldo,
enquanto, mais proxima do telespectador, esta a namorada. Ele corre em direcdo a Rosuarda
que, aproximando-se cada vez mais do nosso campo de visdo, desaparece do quadro. Com a
justaposicdo dos planos seguintes 0 menino se apresenta mais proximamente aos n0ssos
olhos. Apds o corte, ha a substituicdo e o personagem que vemos, em plano médio, é o jovem

adulto. A substituicdo marca ndo apenas a passagem dos anos, mas a intensidade de sua

experiéncia amorosa com Rosuarda.

4 A adaptacdo de Rosa’uarda, nome da personagem literaria, para Rosuarda traz sugestdes de sentido
distintas daquelas que estdo no romance.
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Sequéncia 18: A passagem da adolescéncia para a fase adulta.
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Com a leitura do roteiro, verificamos que foi introduzida a informacéo acerca da idade de
Riobaldo. O personagem passa a ser representado com seus vinte anos de idade. No entanto,
assim como ja constatamos em muitas outras sequéncias, ndo esta prevista no roteiro a
descricdo da técnica por meio da qual o salto no tempo sera construido. Apos a
transformacdo do romance em roteiro, processo muito bem analisado por Osvando de
Morais (2001), instaura-se um novo processo de adaptacdo com as filmagens. A escolha dos
enquadramentos, dos tipos de planos, angulacdo e movimentos, além dos elementos

estéticos-auditivos integra este processo.

5.2 A experiéncia como secretario de guerra: abreviacdo temporal

Quando Riobaldo compartilha suas experiéncias junto ao bando de Zé Bebelo, o
flashback, por meio do qual algumas imagens séo resgatadas, é introduzido pela voz off. A
imagem do personagem detentor de tal voz se esvaece no quadro e, sobrepostos a ela, sao
exibidos flashes do combate da primeira batalha. Trata-se da exibi¢do do ponto de vista do
personagem protagonista. O efeito gerado é o da abreviacdo temporal. N&o sdo
compartilhados os detalhes desta experiéncia como secretario de guerra, mas 0s
telespectadores sdo introduzidos no ambiente perigoso que é o sertéo.

Na construcdo do flashback, as imagens que o compBem sdo sobrepostas a
focalizacdo em PP do rosto do personagem. A voz off oferece-nos a materializacdo de sua
interioridade. O tempo interior é sobreposto ao tempo da acdo nos momentos em que a voz
off expde 0 que 0 personagem sente ao evocar 0 acontecimento e ao julgar a agdo que
desempenhara. Os telespectadores acompanham a saida do bando de Zé Bebelo para o
combate, mas € por meio da sequéncia descrita abaixo que podemos acompanhar como se
deu o confronto.

A luz da lamparina, o personagem ¢é focalizado, em “plano médio” (PM), registrando
em seu caderno de guerra os eventos ocorridos. Sobre sua imagem que, pouco a pouco, se
esvaece, os flashes da batalha sdo inseridos. A impressao gerada é a de que estamos lendo o
diario. Somada a exibicdo dos flashes a voz off de Riobaldo compartilna detalhes da
experiéncia. Esta voz destaca que entre 0 Condado e Lontra houve uma luta contra o bando
de Ricarddo, mas foi no Gameleira que o pior aconteceu. Ao final da sequéncia, por meio da
fusdo, os flashes que resgatam as agdes passadas se mesclam com as imagens do retorno do

bando no presente.
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Nesta sequéncia, nem as imagens retrospectivas, nem a voz off estdo ligadas a eventos
ja exibidos na sintaxe televisual e que sdo rememorados pelo personagem. Diferentemente de
outras sequéncias narrativas, a voz off ndo é resgatada de um di&logo ja apresentado. Ela é
criada no presente em que ele relata os acontecimentos passados e, combinada com as

imagens-sintese, oferece-nos detalhes sobre um dos combates mais violentos vivenciado por
Riobaldo.
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Sequéncia 19: A experiéncia como secretario de guerra — abreviacdo temporal.

