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se lembram mais.
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RESUMO

Este trabalho se propde a analisar duas traducfes audiovisuais do texto literario O
tempo e o vento, de Erico Verissimo. As traducfes sao minisséries homénimas. A
primeira, dirigida por Paulo José€, em 1985, tem 26 capitulos; a segunda, dirigida por
Jayme Monjardim em 2014, trés. Nosso objetivo é dar prosseguimento a pesquisa
ja iniciada em dissertacdo de Mestrado (MAZIERO, 2013), e a partir das bases dos
estudos sobre adaptacdo e traducdo, recorrermos a conceitos das areas de
comunicacéo, linguagens, cinema e dramaturgia a fim de demonstrar que, embora
haja certa convergéncia entre os textos, devemos tratar cada um de maneira
independente. Além disso, investigamos como o texto literario e suas traducdes
audiovisuais repropdem a narrativa da histéria de um povo num determinado
periodo de tempo, e de que maneira essa nova forma de contar incide sobre a
instancia do narrador nas trés obras. Por fim, destacamos a categoria da memoaria,
a partir do conceito de memoria coletiva (HALBWACHS, 2006), aproximando-o de
nossos objetos de estudo, uma vez que nas duas minisséries elege-se uma
personagem gue nos parece ser aresponsavel por narrar os feitos de um grupo —sua
familia—em determinado periodo histérico, abarcado por sua propria existéncia e de
seus antepassados.

Palavras-chave Erico Verissimo. Memoria coletiva. Adaptacdes para a televisao.
Ponto de vista (literatura)



ABSTRACT

This work intend to analyze two audiovisual translations of Erico Verissimo’s novel
O tempo e o vento. The are two homonymous miniseries. The first, directed by Paulo
José in 1985, has 26 chapters; the second, directed by Jayme Monjardim in 2014,
three. Our goal is to continue the research already started in Master's thesis
(MAZIERO, 2013), and from the bases of studies on adaptation and translation, we
use concepts from the areas of communication, languages, cinema and dramaturgy
in order to demonstrate that, although there is some convergence between the texts,
we must treat each one independently. In addition, we investigate how the literary
text and its audiovisual translations re-propose the narrative of the history of a people
over a given period of time, and how this new way of telling focuses on the narrator's
instance in the three works. Finally, we highlight the category of memory, based on
the concept of collective memory (HALBWACHS, 2006), bringing it closer to our
objects of study, since in the two minisseries a character who seems to be
responsible for narrating us is chosen. the achievements of a group - its family - in a
certain historical period, encompassed by its own existence and its ancestors.

Keywords: Erico Verissimo. Collective Memory. Television adaptation. Point of view
(literature)
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INTRODUCAO

A adaptacao de textos literarios para outros meios de expressdo humana nao
pode ser considerada um fendmeno recente, tendo em vista que desde a civilizagéao
primitiva lidavamos com os mais variados codigos e linguagens assim como diversas
maneiras de leva-los a efeito. Tratava-se, em suma, de um problema ndo tdo novo
assim: “o da influéncia reciproca das artes e da adaptacao em geral’ (BAZIN, 1991, p.
84). Pode-se dizer, no entanto, que este ‘problema’ ganha destaque com os meios de
comunicacdo de massa, especialmente aqueles que potencializam as caracteristicas
dramaticas e cénicas de uma adaptacdo. Dentre esses, salientamos 0s meios
audiovisuais, sobretudo cinema e televisdo. Isso porque, de certa maneira, tais meios
de comunicacdo modificaram as relacdes sociais por meio da mediacdo que fazem
entre o individuo e sua realidade social, entre o individuo e a cultura, entre o individuo
e a aquisicao de conhecimentos.

Consideramos que a ubiquidade midiatica proporciona o surgimento de um
novo tipo de cultura, mediada pelos meios de comunica¢do de massas. A essa nova
forma de interagir com e no mundo, Kellner (2001) d4 o nome de cultura da midia,
uma cultura emaranhada nos tecidos ténues de nossa experiéncia cotidiana, nos
nossos momentos de lazer, nas opinides politicas que expressamos e no papel
identitario que desempenhamos.

Ha que se acrescentar que a arte cinematografica e a literaria se aproximam
por sua necessidade de narrar, contar historias. Dessa forma, cinema e depois
televisdo (que utiliza recursos da mesma linguagem cinematografica, diferenciando-
se dessa, contudo, pela divisdo em capitulos) se apropriam de textos ja existentes,
historias ja varias vezes contadas, e as repropdem em novo formato, suporte, género
e linguagem, tornando-as novos produtos, a serem “consumidos” (na perspectiva
mercadoldgica) ou fruidos de acordo com novas perspectivas e diferentes “pactos” a
serem firmados entre producéo, realizagédo e audiéncia. Assim, o “aproveitamento” de
textos literarios € importante para que as emissoras de televisdo e produtoras
cinematograficas renovem o conteudo veiculado em sua programacao.

Tratando especificamente de cinema, mas em uma definicdo que podemos
expandir aos meios audiovisuais de comunicacdo, Brito (2006) ressalta sua

carateristica heterogénea,
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[...] que soma caracteristicas basicas de outras modalidades de
arte existentes, um auténtico composito que sintetiza em si
mesmo, entre outras coisas: a plasticidade da pintura, o
movimento e o ritmo da musica e da danca, a (pseudo)
tridimensionalidade da escultura e a arquitetura, a
dramaticidade do teatro e a narratividade da literatura (BRITO,
2006, p. 135).

Nota-se que o autor considera que diferentes manifestacdes artisticas sédo
contempladas pela linguagem cinematografica, potencializando seus possiveis efeitos
e compartilhando-os com outras artes, das quais incorpora elementos tais como a
interpretag&o cénica, 0S recursos sonoros, o figurino, entre outros.

Neste trabalho, nos propomos analisar duas diferentes traducdes feitas para o
audiovisual do texto literario O tempo e o vento do escritor sul-rio-grandense Erico
Verissimo. Sao duas minisséries de diferentes duracdes (uma de 26, outra de 3
episodios), realizadas em contextos de producdo e recepcdo distintos (1985 e
2013/2014), que tém como ponto de partida o mesmo texto literario, o romance O
continente, marco inicial da trilogia do escritor, que narra, por meio dos feitos da familia
Terra-Cambard na ficticia cidade de Santa Fé cerca de 150 anos de histéria do estado,
e por extensao, do pais.

No primeiro capitulo, nossa preocupacdo € menos analitica, mais de
estabelecer as bases telricas sobre as quais se assentard nosso trabalho,
especialmente no que tange as teorias da adaptacdo e da traducdo. Para isso,
recorreremos a estudos nas areas de comunicacao, linguagens, cinema e dramaturgia
a fim de demonstrar que, embora haja certa convergéncia entre os textos, devemos
tratar cada um de maneira independente, com suas caracteristicas proprias de
linguagem, formato, género e suporte, passando ao largo de antigos rangos que
poderiam nos induzir a crer na superioridade da literatura sobre outras artes ou areas
do conhecimento.

Lancaremos mao dos conceitos de adaptacdao (ANDREW, 2000, BAZIN, 1991,
HUTCHEON, 2011, MACFARLAINE, 1996, SANDERS, 2006, STAM, 2008), e
traducdo (BENJAMIN, 1984, JAKOBSON, 2007, PLAZA, 2003) até chegarmos ao
conceito fulcral deste capitulo, o de transcriacdo, cunhado por Haroldo de Campos,
(2015) pois é como tal que consideramos que a traducao O tempo e o vento de 1985
pode ser considerada, uma vez que propde realmente uma nova maneira de

interpretar o texto de Verissimo. Ja a segunda, calcada sob os signos da homenagem
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a obra televisiva hombénima que a precedeu, trataremos como adaptacédo, ja que 0s
recursos ndo sédo de todo novos — ambas problematizam a tematica da memoria,
sendo que a minissérie de 2014 o faz através da narracdo de Bibiana e de sua
interlocucédo com o capitdo Rodrigo, que reaparece no fim da vida da amada.

Cabe ressaltar que ao estudarmos os diferentes conceitos que esses termos
podem assumir, nos propomos muito mais do que o simples cotejo comparativo entre
as obras; passamos a nos preocupar com os questionamentos ligados a dinamica do
processo tradutério e as diferentes logicas inerentes a cada sistema semidético ou
midiatico. Por isso, propomo-nos a aprofundar o assunto, com o fim de oferecer bases
tedricas sdlidas para a discussédo que se estendera ao longo da tese, enfocando outros
temas, a saber: memoria e foco narrativo.

No segundo capitulo, nossa preocupacao inicial serd apresentar, ainda que
brevemente, os autores e obras destacadas neste trabalho. Nosso intuito € de que se
conhega um pouco mais da obra de Erico Verissimo — dedicando especial atencédo a
O tempo e o vento e sua fortuna critica. Ademais, é nossa intencdo mapear também
as pesquisas realizadas sobre esses objetos artisticos no campo da traducao ou
adaptacao interlinguagens, elaborando uma espécie de apresentacdo das obras aqui
analisadas, destacando os temas que iremos desenvolver no decorrer da pesquisa, a
saber: como o texto literario e suas traduc6es audiovisuais repropdem a narrativa da
histéria de um povo num determinado periodo de tempo, e, de que maneira essa nova
forma de contar incide sobre a instancia do narrador, nas trés obras, com suas
diferencas e especificidades.

Antes, porém, de chegarmos a analise proposta de foco narrativo e ponto de
vista, faremos, ainda, uma incursao tedrica nos pressupostos estabelecidos por Walter
Benjamin em “Experiéncia e pobreza” e nas “Teses sobre o conceito de histéria”
(1994) para reconhecermos de maneira mais adequada a pressuposicdo de uma
narrativa “desmificadora da histéria oficial’, como proposta por Verissimo. Benjamin,
ainda, em “O narrador” (1994) faz uma distingdo importante entre historiador e
cronista, que retomaremos nesse trabalho.

Nesse sentido, ainda, recorremos a Agamben, que em Infancia e Historia
(2008) retoma a tematica da destituicdo da capacidade de narrar as experiéncias pelo
homem contemporaneo, tema esse que nos auxilia a compreender a iniciativa da
Bibiana das tradu¢des audiovisuais, pois, ao se ver proxima do fim da vida, propde-se
a reviver (por meio da utilizacdo da técnica do flashback na minissérie de 1985) e a
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recontar (por meio da interlocugdo com o marido morto, o capitdo Rodrigo Cambard)
momentos importantes da histéria de sua vida e da de sua familia, sempre
entrelacadas a histéria de seu estado e pais.

No terceiro capitulo, a tematica sobre a qual nos detemos é a memdria, uma
vez que a consideramos de suma importancia para a compreensao mais aprofundada,
tanto do texto literario de Verissimo, quanto das transcriacdes. Entendemos que 0s
produtos audiovisuais utilizam um indicio do romance O continente, em que o narrador
sempre ressalta a faculdade da memodria, ou a capacidade de lembranca,
especialmente das mulheres da familia Terra-Cambara e compdem novos textos,
utilizando o recurso a memoaria e as lembrancas para narrar 0 que no romance chega
ao leitor de forma onisciente.

Em vez de analisarmos as implicacbes que conceder a memdria local de
destaque nos audiovisuais pode nos trazer, buscamos também conceituar memoéria
coletiva e memodria histérica, via Maurice Halbwalchs (2006), aproximando tais
conceitos de nossos objetos de estudo, uma vez que Bibiana, nas duas traducdes
audiovisuais, nos parece ser a responsavel por narrar os feitos de um grupo — sua
familia — em determinado periodo histérico, abarcado por sua prépria existéncia e de
seus antepassados.

Grosso modo, memodria diz respeito as reminiscéncias de um momento
passado que surgem no pensamento de cada pessoa, no presente. Podemos ainda
relacionar a memoria a seu componente de arquivo, ou seja, como a faculdade de
armazenar fatos dados e informacdes vividos ou recebidos no passado.

Consideramos, ainda, que o conceito de memoaria coletiva foi revisitado — e
muitas vezes criticado — por diversos estudiosos do tema. De tal maneira, trazemos
as contribuicdes de Pierre Nora (1993), que como Halbwachs entrelaca memoria e
histéria e ainda, Andreas Huyssen (2000) e Paul Ricoeur (2007), que questionam a
validade do conceito proposto por Halbwachs em tempos de globalizacdo de consumo
e meios de comunicagao.

Ao final, buscamos, por meio da analise filmica demonstrar como, ao recorrer
a memoria e trajetoria da familia Terra-Cambarda, os realizadores das duas
minisséries, demonstram que a memoaria coletiva — assim como a historica — reforga o
sentimento de pertencimento a um grupo, revigorando vinculos identitarios entre os
individuos, baseando-nos em Ecléia Bosi (1994) Stuart Hall (2007) e Pollak (1992).

Percebemos também, a partir da leitura de Chaves (2005), que embora de
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indole marcadamente pacifista, O tempo e o vento é uma narrativa repleta de lutas,
tanto individuais quanto coletivas. Por conta disso, dedicamos um espago no N0SSO
trabalho para discutir de que maneira a representacéo da violéncia no romance e nas

transcriagbes analisadas perspassa a constituicdo da memoéria coletiva e da

percepcao identitaria do povo brasileiro.
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CAPITULO 1

DA ADAPTACAO A TRANSCRIACAO: percursos tradutérios

1.1 Teorias da adaptacdo: o questionamento do critério de fidelidade

Ao nos propormos estudar as teorias da adaptacao, esclarecemos que apesar
de existirem trocas e ligacdes entre as artes desde o surgimento destas, nosso recorte
tedrico para tratar desse assunto restringe-se ao destaque que esses estudos tém
alcancado na modernidade tardia, questionando a maneira como um produto midiatico
(cinematografico ou televisivo) corrobora, modifica ou subverte o texto literario que o
precedeu, muitas vezes chamado de “original”, considerando todas as negociagdes
que precisam ser feitas, tanto de nivel estético quanto de nivel técnico, tendo em vista
as especificidades de cada suporte. No caso do cinema, por exemplo, pode-se
considerar que alguns de seus elementos especificos, sdo: montagem,
enguadramentos e movimentos de camera.

Bazin define a montagem como “a criacédo de um sentido que as imagens nao
contém objetivamente e que provém unicamente de suas relagdes” (BAZIN, 1991, p.
68). A montagem, nesse sentido, mais do que se preocupar com o contetdo narrativo
de um filme, preocupa-se com sua organizacdo. De modo geral, segundo essa
perspectiva, tanto pelo contetdo da imagem, quanto pelo recurso da montagem, o
cinema possui uma infinidade de procedimentos que impdem ao espectador uma
versao propria do acontecimento representado.

A apreensao de sentido, neste caso, ocorre menos por meio da imagem e mais
pelo sentido produzido pelo espectador. Se, por um lado, o cinema “mostra” uma
representacao finalizada, durante a leitura, o leitor vai aos poucos esbocando sua
prépria imagem mental do enredo desenvolvido, de modo que as duas linguagens
atuam com diferentes “modos de engajamento”, para utilizar a expressao de Linda

Hutcheon (2011); a literatura com o modo “narrar” e o cinema com o modo “mostrar”.

O contar exige do publico um trabalho conceitual; o mostrar solicita
suas habilidades decodificadoras perceptivas; no primeiro,
imaginamos e visualizamos o mundo a partir das marcas pretas nas
paginas brancas enquanto lemos; no segundo, nossa imaginacdo €
apropriada enquanto percebemos e entdo damos significado a um
mundo de imagens, sons e palavras vistas e ouvidas no palco ou na
tela (HUTCHEON, 2011, p. 178).
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Na literatura entramos em contato com as situacdes e personagens por meio
da mediacao do narrador, enquanto no audiovisual temos a falsa impressao de nao
termos mediacdo entre a audiéncia e a tela. Essa impressao € iluséria, pois nos
colocamos diante de um produto acabado, que sofreu intervencdes de profissionais
de diferentes areas e utiliza a montagem para selecionar o contetdo a ser veiculado.

Também incide sobre a realizacdo do produto cinematografico o papel criador
da camera no cinema: pela impossibilidade de a tudo ver e a tudo narrar linearmente
como faz a literatura, por meio da sucessado de periodos, oracdes e paragrafos, a
camera escolhe o que e como narrar, e assim, no caso das transcriagbes, por
exemplo, fazer acréscimos, supressées, valorizar mais uma personagem de pouca
relevancia no romance, entre outras razées. O certo é que, ao produzir um roteiro, é
preciso considerar que ndo se trata simplesmente de filmar um texto literario, mas de
recria-lo, transcrid-lo em outra linguagem, género e formato.

Um dos precursores da defesa das adaptacdes foi o francés André Bazin (1991)
em um ensaio da década de 1950, intitulado “Por um cinema impuro”. Nele, Bazin
argumenta que o modo como o cinema reaproveitava o conteudo literario ja naquela

época era diferente da forma como o reaproveitava anteriormente:

[...] O cineasta ja ndo se contenta em plagiar — como fizeram, no final
das contas, antes dele — Corneille, La Fontaine e Moliére: propde-se a
transcrever para a tela, numa quase identidade, uma obra cuja
transcendéncia ele reconhece a priori. E como poderia ser diferente
guando esta obra estd subordinada a uma forma tdo evoluida da
literatura que os heréis e a significacdo de seus atos dependem
intimamente do estilo do escritor, a partir do momento em que estédo
confinados como que num microcosmo cujas leis, rigorosamente
necessarias, deixam de vigorar no exterior, a partir do momento em
gue o romance abandonou a simplificacdo épica e ja ndo € uma matriz
de mitos, mas o lugar de interferéncias sutis, entre o estilo, a
psicologia, a moral ou metafisica? (BAZIN, 1991, p. 83).

A critica tradicional de cinema, naqueles meados de século XX, costumava
apontar sempre de maneira negativa a apropriacdo de textos literarios pela sétima
arte, frequentemente deplorando os empréstimos advindos da literatura. Contudo, em
sentido inverso, quando se tratava de reconhecer a influéncia do cinema sobre a
literatura contemporénea, a critica era quase unanime em trata-la de forma positiva.
A maior censura que se fazia a adaptagéo era a da vulgarizacdo dos textos literarios,
0 que nos leva a perceber certa preferéncia pela literatura, como uma arte mais

“nobre”, mais “pura”.
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Brian McFarlane (1996) é outro critico que aponta a influéncia do cinema na
literatura, especialmente a partir da literatura moderna. Porém, apesar de ser mais
proxima da linguagem cinematografica, essa literatura nao foi de pronto adaptada,
pois 0 cinema parecia mais a vontade com a literatura de um periodo anterior, calcada
no realismo.

Assim, por muito tempo, prevaleceu nos estudos sobre as adaptacbes o
paradigma da fidelidade a um suposto texto “original”’. Isso acarretou uma série de
“preconceitos” quanto aos produtos que surgiam destas relagdes, como a referéncia
a uma série de vocébulos de cunho moralista que acabavam por legitimar o discurso
da literatura como uma arte superior ao cinema. Stam elenca alguns desses

preconceitos:

1) Antiguidade (o pressuposto de que artes antigas sé&o
necessariamente artes melhores); 2) pensamento dicotbmico (o
pressuposto de que o ganho do cinema pressupfe perdas para a
literatura; 3) iconofobia (0 preconceito culturalmente enraizado contra
as artes visuais, cujas origens remontam nao soé as proibicdes judaico-
islamico-protestantes dos icones, mas também a depreciacéo
platénica e neo-platbnica do mundo da aparéncias dos fendmenos); 4)
logofilia, (a valorizacdo oposta, tipica de culturas enraizadas na
“religiao do livro”, a qual Bakhtin chama de “palavra sagrada dos textos
escritos”); 5) anti-corporalidade, um desgosto pela “incorporagao”
impropria do texto filmico, com seus personagens de carne e 0Sso,
interpretados e encarnados, e seus lugares reais e objetos de
cenografia palpaveis; sua carnalidade e choques viscerais ao sistema
nervoso; 6) a carga de parasitismo (adaptacbes vistas como
duplamente “menos”: menos do que o romance porque uma copia, e
menos do que um filme por n&o ser um filme “puro”) (2006, p. 21).