No romance, a narracdo desta experiéncia também é breve. Em um paragrafo de 25 linhas,
transcrito abaixo, o narrador compartilha o que viu. Os acontecimentos sédo reapresentados de
modo muito semelhante. O narrador conta que eles sabiam brigar. Do confronto com os
jaguncos liderados por Ricarddo, em que o bando de Bebelo sai vencedor, ele ressalta que
houve muitas mortes. Foram feitos oito prisioneiros, mas Bebelo ndo consentiu covardia
alguma contra eles. Assim como na sequéncia transposta para a minissérie, pouco tempo

depois, quando os jagungos estdo a caminho do Grdo-Mogol, Riobaldo decide abandona-los:

No entre o Condado e a Lontra, se foi a fogo. Al, vi, aprendi. A metade dos
nossos, que se apeavam, no avango, entremeados disfarcantes, suas armas
em arte — escamoteados pelas arvores — de repente ligeiros se jazendo:
para o rastejo; com as cabecas, farejavam; toda a vida! Aqueles sabiam
brigar, desde de nascenga? Sé avistei isso um instante. Sendo que seguindo
Zé Bebelo, reviramos volta, para 0 Gameleiras, onde houve o pior. O que
era, era 0 bando do Ricarddo, que quase proximo, que cercamos. Para acuar,
s6 faltando cdes! E demos inferno. Se travou. Tiro estronda muito, no meio
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do cerrado: se diz que € estampido, que é rimbombo. Tive nocdo de que
morreram bastantes. Vencemos. N&o desci de meu animal. Nem prestei,
nem estive, no fim, como o galope se desabriu: 0s homens perseguindo uns,
gue com 0 mesmo Ricarddo se escapavam. Mas mais ndo se aproveitou, o
Ricarddo ja tinha tido fuga. Entdo os nossos, de jeriza, com 0s oito
prisioneiros feitos queriam de concluir. — “Eh, de jeito nenhum, épa! Nédo
consinto covardias de perversidade!” — Zé Bebelo se danou. Apreciei a
exceléncia dele, no sistema de ndo se matar. Assim eu quis que o ar de paz
logo revertesse, o alimpado, o povo gritando menos. Aquele dia tinha sido
forte coisa. De longe e sossego eu careci, demais. Se teve pouco. Arranjado
0 preciso, s6 se topou prazo breve, porque recombinaram por diante os
projetos e desarrancamos para a Terra Fofa, quase na demarca com o Gréo-
Mogol. Mas la ndo cheguei. Em certo ponto do caminho, eu resolvi melhor
minha vida (GSV, p. 151).

Na minissérie sua insatisfacdo junto aos bebelenses é expressa por meio da insercao
da voz off. Este recurso expGe a subjetividade do personagem e permite 0 acesso as ideias que
ainda ressoavam em sua mente, apds o combate: “Nao ¢ lugar pra mim. Em cada banda que
eu vou, sdo pessoas vivendo duma faria firme, matando e morrendo. E, como ja falei, eu sou
é eu mesmo. N&o pertenco a razdo nenhuma. Nao guardo fé, nem fago parte”. A voz Off
revela-nos sua recusa aquele modo de vida. Essa ideia compactua com o sentimento de nao-

pertencimento compartilhado pelo personagem literario.

5. 3 A primeira experiéncia em combate: abreviagéo temporal

Diferentemente da funcdo que desempenhara junto ao bando de Zé Bebelo, Riobaldo
tem sua primeira experiéncia como jagunco atuante quando, entdo, ja pertencia ao bando de
Joca Ramiro. Os telespectadores acompanham os preparativos e a parte inicial do confronto.
Com o “contracampo”, compartilhamos da visdo de Riobaldo que detecta uma mancha de
sangue se alastrando nas costas do amigo. A camera vai se aproximando até 0 momento em
que, por meio do PD do ferimento de Garango, o quadro torna-se predominantemente
vermelho e uma sequéncia de imagens do sangrento confronto € introduzida. Por meio da
fuséo e da sobreposicdo das imagens, elas sdo justapostas numa ordem que, mesmo cheia de

elipses, nos oferece um resumo da batalha.
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Sequéncia 20: A batalha em que Garango morre — abreviagdo temporal.