Embora alguns deles ainda resistam, enfatizamos que correntes tedricas
contemporaneas - desde a cunhagem do termo intertextualidade (1974, p. 68) por
Kristeva, chegando as contribuicbes de Genette (2008, p. 8), para quem a
intertextualidade é apenas uma categoria de um espectro muito mais amplo de
derivacdo entre os textos - tém se esforgcado para dirimir esses preconceitos,
considerando cada obra em suas especificidades. Nesse novo contexto, Ismail Xavier
chama a atencéo para o fato de que “a fidelidade deixa de ser o critério maior de juizo
critico, valendo mais a apreciacao do filme como nova experiéncia que deve ter sua
forma, e os sentidos nela implicados, julgados em seu proprio direito” (2003, p. 62).
Dessa maneira, a adaptagdo, produzida em um contexto diferente ao da obra literéria,
pode suscitar questionamentos diversos daqueles pretendidos de inicio, por exemplo,
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com o romance atualizando conteudos e situacdes.

A nocéo de intertextualidade foi largamente difundida no campo dos estudos
literarios e mudou a maneira de se encarar conceitos como tradicdo, fontes e
influéncias e originalidade no ambito da criacdo literaria. Porém, Cliiver ressalta que,
embora as relagdes intertextuais sejam muitas vezes proveitosas no estudo das
relacdes interartisticas, elas colocam a énfase mais nos contextos de producado e
recepcao do que no texto em si, e que “[...] os tragos intertextuais que descobrimos e
gue nos remetem a uma miriade de pré-textos ndao dependem tanto do que esta ‘no
texto’ e sim do nosso préprio repertorio de textos e habitos de leitura” (1997, p. 40).

Stam cita uma variedade de termos que fazem, segundo ele, parte do mesmo
campo semantico do termo adaptagcdo: transmutacdo, transfiguracao,
transcodificacdo. De forma geral, ndo se pensa mais em termos de “cépia” ou
“‘modelo”, “fontes” e “influéncias”, nem se trata mais da ideia de que era preciso “filmar
o texto”. Trata-se, isso sim, da afirmacéo dos dois textos, tanto o de partida como o
de chegada, como textos originais, unicos, em detrimento do Iéxico pejorativo que

ainda encontra alguma ressonancia — cada vez menor — na critica.

Termos como ‘“infidelidade”, “traicdo”, “deformacgao” “violacao”,
“abastardamento”, “vulgarizagdo” e profanagao”, proliferam no
discurso sobre adaptacOes, cada palavra carregando sua carga
especifica de ignominia. Infidelidade carrega insinuagdes de pudor
vitoriano; “traicdo” evoca perfidia ética; “abastardamento” conota
ilegitimidade;  “deformacao” sugere aversdao estética e
monstruosidade; “violagdo lembra violéncia sexual; “vulgarizagao”
insinua degradacdo de classe; e “profanagdo” implica sacrilégio
religioso e blasfémia. (2006, p. 20).

Outro aspecto relevante a se considerar, ao tratar da transposicéo de narrativas
literarias para o cinema ou a televisdo, sdo os procedimentos utilizados por esses
meios para elaborar uma sequéncia narrativa: a duracao da projecéo, ou o tempo que
uma determinada imagem permanece na tela, por exemplo, constitui a importancia
narrativa que determinada ag&o ou personagem tem na trama; ja a ordem da projecéo,
que deve perfazer um todo organico, pode ser de trés tipos distintos: a sucessao
cronoldgica, com ldgica interna temporal, a ordem ldgica, regida pela lei do particular
e do contingente e a ordem paralela, em que ha alternancia de imagens e uma
sequéncia reforca a outra.

Espaco e tempo sdo determinantes para a narrativa cinematogréfica, assim
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como o sao também para a narrativa literaria, com a diferenca de que a imbricacdo
espaco-temporal no cinema faz com que a forma narrativa adquira dimensionalidade,
torna possivel “ver” o transcurso do tempo, por meio da agao dos personagens em

determinados espacos. Como explica Julio Plaza:

Na linguagem do cinema, espago e tempo interagem dialeticamente,
migrando um para o outro constantemente. Se a ‘montagem narrativa’
privilegia o tempo, a ‘montagem expressiva’ privilegia o espaco, a
simultaneidade. Negando o espaco dramético, ou seja, 0 espago do
mundo representado, o fragmento do espago construido na imagemé
submetido a leis puramente estéticas. O espaco filmico é, assim, feito
de pedacos, de metonimias e a sua unidade provém da justaposicéo
numa sucessao que cria uma espécie de espaco virtual, a ideia do
espacgo Unico que nunca vemos, mas que Se organiza na memoria
(2003, p. 142).

Notamos, que, dessa maneira, 0 tempo se sobrepfe ao espaco, tornando-se
“‘presente” e sendo percebido simultaneamente, o que nos permite reiterar o
compromisso da linguagem cinematogréfica com a fabulagdo, a narracdo e a
narratividade, tornando-se parte do escopo de um “imaginario” partilhado com a
literatura, utilizando-se com frequéncia de “pontes” com a histéria e a cultura de um
povo.

O mundo de hoje passa por uma significativa alteracao: deixamos de lado a
busca por um “real” mimetizado, em que a imagem era vista como metafora para a
realidade e passamos a percepcéo da imagem como modelo possivel, apreensivel e
visualizavel. Na contemporaneidade, cada vez mais rapidamente, ndo lidamos com
um mundo como representacdo, mas como simulacdo, como virtualidade. Essas séo

consequéncias da cultura da convergéncia de que fala Henry Jenkins:

Por convergéncia, refiro-me ao fluxo de conteldos através de
multiplas plataformas de midias, a cooperacdo entre mdultiplos
mercados midiaticos e ao comportamento migratorio dos publicos dos
ameios de comunicacdo que vao a quase qualquer parte em busca das
experiéncias de entretenimento que desejam. Convergéncia € uma
palavra que consegue definir transformacdes tecnoldgicas,
mercadoldgicas, culturais e sociais, dependendo de quem esta falando
e do que imaginam estar falando [...] (2009, p. 29).

Na perspectiva da convergéncia das midias, todas as historias séo
consideradas importantes; h4 uma preocupacédo bastante grande com a venda de

marcas e o publico é visto essencialmente como consumidor, que deve ser cortejado
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pelas mais variadas plataformas digitais. Mais do que um processo tecnolégico que
agrega multiplas funcées em um mesmo aparelho, a convergéncia, conforme
compreendida por Jenkins (2009) é uma transformacao cultural, uma vez que 0s
consumidores séo incentivados a buscar mais informacoes e fazer conexdes entre 0s
contetdos midiaticos que vierem a encontrar, por vezes dispersos nos ambientes
midiaticos.

Assim, a convergéncia ndo depende da sofisticacdo dos aparelhos, mas de
uma mudanca no cérebro dos “consumidores” e na relagdo com outros consumidores.
Falar sobre os produtos midiaticos que consumimos, por exemplo, gera interesse da
industria do entretenimento e do mercado das midias, os quais reforcam ainda mais
esse comportamento nos consumidores, de forma que o “consumo” das midias deixa
de ser individual para ser um processo de envolvimento coletivo.

Em certa medida, a convergéncia de midias altera a relacdo entre as
tecnologias existentes, industrias, mercados, géneros e publicos, modifica a I6gica da
industria midiatica e como isso transforma o recebimento das noticias e do
entretenimento. Tal mudanca de paradigma ocorre em dois sentidos: tanto como
processo corporativo, de cima para baixo, quanto como um processo de consumidor,
de baixo para cima, e esses dois sentidos, o da convergéncia corporativa e a da
convergéncia alternativa coexistem em um mesmo sistema. De um lado temos a
aceleracdo do fluxo de conteudo midiatico, num esforco pela obtencdo de maiores
lucros; de outro, os consumidores estdo aprendendo como lidar com as midias, a fim
de conseguir controlar o fluxo e interagir mais com outros consumidores. O que advém
dessa convivéncia € que, por um lado, esses dois tipos de convergéncia se fortalecem
mutuamente; por outro, podem entrar em conflito devido as suas proprias e distintas
nogodes de cultura.

E nesse contexto de altera¢éo de paradigmas que introduzimos nosso trabalho,
gue em certa medida, analisa uma das facetas da cultura da convergéncia, a traducéo
de um texto literario para o cinemal/televisdao. Ora, além de lidar com questdes como
a mudanca de género, suporte e formato do romance de Erico Verissimo, quando nos
propomos a estudar sua adaptacéo para os meios audiovisuais, temos que considerar
0 aumento do publico a que se destina a obra, o fato de que muitas vezes as pessoas
gue assistem as versodes televisivas ndo tém um contato anterior com o texto literario,
e no caso da versao de Jayme Monjardim, algo que € necessario considerar com ainda

mais cuidado no contexto da cultura da convergéncia, uma vez que a adaptacao
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realizada foi proposta como longa-metragem em final de 2013 (portanto, lancada no
cinema) e no inicio de 2014, migrou para uma outra plataforma, a televisdo, atendendo
a interesses mercadolégicos de seus produtores.

Considerando aspectos como a intertextualidade e a independéncia da obra
adaptada em relagéo ao chamado “texto original”’, Hutcheon busca conceituar o termo

adaptacao e afirma:

Em primeiro lugar, vista como uma entidade formal ou produto, uma
adaptacao € uma transposi¢do anunciada e extensiva de uma ou mais
obras em particular. Essa “transcodificacdo” pode envolver uma
mudanc¢a 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 interpretacdo visivelmente distinta. [...].
Em segundo, como um processo de criagdo, a adaptacdo sempre
envolve tanto uma (re)-interpretacdo quanto uma (re)-criacao.
Dependendo da perspectiva, isso pode ser chamado de apropriacdo
ou recuperacao (2011, p. 29).