No romance, 0 momento em que Riobaldo percebe que o amigo esta ferido é descrito

da seguinte maneira: “Eu olhei. Olhava para as costas do Garango, ela, a mancha [de suor],
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estava ficando de outra cor... O suor vermelho... Era sangue! Sangue que empapava as costas
do Garanco — e eu entendi demais aquilo” (GSV, p. 230). Assim como no romance,
Riobaldo se sente culpado pela morte do amigo. Fora ele, a pedido do chefe Hermdgenes,
quem escolhera Garango e Montesclarense para integrar a linha de frente da tropa.

As reflexdes de Riobaldo durante o tempo que antecede o confronto séo retrabalhadas
na adaptacdo através de dois dialogos, um com Garanco e outro com Diadorim. No dialogo
com este se sobrepdem a raiva que 0 amigo sente por ndo ter sido escolhido por Riobaldo e o
asco de Riobaldo por Hermdgenes. Riobaldo acrescenta que ndo queria que Diadorim
estivesse perto dos perigos. Com o excerto literario podemos nos aproximar do modo como

tais informac6es sdo apresentadas no romance:

A pessoa daquele monstro Hermdgenes ndo encostava amizade em mim. E
nem ele, naquela hora, ndo era. Era um nome, sem indole nem gana, sé uma
obrigacdo de chefia. E por cima de mim e dele, estava Joca Ramiro. Pensei
em Joca Ramiro. Eu era feito um soldado, obedecia a uma regra alta, ndo
obedecia aquele Hermogenes. Dentro de mim falei: — “Eu, Riobaldo, eu!”
Joca Ramiro é que era— a obrigacéo de chefia. (GSV, p. 218).

No dialogo com Garango, quando estdo a espreita dos inimigos, Riobaldo confessa
que seu desejo era ir para os Gerais. L& cultivaria suas amizades e plantaria uma roca de
milho com um amigo de sua estimacdo. Diferentemente do texto literario, em que 0s jagungos
ndo conversam antes da batalha, o amigo lhe pergunta se ele e Reinaldo também poderiam ir.
Riobaldo responde que sim e acrescenta que levaria também uma pessoa, aquela que é a sua
neblina. E apGs esta declaracdo do personagem que um flashback de Diadorim, que
transpusemos para o terceiro capitulo deste trabalho, é introduzido.

5.4 A morte de Joca Ramiro: abreviagdo temporal

Obedecendo as leis de ordenacdo e escolha, durante o processo de adaptacdo, a
montagem cria movimento, ritmo e ideias. O movimento, inicialmente notado através dos
personagens e das coisas que se movem, é construido por meio da combinagdo que ocorre no
processo de montagem. Da sucessdo de planos emerge o movimento por meio do qual 0s
acontecimentos sdo encadeados na narrativa. Até a morte do grande chefe Joca Ramiro, o

movimento vai em direcdo ao objetivo de vencer o inimigo Zé Bebelo. O inimigo é vencido,
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mas o chefe é morto numa emboscada. Um novo objetivo é fixado e a partir dele um novo

movimento, em direcdo a realizacdo da vinganca, é instaurado.

No romance, a primeira informacéo acerca da morte do grande chefe Joca Ramiro é

narrada da seguinte maneira: “O Hermogenes distanciou Joca Ramiro de S6 Candelario, com

falsos propositos, conduziu Joca Ramiro no meio de quase gente dele, Hermdgenes, mais o

pessoal do Ricarddo. Ai, atiraram em Joca Ramiro, pelas costas, carga de balas de trés

revolveres... Joca Ramiro morreu sem sofrer” (GSV, p. 314). Um pouco mais adiante, 0

narrador compartilha mais detalhes. Abaixo transcrevemos, fundamentalmente, aqueles

atrelados ao momento em que Joca Ramiro foi morto e as reagdes que a noticia causa em

Diadorim:

ER]

Mataram Joca Ramiro!...
Ai estralasse tudo — no meio ouvi um uivo dbido de Diadorim [...]
Diadorim tinha caido quase no chdo, meio amparado a tempo por Jodo
Vaqueiro.