Pela defini¢do citada acima, notamos que o texto literario ndo € a Unica fonte
para as adaptacfes, mas é considerada uma das mais confiaveis, pois ao se transpor
obras literarias para o cinema ou televiséo, ha expectativas quanto ao publico, quanto
ao tratamento do enredo e também com as possiveis modificagdes promovidas pelo
produto audiovisual. A adaptacdo €, pois, vista como criacdo, ou re-criacdo e
reinterpretacao de um texto ja existente.

E interessante pensar também que a definicdo de Hutcheon (2011) da
importancia a recepc¢ao, a audiéncia dos textos adaptados. Nesse sentido, a autora
vé na adaptacéo a potencialidade de alcancar publicos que nédo foram atingidos pelo
texto literario, uma perspectiva ja apontada por Bazin (1991) quando afirma que o
publico tera duas opgdes: “ou se contentarao com o filme, que certamente vale um por
outro, ou certamente terdo vontade de conhecer o modelo, o que é um ganho para a
literatura”. (BAZIN, 1991, p. 93). E importante notar que nem sempre a qualidade de
filme e livro se equiparam, como parece crer o autor. Assim como ha filmes que néo
fazem jus ao livro “fonte” de sua narrativa, também os filmes podem ser superiores
aos textos literarios. Por isso, buscamos contemporaneamente compreender as
adaptacdes como obras autbnomas, dentro das especificidades artisticas da
linguagem em que sao realizadas.

Além disso, como se pode perceber, o conceito de adaptacdo ndo é Unico:
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existem vérias perspectivas de andlise e diversas maneiras de se conceber a
adaptacdo. Existem, como exposto, as que se aproximam mais de uma leitura
estrutural, fechada nos textos, e aquelas que trazem a tona abordagens
interdisciplinares, que se debrucam sobre conceitos tanto da literatura como do
cinema.

Quando refletimos acerca de adaptagbes, surgem oS mais variados
guestionamentos: o que nos leva a ter contato novamente com um texto ja conhecido,
ainda que em outra linguagem? Hutcheon (2011) afirma que é o misto de repeti¢ao
com variagdo que encontramos nessas obras que nos aproxima delas, o conforto
daquilo que ja nos é conhecido. Por outro lado, também influencia a producéo de uma
adaptacao o fato de serem “apostas seguras”, ou seja, ao fazerem referéncia a um
livro de sucesso, elas também tendem a obté-lo. Ha também questionamentos acerca
da noc¢éo de autoria. Um produto audiovisual, seja ele filmico ou televisivo, implica a
participacdo de numerosas pessoas, cada uma delas responséavel por uma parte do
processo que leva ao produto finalizado. Dessa forma, ao contrario da manifestacéo
artistica, que nao pode ser repetida e por isso carrega consigo uma “aura’
(BENJAMIN, 1994) de unicidade e presentificacdo, os produtos da cultura de massa
podem ser repetidos e reproduzidos a exaustao, perdendo a no¢ao de que existiu por
traz de sua realizagdo um autor e passando a ser um trabalho de equipe. Aos objetos
artisticos por seu turno, costuma-se atribuir a autoria a um suposto génio criador que
realiza suas obras de maneira individual e Unica.

Feitas essas consideracfes, cabe-nos agora estudar algumas dentre as
diferentes classificacdes propostas pelos estudiosos do tema. Andrew (2000) afirma
que adaptacdes sao aquelas que colocam sua relagdo com um texto anterior em
primeiro plano. Essas seriam as mais “fiéis” ao texto de partida, diferentes das outras
duas categorias que propde: a de textos inspirados e a de textos derivados de um
texto literario anterior. As duas ultimas categorias, segundo o ponto de vista do autor,
sdo mais referenciais, ao passo que as adaptacdes propriamente ditas mantém mais
proximidade com o texto de partida.

Considerando apenas os textos adaptados, Andrew propde ainda uma
subdivisdo em outras trés categorias: empréstimo, interseccdo, fidelidade e
transformacdo. O empréstimo € o modo em que o texto literario € utilizado mais
ostensivamente, aproveitando-se muitas vezes as ideias e férmulas. Nesses casos, 0

diretor/adaptador, conta com o prestigio do texto original, 0 qual empresta tambéem
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sua aceitacdo junto ao publico ao produto adaptado. Esses textos, normalmente,
atingem status de mito, que se intensifica a cada nova adaptacéo, e seu valor cultural
esta além daquele que pode advir do cinema e da televiséo.

A interseccdo €, para Andrew, o tipo de adaptacdo que se estabelece no
confronto entre os textos, o de partida e o de chegada. A adaptacéo é vista como um
arranjo intrincado entre as partes, em que o adaptador escolhe o que destacar com
maior ou menor intensidade. Nesse tipo de adaptacéo as diferentes forcas estéticas
de literatura e cinema entram em uma “relagao conflituosa”, resolvida pela adequacéo
de recursos tipicos da linguagem cinematografica. Nesse tipo de adaptacéo, o texto
de chegada busca um tipo de “refutacéo” do texto de partida. Um exemplo desse tipo
de filme, é o Decameron, de Pier Paolo Pasolini (1971), citado por Andrew. Nas

palavras do autor,

Todos esses trabalhos tém ou se recusam a adaptar. Em vez disso,
apresentam a alteridade e distingdo do texto original, iniciando um
intertexto dialético entre as formas estéticas de uma época e as formas
cinematograficas de nossa prépria época”’. (ANDREW, 2000, p. 31)
(tradugdo nossa)?.

Por fim, Andrew (2000) trata também da fidelidade e transformacéo,
modalidade que se preocupa em transferir para o texto adaptado algo de essencial do
texto de partida. Trata-se, segundo Andrew, de aproximar-se tanto do “espirito” quanto
da “letra” do texto “original”. Ser fiel a letra diz respeito aos aspectos mais facilmente
transferiveis do texto de partida ao texto de chegada, como situacdes, temas e
personagens. Ja ser fiel ao espirito, demanda um grau de dificuldade maior, chegando

a ser impossivel.

[...] Mais dificil & a fidelidade ao espirito, ao tom do original, valores,
imagens e ritmo, visto que encontrar equivalentes estilisticos no
cinema para estes aspectos intangiveis nao € um processo mecanico.
O cineasta, provavelmente, deve intuir e reproduzir a sensacdo do
original. Muito se tem argumentado sobre isso ser francamente
impossivel [...] (ANDREW, 2000, p. 32) tradugdo nossa)?.

! No original “All such works fear or refuse to adapt. Instead they present the otherness and
distinctiveness of the original text, initiating a dialectical interplay between the aestethic forms of
one period and the cinematic forms of our own”

2 No original: “More difficult is fidelity to the spirit, to the originals tone, values, imagery, and
rhythm, since finding stylistic equivalents in film for these intangible aspects is the opposite of a



A adesdo ou ndo a esse tipo de adaptacdo depende da crenca do
adaptador, ou seja, de ele corroborar a nogédo de que literatura e audiovisual
sdo sistemas diferentes de signos, que podem ou ndo propor significacdes
semelhantes. Trata-se, portanto, de imprimir no texto de chegada, certos
aspectos do original, utilizando para isso, recursos de outra linguagem (a
cinematografica).

Outra possibilidade de categorizacao dos textos adaptados é exposta por
Cartmell (apud SANDERS, 2006) e dividida em transposicdo, analogia e
comentario. A transposicdo ocorre quando o texto de chegada é mais proximo
ao texto de partida; quando a transposicao é carregada de um novo significado
ou sentido que ndo estava presente no texto literario, por exemplo, com novas
conotacdes politicas ou sociais, temos 0 comentario. A analogia, por sua vez, é
o tipo de adaptagdo em que ovinculo com o texto original € mais ténue, em que
comumente é aproveitada somente uma ideia, situacdo, ou até mesmo o titulo
de uma obra, mas as relacdes entre uma e outranao sao significativas a ponto de
impedir a fruicdo do audiovisual sem o conhecimento prévio do texto literrio que
0 precedeu.

Brian McFarlane (1996), ao tratar da adaptacdo de textos literarios para
0 cinema, chama a atencéo para o fato de que o ideal de fidelidade atrapalha a
critica, uma vez que pressupde uma Unica leitura correta do texto-fonte, o que
vai contra o potencial polissémico da literatura.

O autor critica Andrew e sua separacao entre a fidelidade ao “espirito” e &
“‘letra” afirmando que o “espirito” € um critério bastante difuso, uma vez que
corresponde a um paralelo entre as versbes de um romance, por exemplo.
Espera-se que essa leitura, feita por um cineasta ou por uma equipe de
produtores, coincida com aleitura preferencial de grande parte da audiéncia,
mas isso ndo pode ser assegurado.

Assim, a fidelidade €, para McFarlane, uma no¢ao enganadora, que nao
diz muito sobre um filme a ndo ser que a leitura do cineasta corresponde em

determinados pontos com a leitura que a audiéncia espera. Para ele, a

mechanical process. The cineaste presumably must intuit and reproduce the feeling of the
original. It has been argued variously that this is frankly impossible”,

29



30

adaptacao deve ser compreendida como um exemplo de convergéncia entre as
artes que estabelece com o texto-fonte uma gama rica de relagdes e a fidelidade
€ apenas uma delas.

Para analisar as adaptacdes, o autor propde dois conceitos principais: o
de transferéncia e o de adaptacédo. Por transferéncia entende-se o grupo de
elementos narrativos que podem ser exibidos no filme; por adaptacdo, o
processo pelo qual se adequam elementos que ndo podem ser simplesmente
transferidos, mas para os quais se deve buscar equivaléncias na linguagem
cinematografica. Ancorando-se em Barthes (1966), McFarlane encontra dois
eixos fundamentais de andlise: as funcdes distribucionais ou proprias e as

funcgdes integracionais ou indices:

As primeiras se referem a agdes e eventos: elas sado de natureza
horizontal e estdo encadeadas linearmente ao longo do texto.
Tém a ver com as operacoes e se referem as funcionalidades do
fazer. [..] Indices abarcam, por exemplo, informacdes
psicolégicasrelacionadas as personagens, dados referentes a sua
identidade, notacdes de atmosfera e representacdes de lugar.
indices sdo de natureza “vertical[...] ndo se referem a operagées,
mas a funcionalidade do ser (1996, p. 13).(traducdo nossa)®.