Caiu, tdo palido como cera do reino, feito um morto estava. Ele, todo
apertado em seus couros e roupas, eu corri, para ajudar. A vez de ser um
desespero. O Paspe pegou cuia d’agua, que com os dedos espricou nas faces
do meu amigo. Mas eu nem pude dar auxilio: mal ia pondo a méo para
desamarrar o colete-jaleco, e Diadorim voltou a seu si, num alerta, e me
repeliu, muito feroz. N&o quis apdio de ninguém, sozinho se sentou, se
levantou. Recobrou as cores, e em mais vermelho o rosto, numa furia, de
pancada. Assaz que os belos olhos dele formavam lagrimas” (GSV, p. 311-
312).

Antes mais, o pobre Diadorim. Alheio ele dava um bufo e soluco, orgco que
outros olhos, se suspendia nas sussurosas ameagas.” (GSV, p. 312)

“E ai o que vi foi Diadorim no chao, deitado debrugos. Solucava e mordia o
capim do campo. A doideira. Me amargou, no cabo da lingua. —
“Diadorim!” — chamei. Ele, sem se aprumar, virou o rosto, apertou os olhos
no choro. Falei, falei, meus consolos, e ele atendia, em querelenga, me
pedindo que sozinho fosse, deixasse ele ali, até minha volta. (GSV, p. 315)

Do roteiro transcrevemos a descricdo do momento em que o grande chefe é surpreendido

pelos traidores:

A imagem vai mostrando a mdo do Hermogenes abrindo devagar o couro,
na abertura do “boi” de Joca Ramiro. O grande chefe esta de costas, sentado,
examinando alguma carta geografica muito antiga. Depois tosse, pega um
vidro de xarope escuro e uma colher e, de costas, enche a colher e vai tomar.
Mas, no primeiro plano, entram: primeiro um revoélver (o de Hermdgenes);
depois mais dois (Ricarddo e Antenor); todos apontando para as costas dele.
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O primeiro descarrega uma primeira carga — trés tiros — e Joca Ramiro se
volta e cai sobre uma mesa-caixote, a colher na mao. Ali, juntos, o primeiro
revolver e mais outros dois descarregam toda a sua carga, até o fim. A
Gltima imagem é o xarope pingando da colher, lentamente sobre a mesa.
(MORAIS, 2001, p. 112. Transcrito do roteiro original).

Com os planos recortados da sequéncia televisual e expostos abaixo, podemos acompanhar
como a descricdo da morte do personagem no texto literdrio e as indicagdes presentes no

roteiro foram adaptadas.
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Sequéncia 21: A morte de Joca Ramiro.

Quando Diadorim ouve o homem dizer que mataram Joca Ramiro é como se ele
tivesse sido apunhalado em seu préprio cora¢do. Uma imensa dor brota de sua face e gestos.
A panoramica expressiva, diferentemente da panoramica descritiva que explora o ambiente,
sugere a vertigem e o transtorno que a noticia provoca em Diadorim. Riobaldo tenta abrir sua
camisa para que ele respire melhor, mas, imediatamente, ele recobra suas forcas e tira as
méaos do amigo de seu corpo. Ele destaca que ndo precisa de ninguém e, desesperadamente,
parte com seu cavalo numa tentativa de aplacar a sua dor e ira. A dor emana da morte do pai,

e a ira, do grande inimigo em que se transformou Hermogenes. Os dois planos iniciais, da
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sequéncia destacada acima, mostram-nos o inicio da cena em que Diadorim se afasta do
grupo de jagungos.

Enquanto o personagem dispara em cavalgada, flashes da morte de Joca Ramiro séo
exibidos. Por meio desta construcdo abrevia-se a narragéo das agdes que compdem o compld
planejado por Hermdgenes. O ritmo da narracdo da morte € rapido, tal como a duracdo da
acdo. Enquanto o personagem Diadorim cavalga, por meio da voz off do informante,
percebemos que 0 nome de Hermodgenes ressoa em sua mente. Intercalam-se planos de
Diadorim e Joca Ramiro. O primeiro flash nos mostra parte das trés espingardas que atingem,
pelas costas, o chefe que € visto, ao fundo do quadro, em “plano médio” (PM). Em seguida,
enquadrado em “plano americano” (PA) e de frente para o telespectador, vemos o

personagem sucumbir. O retorno ao presente da narracgao se realiza por meio da fusao.