Os aspectos que o0 autor considera mais importantes de serem
transferidos sdo também os mais faceis, por se referirem a acdes e eventos da
narrativa e ndo a aspectos da linguagem literaria. Dizem respeito as funcdes
distribucionais, que por sua vez se dividem em fun¢bes cardinais e
catalizadoras. As funcbes cardinais formam o “esqueleto” da narrativa, séo
momentos importantes que direcionam 0s acontecimentos futuros; as funcdes
cardinais recompdem a historia, o enredo, a fabula do romance em outra
linguagem. J& as acOes catalisadoras sdo pequenas agfes que repercutem
apenas unilateralmente e tem fungdo puramente cronolégica. Essas duas
primeiras fungbes s&o mais facilmente transferiveis, por se referirem

unicamente ao conteudo, ao enredo, e ndo a linguagem. Ja os indices sao

3 No original: “The former refer to actions and events; they are horizontal in nature, and they are strung
together linearly throughout the text; they have to do with operations; they refer to a functionality of
doing. [...] Indices, embraces, for instance, psychological information relating to characters, data
regarding their identity, notations of atmosphere and representations of place. [...] Indices are “vertical”
in nature, they do not refer to operations but a functionality of being”. (traducdo nossa)
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subdivididos entre préprios e informantes: os indices proprios dizem respeito a
aspectos menos tangiveis, mais psicolégicos, e por isso, precisam dos recursos
da linguagem cinematografica, como enquadramentos, movimentos de camera,
iluminacgéo; ja os informantes, facilmente transferiveis, sdo nomes, profissdes e
caracteristicas fisicas das personagens.

Assim, pode-se dizer que McFarlane propde uma abordagem funcionalista das
adaptacdes, que pode ser util como mecanismo de analise desses textos, ao mesmo
tempo em que refuta o paradigma da fidelidade. Por outro lado, para além dos critérios
“difusos” de Andrew como a ideia de fidelidade a “letra” ou ao espirito de uma obra, e
dos critérios funcionalistas de McFarlane, em que a adaptacéo parece se adequar a
um modelo de funcgdes que desdempenha, ha ainda, autores que consideram
relevantes os aspectos narratoldgicos. Esse € o caso de Timothy Corrigan. Ainda que
a perspectiva adotada neste trabalho seja a da traducéo, consideramos importante
tratar de mais essa categorizacéo tendo em vista a aproximag¢ao maior com a nossa
concepcdao de que literatura e audiovisual compartilham a capacidade da narrativa.

Corrigan (1998) leva em consideracdo, portanto, sete categorias. A primeira,
temas e motivos, centra-se na investigacdo do significado geral de uma obra, seu
“motivo” principal. Quando o pesquisador se atenta para essa categoria, preocupa-se
com a reelaboracdo tematica de um texto, através da reconfiguracdo alegérica ou
sécio-histérica. A segunda categoria € a dos personagens; nela sdo analisadas a
forma como estes sdo descritos no texto e “corporificados” pelos atores. Esse tipo de
investigacdo pode apontar modificacdes transculturais na obra de modo a propor
reflexdes que extrapolam o texto de partida. A terceira categoria elencada é a do ponto
de vista. Cinema e literatura compartilham a capacidade de articular multiplos pontos
de vista, tranferindo a varios personagens a capacidade de narrar histérias. A principal
diferenca entre os modos como as duas artes lidam com esse aspecto, reside na
propriedade do cinema de sintetizar a representacdo mimnética em um espaco
diegético, em suma: no cinema, ocorre um movimento dialético entre a mimese e a
diegese. A quarta categoria discutida pela autor é sintetizada como
historia/plot/narrativa e se refere a organizacéao interna da obra e dos acontecimentos
narrados, ou seja, grosso modo, refere-se a forma de desenvolvimento da obra. A
quinta categoria, de mis-em-scéne, abarca a represencao visual dos espacos, a
composicdo imagética da cena. Em alguns casos, para o autor, espacos podem ser

metaforas para o estado mental de personagens, ou, COmMo No caso em questao nesse
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trabalho, personagens da prépria narrativa. A sexta categoria, denominada outros
elementos de estilo e estrutura, reune artificios estilisticos do cinema narrativo que
buscam recriar efeitos propostos pelo texto de partida. Incluem-se dentre esses
artificios a montagem, a fotografia, o som, além de movimentos de camera, a
velocidade da filmagem, a cenografia, entre outros.

Por fim, a ultima categoria destacada por Corrigan (1998) é o género. O autor
afirma que, como cronologicamente o cinema veio depois da literatura, muitos de seus
géneros vem direta ou indiretamente, de seus predecessores literarios. Desse ponto
de vista, grande parte dos géneros cinematograficos tem natureza intertextual.

Apesar de ser uma categorizagcdo, a proposta de Corrigan busca um
entendimento mais aprofundado das relacfes entre texto literario de partida e texto
filmico de chegada, na medida em que coloca em evidéncia diversos enfoques
possiveis no que se refere ao estudo das adaptacbes como mais do que meras
comparacoes.

Nesse item, buscamos demonstrar por meio de autores de diferentes correntes
tedricas, que o paradigma da fidelidade, que durante tanto tempo norteou os estudos
de adaptacdo vem perdendo for¢a para abordagens que consideram cada texto em
sua especificidade, de formato, género, linguagem e suporte. No item seguinte,
discutiremos um pouco sobre as diferentes concepcdes de traducao, dando especial

énfase a metafisica da traducéo benjaminiana e a traducao intersemiotica.

1.2 Um panoramadatraducdo: daantiguidade aos paradigmas contemporaneos

Ao fendbmeno que neste trabalho chamamos até o momento de adaptacéo,
muitos criticos, especialmente no campo dos estudos literarios, tém chamado de
traducdo, por considerarem a perspectiva de que do texto literdrio ao audiovisual,
verte-se um texto de uma linguagem a outra. A questao da traducao, abordada por
Benjamin, (2011) encontra ecos em Jakobson (2007) e é reelaborada por Julio Plaza
(2003), que trata da traducéo como transcodificacéo entre dois diferentes sistemas de
signos, dai decorrendo a nomenclatura traducéo intersemiotica.

A abordagem de senso comum a traducgdo € de que esta sera melhor quanto
mais préximo o texto de chegada for do de partida, o que a aproxima bastante do que
ja foi discutido como um “problema” também para os estudos de adaptagédo. A

traducdo, seria, desta perspectiva, a reproducdo da realidade por meio do texto,



33

ignorando diferencas linguisticas e culturais. O tradutor era visto como neutro,
desconsiderando qualquer influéncia de cunho ideoldgico, politico, econébmico ou
social, excluindo-se enfim, o contexto em que a traducao era realizada e o publico a
gue se destinava.

Com o tempo, porém, os estudos de traducdo e seus criticos avangam, no
sentido de incluir a figura do tradutor como personagem relevante no processo, assim
como a cultura em que essa obra traduzida se encontra. Passa-se a considerar a
possibilidade de o tradutor manter certos elementos do texto de partida, adequar
alguns a esse novo contexto, e até mesmo, inserir elementos novos nestanova obra.

Ancorados em Steiner (2005), podemos dizer que, apesar dos inumeros
tedricos e formulacdes tedricas que se dedicam ao tema, historicamente, as reflexdes
acerca do fazer tradutdrio passam por quatro periodos distintos: o primeiro, vai desde
a recomendacd@o de Cicero de que ndo se deveria traduzir um texto palavra por
palavra, no século | a.C, até os comentarios de Hdlderlin sobre a traducdo que executa
de Sdfocles, no inicio do século XIX. Esse longo periodo, € marcado por analises que
surgem diretamente do esforco e do trabalho do tradutor. Em Cicero, existe distin¢do
entre o tradutor e o orador ou escritor. E ele quem primeiro rechaca, como dito, a
traducdo literal.

Maimdnides, por seu turno, na Idade Média, estabelece uma visdo pragmatica
da traducdo, que ainda parece encontrar ecos em nosso presente. Segundo esse
pensador, é necessario “primeiro apreender todo o alcance da ideia e reproduzir seu
conteudo com a maxima clareza em outro idioma (apud FERNANDES, 2012, p. 73).
Durante o Renascimento, destaca-se a concepcao tradutéria de Juan Luis Vives que
considera que a traducao é “uma transferéncia de palavras, de uma lingua a outra
conservando-se o sentido” (apud TORRE, 1994) e distingue trés tipos de tradugao; a
gue se atém ao sentido, a que se preocupa com a construcao e o estilo e o ultimo tipo,
0 que busca compreender tanto a transposicdo de forma quanto de contetudo. No
século XVIII surge a concepcgdo de Alexandre Frasier Tyler, considerada exemplo do
que seria chamado de traducédo logocéntrica. Segundo essa proposicao, a traducao
deveria reproduzir a totalidade da ideia do texto original; conservar o mesmo estilo do
original e ter ainda, a fluéncia e naturalidade do original.

O segundo periodo desse breve historico da tradugdo, tem carater
eminentemente tedrico e hermenéutico. Entre os estudiosos dessa época, enumera

Steiner, estdo Goethe, Schopenhauer, Paul Valery, Ezra Pound e Walter Benjamin.
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J& o terceiro periodo é marcado pela aplicacdo de teorias linguisticas na teoria
da traducao. Esse grupo é formado por “herdeiros” da tradi¢cdo dos formalistas russos.

A partir de 1970, segundo Steiner é possivel falar em um novo periodo para os
estudos de tradugdo, marcado pela “redescoberta” do texto “A tarefa do tradutor”, de
Walter Benjamin, assim como pela influéncia de Heiddeger, que leva a reflexdo entre
a teoria e a prética da traducdo, o que a transforma em topico de interesse de
diferentes disciplinas.

ApoOs abordar esses quatro periodos distintos, optamos por recorrer as
categorias tradutorias — ou paradigmas — propostos por Pym (2014), por nosoferecer
uma perspectiva mais geral das tendéncias dos estudos de traducdo na
contemporaneidade. O autor divide-os em cinco grandes grupos: “equivaléncia”, -
natural e direcional - “finalidade”, “descricao” “indeterminagcao” e “localizagao”. De
acordo com a perspectiva exposta, esses paradigmas abrangem as abordagens da
traducdo dos anos 1960 até o presente.

Para melhor explicar o paradigma da equivaléncia, Pym (2014) cita a discussao
levada a cabo pela linguistica em torno da nogao de “sentido”. Desde Saussure (1916),
h& uma distincéo entre as no¢fes de “valor” de uma palavra e seu significado. O valor
de uma palavra, diz respeito, em suma, as diversas possibilidades que ela pode
assumir, as variadas posi¢cdes que pode ocupar no discurso; por outro lado, seu
significado depende da posicdo que ele ocupe em um momento determinado.
“Equivaléncia nao quer dizer que as linguas sejam as mesmas. Isso so significa que
os valores podem ser os mesmos” (PYM, 2014, p. 6)*. (traducédo nossa)*.

A nogao de equivaléncia “natural” pressupde que esta seja uma relagao de
busca por um “valor correspondente” entre o texto de partida e o texto de chegada.
Essa equivaléncia pode se estabelecer em qualquer nivel linguistico, desde a forma
até sua funcéo. Nessa perspectiva, a equivaléncia natural entre linguas e culturas
existe antes do ato de traduzir e ndo é modificada pela direcdo da traducdo: os
significados sdo 0os mesmos ao se tomar como lingua-alvo, uma lingua A, ou se o alvo
passa a ser a lingua que antes foi a lingua de partida. Por outro lado, é considerada
pelos estruturalistas, especialmente os de base saussuriana, como uma perspectiva
tedrica impossivel, uma vez que, de acordo com essa perspectiva tedrica, o ponto de

vista determina o objeto. A tentativa de solucéo desse impasse por via do paradigma

4 No original, “Equivalence does not say that languages are the same; it just says that values can be
the same”.
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da equivaléncia é trabalhar com niveis mais baixos que o sistema da lingua. Existe
ainda um sub-paradigma da equivaléncia natural: € um paradigma histérico, uma vez
gue considera a existéncia de significados estaveis em linguas que permitem a mesma
capacidade expressiva.

No paradigma da equivaléncia direcional, o autor trabalha com a percepcao de
que a equivaléncia ndo seja natural ou reciproca, mas sim, uma relacao assimétrica
em que a criacdo de um equivalente pela traducdo ndo implica que o mesmo
equivalente seja criado em uma traducdo de sentido inverso. As teorias desse
paradigma permitem que o tradutor tenha uma escolha entre véarias possibilidadesde
traducdo, e tais possibilidades ndo sdo completamente previstas pelo texto-fonte. A
solucéo, para a equivaléncia direcional, pode ser expressa em termos de dois polos
opostos, em que um desses polos fica proximo da forma do texto-fonte, enquanto o
outro modifica essa forma. Embora com frequéncia se possa verificar mais do que
duas possibilidades de traducéo de texto, a polaridade faz parte da tradicédo ocidental
no que se refere aos estudos de traducao, e, em certa medida, atua como fronteira
linguistica e cultural. A equivaléncia direcional, segundo afirma Pym (2014) consegue
descrever a maneira como uma traducédo representa o seu texto-fonte, além de uma
forma de “ficgdo social” que promova confianga em uma comunicacgao intercultural.

No paradigma da finalidade, Pym (2014) agrupa as teorias que consideram o
ato de traduzir uma acdo que obedece as razdes pelas quais alguém solicitou a
traducdo. H4A um mesmo texto de origem, varias possibilidades de traducdo e uma
perspectiva dominante: o chamado Skopos, segundo o qual toda acéo é determinada
pela sua finalidade. Nessa teoria, o0 texto-alvo adquire relevancia em relacao ao texto
fonte. Nela, esta implicado o principio do “grau de precisdo necessario”, ou seja, a
nocéo de que o tradutor deve fornecer detalhes que os leitores precisem, que podem
ser mais do que os fornecidos pelo texto-fonte ou menos, dependendo da
necessidade.

Ja o paradigma das teorias descritivas nasce da percepcdo de que toda
traducao pressupde algum grau de equivaléncia. Partindo desse pressuposto, tal
paradigma prop0e a descricado das traducdes: o que sdo e como podem ser feitas, e
nao a prescricdo, de como essas traducdes deveriam ser. As teorias desse paradigma
se contrapbem as primeiras, do paradigma da equivaléncia, pois acreditam que as
traducdes desempenham um papel no desenvolvimento dos sistemas culturais e a

posicdo inovadora ou conservadora das traducdes em um sistema cultural depende
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das relagcOes desse sistema com outros sistemas culturais. Da perspectiva desse
paradigma, as tradugbes podem ser estudadas como fatos da cultura alvo em
oposicao a cultura do texto-fonte, que prevalece no paradigma da equivaléncia. Esse
paradigma tenta estabelecer “universais de tradugédo”, que descrevem a maneira
como as tradugdes diferem dos “originais”, e tentativas de estabelecer “leis da
tradugao”, correlatas as relagdes entre culturas. Teorias desse paradigma, buscam,
além disso, descricdes comparativas dos processos cognitivos tanto de tradutores
novos, quanto de experientes para indicar em que e como os tradutores devem se
focar para melhorar o desempenho. Dentre as teorias mais conhecidas estdo a do
Circulo Linguistico de Praga e a do formalismo russo.

Pym (2014) reforca que o paradigma da equivaléncia ainda subjaz todos os
outros paradigmas, mesmo quando questionado. Segundo o autor, uma teoria
determinista pressupde que a existéncia de um elemento X, corrobora a existéncia de
um elemento Y, ao passo que uma teoria “nao-determinista” admitiria que essa relacao
nao é tao direta, nem tao unidirecional como pode parecer. Dessa forma, ndo se pode
estabelecer uma relacao de causa-efeito entre o texto-fonte e o texto-alvo. Além disso,
as teorias desse paradigma questionam todos os significados apresentados. Existem
varias maneiras de explicar como as traducbes sao possiveis em um mundo
“‘indeterminado”: teoria dos jogos, hermenéutica, teorias de l6gica néo linear de forma
geral. Entre as teorias mais discutidas desde paradigma esta a desconstrucdo, para a
qual toda interpretacéo é de alguma forma, uma traducao.

Por fim, o dltimo paradigma, o de “localizagao” nao diz respeito propriamente a
nenhuma teoria especifica, mas nasce a partir das necessidades do mercado, uma
espécie de apropriacdo linguistica e cultural ao mercado de destino ao qual devera
ser “vendida”. Ela soluciona o problema da “indeterminagao” criando linguagens e
culturas artificiais. No paradigma da localizacdo, quem exerce papel fundamental é a
internacionalizacdo, ou melhor, a preparacdo de um material para ser traduzido
rapidamente e simultaneamente para varias linguas. Um dos efeitos do uso das
tecnologias na traducdo é o surgimento de modos nao-lineares de producéo, uso e
traducdo dos textos. A localizacdo promove um retorno parcial as teorias do
paradigma da equivaléncia devido ao uso de um glossario fixo, que facilita a traducéo
descontextualizada. A oposicdo entre padronizagao e diversificacdo como estratégias
de localizacdo também sdo reminiscéncias das equivaléncias, seja natural ou

direcional.
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Pym (2014) trata também da “traducao cultural”, um processo no qual n&o ha
texto-fonte nem um texto-alvo pré-fixado. O foco esta no processo cultural de traducao
e nao no produto que adviria deste. Segundo a percepcao apontada pelo autor, a
principal causa de traducédo cultural é o deslocamento de pessoas (“sujeitos”), junto
com o deslocamento de textos (“objetos”). A tradugao cultural ndo € considerada um
paradigma em sSi mesma, mas 0S conceitos de que se utliza podem ser
complementares a outros paradigmas ja estudados aqui: consideremos como
contribuicdes dessa forma de estudar as traducdes a perspectiva de que o tradutor
ocupa a posicao intermediaria no processo, o hibridismo cultural que pode caracterizar
essa posicdo, 0os movimentos interculturais provenientes dos lugares onde o0s
tradutores trabalham e a natureza problematica das fronteiras culturais cruzadas pelos
tradutores. Essa abordagem dedica especial atencdo aos efeitos culturais da
traducao, ampliando o leque de possibilidades sobre as quais se debrucam os estudos
tradutorios, para além do texto fechado em si mesmo. A tradugédo cultural lida também
com nocdes mais amplas de traducéo, advindas, por exemplo, da antropologia social,
com o interesse na descricdo de culturas estrangeiras, a sociologia da traducéo, para
quem as redes de interacdo entre as pessoas sdo formas de traducdo além da
sociologia que estuda comunicagdo entre grupos e sociedades fragmentadas,
especialmente as marcadas pelo deslocamento, pela migracdo, pela didspora.

AplOs esse breve panorama, apoiados em Pym (2014) concluimos que o
conceito-chave de nosso capitulo, o de transcriacdo, de Haroldo de Campos, a ser
desenvolvido e mais pormenorizadamente explicado no item 1.5, pode ser
compreendido com uma teoria da traducao de carater descritivo, aproximando-se por
exemplo, da de Jakobson. Também podemos inferir que o conceito de equivaléncia é
de fundamental importancia no campo da teoria e da pratica da traducdo, na medida
em que ou € considerado ou rechacado, e mesmo ao se estabelecer a adeséo ou o
rechaco a esse paradigma é necessario ainda refletir sobre as maneiras como este

serd utilizado.