5.5 Conversa com o destino e morte de Medeiro Vaz: continuidade de uma cena a outra

A voz off também é utilizada para assinalar a passagem do tempo, estabelecendo
uma ligagdo entre partes de uma acgdo que se desenrola em ambientes diferentes. A cena é
aquela em que Riobaldo revela ao jagunco Fafafa sua ddvida com relacdo a sua permanéncia
junto a tropa. O amigo sugere que ele converse com o destino por meio de uma simpatia. Do
ambiente ocupado por eles durante o didlogo (tomada externa, dia) somos direcionados ao
ambiente adequado para a realizacdo da acdo (tomada interna, noite). Ndo ha interrupcéo no
plano sonoro e o0 que ouvimos sdo as palavras de Fafafa que, passo-a-passo, explica os
procedimentos para realizacdo da simpatia, enquanto Riobaldo executa a acdo. Com a
insercdo de um comentario em off, na voz de Riobaldo, nos desprendemos do presente por
meio do qual acompanhamos o desenvolvimento da acdo e somos remetidos ao passado
recente no qual se deu o didlogo.

Com o proximo exemplo, verificamos que a continuidade de uma cena a outra, €
estabelecida através de outro elemento estético-auditivo, a masica. Trata-se da sequéncia em
que acompanhamos a morte de Medeiro Vaz. A cena da cerimonia funebre do personagem é
antecipada por uma musica. Da cena noturna em que 0 personagem morre passa-se, por meio
da fuséo, para a cena diurna em que acompanhamos o cortejo dos jaguncos. A continuidade
de uma cena a outra é estabelecida no plano sonoro, uma vez que, sem interrupcao, a cancao
entoada pelos jaguncos durante o cortejo € a mesma introduzida na cena em gue ocorreu a

morte do personagem.
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A musica, um dos multiplos aspectos da linguagem televisual, também funciona como
espécie de gatilho mnemdnico que anuncia a recordacdo de certos personagens como
Otacilia, Diadorim, Hermogenes. Para cada um destes personagens ha uma musica especifica.
Antes da introducéo dos flashbacks, a masica, as vezes combinada com a voz off, sugere as

imagens que serdo evocadas por Riobaldo.

5.6 A primeira tentativa de travessia pelo Liso do Sussuardo: o alongamento do tempo

A sequéncia da tentativa de travessia pelo Liso do Sussuardo, sob lideranca de
Medeiro Vaz, tem a duracdo de aproximadamente vinte minutos. A longa extensdo da
sequéncia esta intrinsecamente ligada ao intenso sofrimento causado pela travessia. O recurso
fundamental para a criacdo da atmosfera desértica em que o0 excesso de calor e a precariedade
dos meios se agigantam € a intensifica¢do da luz. Quando os jagunc¢os déo inicio a caminhada
pelo Liso, os telespectadores percebem nitidamente a intervengdo de uma luz que invade os
quadros.

Deixamos de contemplar a vivacidade do verde e dos elementos que compdem o
décor sertanejo e somos levados para um ambiente indspito, cuja claridade demasiada nos
incomoda. As cores mais fortes vao se esmaecendo. A cor branca é empregada,
fundamentalmente, na composi¢dao do fundo dos “quadros” ou a partir da simulagdo da luz
que ¢é refletida a partir dos personagens. Soma-se a utilizacdo deste recurso a escolha pela
longa representacdo da travessia que contribui para a criacdo do tempo da experiéncia
dolorosa que se arrasta até 0 momento em que o chefe assume a impossibilidade de cumprir o
que fora planejado.