1.3 Walter Benjamin: uma reflexdo sobre a tarefa do tradutor

Referéncia constante nos estudos sobre traducéo, o texto de Walter Benjamin

A tarefa do tradutor é uma reflexdo do filosofo aleméo acerca da traducéo, reflexao
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esta, que, ainda hoje, quase um século ap6s sua publicacdo, oferece questdes
pertinentes aos estudos de tradug&do como a linha ténue entre a dicotomia fidelidade
x liberdade de traduzir, a busca benjaminiana por uma “lingua pura”, ou ainda uma
certa nostalgia metafisica no que denomina de “rememoracédo de Deus”. Porém, os
conceitos discutidos por Benjamin que serdo nesse trabalho mais largamente
comentados, por apresentarem certa aproximacao com o conceito de transcriacéo de
Haroldo de Campos, sédo as nocdes de traduzibilidade e a afirmacéo geral de que toda
traducao € uma forma.

Sobre traduzibilidade, inclusive, Benjamin j& escreve em um ensaio anterior,
Sobre a linguagem em geral e a linguagem do homem. Nele, o estudioso afirma que

este conceito:

E a traducéo da linguagem das coisas para a linguagem do homem. E
necessario fundamentar o conceito de traducéo no nivel mais profundo
da teoria linguistica, pois ele possui alcance e poder demasiado
amplos para ser tratado de uma maneira qualquer num momento
posterior, como algumas vezes se pensa. Tal conceito adquire plena
significagdo quando se percebe que toda lingua superior (com
excecdo da palavra de Deus) pode ser considerada como traducao
detodas as outras. Gracas a relacdo acima mencionada entre as
linguas como uma relac@o entre meios de diferente densidade, da-se
a traduzibilidade das linguas entre si. A traducdo € a passagem de
uma lingua para outra por uma série continua de metamorfoses, e ndo
regibes abstratas de igualdade e de similitude, € isso que a tradugéo
percorre. Traduzir a linguagem das coisas para a linguagem do
homem né&o consiste apenas em traduzir o que € mudo para o que é
sonoro, mas em traduzir aquilo que ndo tem nome em nome. Trata-se,
portanto, da traducdo de uma lingua imperfeita para uma lingua mais
perfeita, e ela ndo pode deixar de acrescentar algo, o conhecimento
(BENJAMIN, 2011, p. 64-65).

De maneira geral, ja estdo presentes nesse excerto concepc¢des que serao
desenvolvidas posteriormente, em A tarefa do tradutor. Percebe-se que
traduzibilidade para Benjamin, implica a aceitagao da diferenca, vista como um ganho
para a traducdo, e ndo como caracteristica negativa; outra percepcao bastante
difundida é a da traducdo como linguagem em si mesma, ou melhor, a possibilidade
de uma traducdo da linguagem das coisas para a linguagem humana; por fim,
podemos perceber que Benjamin concebe a traducdo como um processo de
mudancas e transformag¢fes continuas da e na linguagem.

Na ideia benjaminiana de traduzibilidade ha uma questdo de duplo: ela, ao
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mesmo tempo, reporta-se a um futuro indeterminado e incerto, por um lado, a
imanéncia do presente, por outro, e, a0 mesmo tempo, aponta para a triplice dimensao
da temporalidade — o passado do texto original, o presente do processo tradutoério e o
futuro das repercussdes das possiveis traducbes. Dessa forma, a traducdo se
encontra presente, no meio, entre um passado da obra de arte e um futuro das
reproducdes dos produtos audiovisuais, como no caso em estudo nesse trabalho.
Outro conceito importante estabelecido por Walter Benjamin e, ainda hoje,

balizador de grande parte das teorias sobre traducdo é o de original, o qual se

relaciona estreitamente com a concepc¢ao ja abordada de traducao enquanto forma.

A traducédo é uma forma. Para apreendé-la como tal, é preciso retornar
ao original. Pois nele reside a lei dessa forma, enquanto encerrada em
sua traduzibilidade. A questao da traduzibilidade de uma obra possui
um duplo sentido. Ela pode significar: encontrard a obra alguma vez,
dentre atotalidade de seus leitores, seu tradutor adequado? Ou entéo,
mais propriamente: admitira ela, em conformidade com sua esséncia,
traducdo e — em consonéncia com o significado dessa forma —
consequentemente a exigird também? (BENJAMN, 2011, p. 102).

Dessa forma, pode-se pensar que Benjamin j& estabelece uma ligacdo da
traducdo com seu passado (ou um texto anterior, “original”) e seu futuro (reflexdes que
tomarédo a traducdo como ponto de partida).

Uma terceira proposicdo de Benjamin acerca da traducdo € a ideia da
constituicdo de uma lingua superior, a partir da juncéo de varias linguas inferiores e,
por conseguinte, a ideia de que a linguagem se constitui em um espaco de
transformacao por exceléncia. Assim, a traducéo pode se dar tanto aquela ja referida
da linguagem das coisas para a linguagem humana, quanto a mudan¢a da mudez
para a sonoridade, ou uma maneira de melhoramento, de uma lingua perfeita para
uma lingua mais perfeita. A problematica instaurada por este movimento €, em parte
resolvida pela mediacéo, pela passagem de um plano a outro.

Nesse sentido, a traducdo é vista como medium, sobre o qual incidem
interpretacdes anteriores e posteriores. Ao propor a tradugdo como medium, Benjamin
articula critica e reflexao, ja que a noc¢ao de critica do fildsofo esta impregnada de uma
atitude reflexiva. “Critica é, entdo, como que um experimento na obra de arte, através
do qual a reflexdo desta é despertada e ela é levada a consciéncia e ao conhecimento
de simesma” (BENJAMIN, 2011, p. 74). O afloramento dessa consciéncia critica, para

Benjamin, esta ligado, ao mesmo tempo, ao carater finito da obra de arte enquanto
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produto acabado, e ao carater infinito da arte em si, 0 que a torna objeto de constante
reflexdo. Nas palavras do pensador alemao: “a critica é, entdo, o medium no qual a
limitacdo da obra singular liga-se metodicamente a infinitude da arte e, finalmente, &
transportada para ela, pois a arte é, como ja esta claro, infinita enquanto medium-de-
reflexdo” (BENJAMIN, 2011 p. 76).

Assim, podemos considerar que a traducdo tem sempre uma faceta critica que
se vincula a obra e se desdobra para além dela. No caso das traduc¢des de O tempo
e 0 vento, por exemplo, elas estabelecem uma relagdo com o texto-fonte, mas por
serem produzidas em diferentes contextos, abordam os temas do texto literario de
maneira diversa, contando para isso, com 0s recursos da linguagem cinematografica.
Dessa forma, a traducdo da a obra de arte que a precedeu, o que Walter Benjamin
chama de “pervivéncia”’, uma espécie de sobrevida para o texto.

Na traducdo de 1985, o diretor Paulo José® opta por transcriar somente o
primeiro volume da obra literaria, O continente, e o faz dividindo a minissérie em quatro
fases e um total de 26 capitulos. O fio condutor da narrativa € a memoria da velha
Bibiana, que em meio ao cerco do sobrado onde mora, relembra a trajetoria de sua
familia, num cotejo direto com a trajetéria do Rio Grande do Sul e do Brasil. Bibiana,
esquecida por todos em meio aos combates, vé€ passar por sua memaria — por meio
do uso de flashbacks - uma historia de cerca de 150 anos, desde o fim das missfes
jesuitas até a Revolucao Federalista em 1895. Em certa medida, ao adotar esse tipo
de abordagem ao texto-fonte, o diretor mantém a estrutura ciclica da narrativa de
Verissimo, e inova, uma vez que apesar de a minissérie referir-se a um passado
historico e — supostamente — glorioso de um povo, ela o faz a partir do olhar feminino,
tendo em vista que a familia Terra-Cambaréa se mantém gracas a fortaleza de suas
mulheres, ja que 0os homens, vdo sendo um a um, mortos em combate.

Ja a adaptacdo de 2013, dirigida por Jayme Monjardim®, inova pouco, pois

5 Paulo José é diretor e ator de teatro, cinema e televisdo. Nascido em Lavras, RS, em 1937, comecou
no teatro em Porto Alegre, aos 18 anos. Formou parte do grupo que adquiriu o Teatro de Arena, junto
de nomes como Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal e Juca de Oliveira. Estreou no cinema com O
padre a moca,em 1966. Um dos grandes marcos de sua carreira como ator € o filme Macunaima, de
Joaquim Pedro de Andrade, que protagnizou junto de Grande Otelo. Na televisdo, ganhou destaque
com a série Shazam e Xerife (1972), que protagonizou ao lado de Flavio Migliaccio. Como diretor,
destacam-se seus trabalhos em Vocé Decide e nas minisséries O tempo e o vento (1985), Agosto
(1993) e Incidente em Antares (1994).

6 Jayme Monjardim é diretor de cinema e televisdo. Nasscido em Sao Paula em 1955, estudou Cinema.
Estreou com a dire¢céo da telenovela Braco de Ferro, da Rede Bandeirantes, em 1983. No ano seguinte,
contratado pela Rede Globo, onde foi auxiliar de dire¢cdo de novelas como Partido Alto, Roque Santeiro
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mantém a estrutura da memdria como fio condutor da narrativa, j& presente na
minissérie de 1985. Apesar de ser um produto mais curto que a traducao anterior,
dividida em 3 capitulos, esta minissérie transpde de maneira mais linear os
acontecimentos presentes na estrutura narrativa de O continente. Para manter a
linearidade, escolhe utilizar o recurso do voice-over, com a narracdo de Bibiana,
interpretada pela consagrada atriz Fernanda Montenegro, além de optar pela
presenca de um interlocutor, com o qual a velha senhora conversa e relembra os feitos
do passado. Esse interlocutor é representado pelo marido de Bibiana, o falecido
capitdo Rodrigo Cambard, que visivel somente a ela, aparece-lhe nos momentos finais
de cerco ao sobrado. Essa adaptacdo mais recente parece menos preocupada com
lancar luz sobre a situacéo politica, econdmica e social do pais e mais em prestar uma
homenagem a traducao audiovisual mais antiga, seja pela escolha de atores — Gloria
Pires e sua filha Cléo interpretam a mesma personagem nas duas minisséries: a
matriarca Ana Terra - seja pela maneira de se referir a esta segunda tradugcéo — o
website Memoria Globo utiliza os termos “segunda vers&o” - a verséo de Monjardim
parece ndo ser somente uma traducdo do texto de Erico Verissimo para uma nova
linguagem, mas, em alguma medida, uma refilmagem da minissérie dirigida por Paulo
José na década de 1980.