Um dos recursos empregados na composicao da cena noturna, ja ndo mais abrasiva, é
a utilizacdo da tonalidade azul. E neste plano da narracio que, novamente, ha a exploragéo do
mundo psicoldogico de Riobaldo. Apos o “plano aproximado” do rosto do personagem, segue-
se a “fusdo” das imagens de um arco-iris € de um flashback por meio do qual se avulta a
beleza do belo rosto de Diadorim. A relacdo entre as duas imagens é dada pelo proprio
personagem que, sonhando, afirma que aquele que passa por debaixo do arco-iris se
transforma em mulher. E nesse ambiente que um dos jaguncos fala sobre o suposto pacto com

o diabo que teria sido realizado por Hermogenes.
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Sequéncia 22: Flashback de Diadorim.
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CONCLUSOES

A visdo critica do diretor € explicitada por meio dos recursos por ele selecionados
durante o processo de construcdo da obra. O posicionamento da camera frente a uma
realidade previamente organizada, os diferentes enquadramentos e movimentos que
privilegiam certos elementos e, consequentemente, excluem outros, e 0 modo pelo qual os
planos resultantes s&o organizados denotam a intencionalidade expressiva do projeto de
adaptacdo. Tendo se deslocado até as locacGes no Pareddo de Minas, no Distrito do
Buritizeiro, para as gravacdes das cenas interiores e exteriores, o diretor oferece-nos uma
realidade reorganizada a partir de seu ponto de vista.

As decisbes feitas num contexto criativo e interpretativo foram norteadas pelo
desenvolvimento da acdo. O formato minissérie exige que se prenda a atencdo dos
telespectadores a cada novo capitulo. O desenvolvimento da acdo permite que o interesse seja
mantido. Dessa maneira, com o objetivo de levar para o grande publico, ainda sem acesso a
leitura, aquilo que o diretor denomina “universo rosiano”, Walter Avancini trabalhou com
quase todos os episddios de acdo apresentados na obra literaria, inclusive com as narrativas
de enclave como o causo de Maria Mutema. Na adaptacdo, este episodio tornou-se fulcral
para que o personagem Riobaldo optasse pela tentativa de realizacdo do pacto com o diabo.
Algumas cantigas foram recriadas no novo suporte. Sendo entoadas por um jagungo ou por
um grupo de jaguncos ganharam um novo ritmo e, em alguns momentos, foram
acompanhadas pela combinacdo de sons de instrumentos musicais eruditos e primitivos.
Muitos aforismos rosianos foram incorporados aos dialogos entre 0s personagens.

Mesclam-se no tempo diegético do romance o tempo cronoldgico e o tempo
psicoldgico. Por meio da memoria do personagem seu passado se revela como “presente”,
uma vez que temos a impressao de que os acontecimentos estdo se desenrolando no momento
em que os lemos. O tempo psicoldégico permite a suspensdo por meio da qual as fronteiras
entre presente, passado e futuro sdo abolidas e o personagem discorre sobre hipoteses
interpretativas a partir das acbes empreendidas por ele. HA& momentos em que busca uma
compreensdo que ndo pode ser alcangada, dirigindo perguntas ao leitor que ndo tem como
respondé-las. Memoria ndo é equivalente a um conjunto de lembrangas. Seu conceito liga-se
a compreensao da experiéncia daquele que da um novo significado para os acontecimentos. A

acdo implica a reflex@o do personagem sobre agdes que ja aconteceram.



Assim como no romance, tempo cronoldgico e tempo psicolégico se mesclam na
sintaxe televisual. O tempo reflexivo é introduzido, sobretudo, por meio da voz off,
acompanhada ou ndo pelas imagens dos personagens que tém suas falas destacadas, e é neste
tempo que os pensamentos do personagem sdo compartilhados com os telespectadores. Seu
modo de pensar sobre 0 modo de viver dos jaguncos é explicitado por meio de suas a¢@es; no
entanto, em determinadas circunstancias essa voz off oferece-nos revelacGes mais intimas.
Apesar da eliminagdo da figura do interlocutor, muitas indagagdes séo disseminadas pelo
protagonista da minissérie em situacdes de didlogo, mas sem a finalidade de obtencdo de uma
resposta. Elas sdo lancadas e deixadas no ar. Cabe ao telespectador a reflexao sobre o que foi
compartilhado pelo personagem.

Na minissérie experiéncias que ficaram cravadas na memoria do personagem também
sdo resgatadas e inseridas no presente em que acOes se desenrolam diante dos olhos dos
telespectadores. Experiéncias como a da travessia realizada com Diadorim na infancia
reverberam em varios momentos da sintaxe televisual. As imagens de Otacilia, Diadorim e
Nhorinh& sdo introduzidas pela mdsica. Sdo, portanto, reapresentadas aos telespectadores em
diferentes momentos em que o protagonista rememora 0s acontecimentos passados.

Selecionamos os episédios organizados em dois eixos. Um eixo €é constituido pelo
movimento em dire¢cdo ao amor e 0 outro pelo movimento em dire¢do ao suposto pacto. No
primeiro eixo destacamos a experiéncia da travessia junto com Diadorim, enquanto no
segundo selecionamos a acdo do personagem em direcdo a busca do poder, através do
suposto pacto. Com as sequéncias analisadas pudemos ter uma no¢do da multiplicidade de
recursos audiovisuais que foram empregados no tratamento de tempo.

A montagem alimenta a predominante sensacdo de continuidade. Mas em varios
momentos da narrativa se tornou necessaria a utilizagao de outras técnicas por meio das quais
sdo sugeridas a passagem do tempo mais rapida ou, pelo contrario, mais lenta. Seja para
expressar uma continuidade, avangos ou retrocessos no tempo, outros recursos como a
musica, os dialogos, a voz off e a cor também foram utilizados. No caso da versdo compacta
soma-se a insercdo de um narrador extradiegético que, a cada mudanca de DVD, resume 0s
acontecimentos apresentados até 0 momento da interrupgé&o.

Diferentes tempos foram distinguidos na minissérie em funcdo ndo apenas da
organizacdo dos planos na sintaxe televisual, mas também com o auxilio de outros elementos
estético-auditivos como a musica, a voz off e os dialogos. Do continuo resultante do processo

de montagem que une e ordena uma sucessdo descontinua e heterogénea de planos emerge
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um tempo novo, um tempo fluido. Trata-se de um tempo submetido as compressoes,
alongamentos, as diferentes velocidades, compostos por flashbacks que dilatam ou alargam
determinadas sequéncias da diégese televisual.

Uma das maneiras de prolongamento do tempo na minissérie se realiza quando a
imagem dura mais que o tempo necessario. Tal prolongamento retarda a passagem de um
plano ao outro ou de uma cena para outra. A repeticdo de alguns planos marca um ritmo que
intensifica algumas ideias e inquietaches latentes na mente do protagonista. Apls a
experiéncia de realizagcdo do suposto pacto com o diabo, analisada minuciosamente no quarto
capitulo, hd um conjunto de imagens reiterativas que representam a preocupacdo advinda
desta experiéncia. A repeticdo das musicas temas também contribui para a criacdo do ritmo.

O desenvolvimento da histéria adaptada abarca varios anos. As diferentes camadas
temporais se relacionam com o0s mais variados espacos que foram percorridos pelos
personagens no curso das acOes representadas. As supressdes estdo mais presentes até o
momento em que Riobaldo encontra, pela primeira vez, com o amigo Diadorim adulto.
Anteriormente ao encontro sdo exibidos flashes de sua adolescéncia até a passagem brusca
desta fase a adulta. Apés esta experiéncia, os episodios sdo apresentados com mais detalhes.
A ligacdo entre cenas que acontecem em lugares diferentes e que compéem uma mesma
sequéncia, muitas vezes, foi realizada através da musica.

As andlises que foram elaboradas ao longo deste trabalho evidenciam que a
adaptacgéo, a partir das especificidades de sua linguagem, encontrou uma nova maneira para
comunicar a histéria que compde o romance Grande sertdo: veredas. Por meio das mais
variadas técnicas e suas combinacdes, a minissérie evoca as diferentes camadas de tempo que
integram o discurso de Riobaldo. Desse modo, verificou-se que o0 projeto de adaptacéo
desenvolveu solucgdes pertinentes e apropriadas para transpor as estruturas temporais de

Guimardes Rosa para o formato minissérie.
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