De forma geral, quando pensamos na tradugado como critica e na critica como
medium, conforme exposto anteriormente, deixamos de lado um pouco do carater
judicativo, para pensarmos a obra a partir do prisma da reflexdo, o que implica
conhecimento dos processos internos reguladores da obra de arte, ou no nosso caso,
dos produtos midiaticos. De tal maneira, a critica tem menos a ver com critérios de
gosto e mais com a organizagdo da obra. Esse tipo de desdobramento critico da obra
de arte exclui uma possibilidade perigosa: a de cairmos em critérios como a
genialidade do autor, por um lado, e, por outro, a prépria subjetividade de nosso juizo
de gosto. A critica como traducéo, €, pois, a reflexdo inscrita na obra de arte que se
desdobra para a descoberta da organicidade desta obra, ou seja, sua apropriacao

enquanto forma.

e Sinha Moca. Foi o diretor principal de Direito de Amar, novela de Walther Negréo da faixa das 18h.
E contratado pela extinta Rede Manchete, onde dirige Pantanal, novela de grande sucesso. Durante a
década de 1990 dirige varios projetos independentes, até que, em 1999, retorna a Rede Globo para
dirigir a minissérie Chiquinha Gonzaga e logo depois outra minissérie, Aqurela do Brasil. Comegou uma
parceria produtiva com a autora de telenovelas Gloria Perez em O clone (2000). Para o cinema dirige
Olga (2004) e O tempo e o vento (2013)
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Assim, encontramos na prépria obra seus principios de organizacdo e
criticidade, ou pelo menos os parametros que a obra visa alcangar, pois atingir a
completude tanto da critica quanto da traducéo é tarefa herculea e contraproducente,
visto tratar-se de uma tarefa sempre “a acabar”, nunca acabada. Nessa medida,
Benjamin nos diz que a obra de arte estabelece com sua tradugdo uma relagéo de
derivacéo e ndo de similaridade, tendo sempre presente que a obra de arte é limitada,
enquanto a propria arte tem perspectivas infinitas.

Uma outra proposicdo de Walter Benjamin presente no texto A tarefa do
tradutor e frequentemente elencada por seus comentadores € a percepcao da
tradugdo como uma “escrita melancélica”, pois postula um objeto ausente e lamenta
essa perda. Ao mesmo tempo, essa consciéncia de perda em Benjamin é também
profundamente anti-melancdlica, uma vez que se projeta e se constréi a partir desse
objeto de perda. De forma geral, o texto de Benjamin € ele proprio uma alegoria da
traducado enquanto leitura e da leitura enquanto traducéo, e nesse jogo de ir-e-vir entre
os textos, de uma correspondéncia “ideal” entre texto “original” e texto traduzido. Em

A tarefa do tradutor, segundo afirma Lages,

[...] o que estd em questdo nessa duplicidade, inerente ao processo de
significar é a prépria natureza duplice da linguagem: por um lado,
enquanto resultado de uma convengdo, ela constitui um sistema
arbitrario de signos destinados a comunicacdo (tdo depreciada por
Benjamin no ensaio sobre “A linguagem em geral e a linguagem do
homem”, essa seria a “teoria burguesa” da linguagem, cujo axioma
basico da arbitrariedade ou da convencionalidade do signo
corresponde ao da moderna teoria linglistica saussureana e
benvenistiana); por outro lado, enquanto resultado de um processo
criador, moldado a imagem e semelhanca da criacdo divina, assim
como relatada na narrativa biblica do Génesis, é a linguagem o
produto de um complexo processo de interrelagcdes entre alinguagem
imediata, poderosa, instaurada por um criador paradigmatico, Deus, e
sua reproducdo, igualmente poderosa, porém, mediatizada, pelo
homem no ato de nomeacéo das coisas (1998, p. 66).

Se pensarmos nas transcriacdes audiovisuais de O tempo e 0 vento em
questao neste trabalho, podemos refletir que essa dimenséao de “perda” ou tentativa
de recuperacédo de algo presente somente no original, que envolve as traducoes,
segundo Benjamin, somente podera ser vista como um efeito negativo, se o tradutor,
durante o ato hermenéutico que é a traducao, estiver muito profundamente ligado as

dimensdes espaco-temporais delimitadas pelo “original”’, ou seja, o tempo passado.
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No caso das traducdes que analisamos, ndo € possivel dizer que nenhum dos
tradutores para o audiovisual do texto literario O tempo e 0 vento ajam dessa maneira,
uma vez que em menor ou maior grau, as duas minisséries dialogam com o momento
presente ao recuperarem um passado historico-mitolégico fundador comum, ainda
que, conforme ressaltado anteriormente, a tradu¢cao mais recente reproponha o texto
com um olhar mais nostélgico, préprio da homenagem.

Por seu turno, a visdo melancélica € uma forma de perceber o “original” que
visa eliminar todo viés interpretativo do sujeito que se debruca sobre esse passado, a
fim de anular a distancia entre o texto propriamente dito, o passado, e a interpretacao
presente desse passado, ou seja, € uma perspectiva que visa desconsiderar as
diferengas entre texto “original” e traducao.

E interessante notar que o conceito de traduzibilidade, de que ja tratamos
suscintamente neste item, parece atravessado por um laivo melancélico, pois,
pressupde, de um lado, a separacado de um fundo textual reconhecido como anterior,
e, por isso, inapreensivel; de outro, uma espécie de “destruicdo” desse texto anterior
e sua “reconstituicdo” em outra lingua — ou linguagem, outro tempo, enfim, outra
situacdo do que alguns criticos denominam alteridade. A alteridade, ou outridade, é
uma marca distintiva do fazer poético, um movimento de distanciamento que a
literatura faz sobre si mesma; em outras palavras, a outridade € o movimento da
critica.

Agamben nota que o pensamento de Benjamin se constrdi, ao mesmo tempo,
sobre bases tanto linguisticas quanto historicas, uma maneira de estruturar o
pensamento critico herdada possivelmente de Santo Agostinho, para quem também
a linguagem era constituida de dois polos, ou planos da linguagem: o primeiro, dos
nomes, ou da nomeacéo e o segundo, o plano do discurso, derivado do primeiro. Na
concepgao agostiniana, que também implica uma mediacéo, visto que o homem nao
consegue nomear, mas apenas receber os nomes, o homem sé pode compreendera
linguagem por meio da intervengdo da historia, ou seja, pela mediacdo da histéria.

Como afirma Agamben:

A razdo nao pode encontrar fundamento nos nomes (Il vocaboli, na
expressao de Dante, os vocabulos) ndo pode dar conta deles porque
[...] eles sucedem-lhe historicamente, descendendo. Essa descida
infinita dos nomes € a histéria. A linguagem antecipa, pois, sempre,
guanto a seu lugar original, o0 homem falante, saltando sobre ele ao
infinito em direcdo ao passado e ao mesmo tempo, em direcdo ao
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futuro, de uma descendéncia infinita, de modo que o pensamentondo
possa extinguir-se nele. E essa é a incuravel “sombra” da gramatica,
a obscuridade que é originalmente inerente a lingua e funda — na
necessaria coincidéncia entre historia e gramatica — a condi¢édo
histérica do homem. A historia € a cifra da sombra que vela o acesso
do homem ao plano d

0s nomes: a historia estd em lugar dos nomes. A transparéncia —
auséncia de fundamento de todo ato da Palavra — da linguagem, funda,
conjuntamente, a teologia e a histéria. Enquanto o homem né&o puder
adentrar fundo na linguagem, havera transmissdo dos nomes; e
enquanto houver transmissao dos nomes, havera histéria e destino.
(AGAMBEN, 2017, p. 43).

Agamben ao comentar Benjamin, utiliza-se de duas expressdes metaforicas: a
“sombra” simboliza a dimenséao linguistica, enquanto vocabulos como “decida” ou
“descendéncia” se referem a dimensao historica da filosofia do pensador alemé&o. Isso
pode ser percebido pois esses termos trazem a tona dicotomias como a interpretacao
clara/obscura de um texto ou mesmo a ideia de duplicacéo, que permeia a perspectiva
melancdlica.

O que fica patente na nossa discussao é que, ja para Benjamin a traducao é
uma espécie de paradoxo: a tradu¢do ndo € mais o texto original, mas também ainda
nao se tornou um “novo” texto, pois se encontra de alguma forma vinculado ao texto
gue o originou. A traducéo, vista de uma perspectiva benjaminiana, € mediadora, seja
entre dois textos, duas culturas, ou dois momentos histéricos distintos. Em termos
utilizados por Benjamin, a traducdo € uma passagem, um texto em que parece sempre
sobrar e faltar algo, incompleto e carente; o texto traduzido funda e destréi aquilo que
o definiria como original — sua lingua — e faz este texto reviver, na medida em que |Ihe
fornece um novo sopro vital em uma outra lingua, estranha, estrangeira.

Nessa perspectiva, o tradutor se insere na tensao existente entre a destruicao
e a reconstrucao do texto, e considera o texto “original” como pertencente ao passado,
senhor de sua propria anterioridade. Por outro lado, o tradutor deve se preocupar em
transpor esse texto para um novo contexto, seja historico, seja linguistico. Dessa
forma, deve operar no sentido de reescrever o texto em uma outra lingua — no caso
em estudo, a lingua do cinema — para um novo publico, provavelmente maior, cujas
necessidades de “leitura” e “fruicdo” da obra sido diferentes daquelas apresentadas
pelo publico a que se destinou o texto literario, “original”.

Paul Ricoeur (2011) faz uma releitura da proposta de Benjamin concebendo a

tradugdo como um trabalho de luto ou de lembranca em torno do “original” perdido. A
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proposta de Ricoeur se volta, em principio, para a acepcao de estrangeiro. Segundo
0 autor, o estrangeiro € aquele que levado diante do outro por meio da mediacao de
um tradutor, e nessa percepcao, tanto o autor vai até o leitor quanto o inverso também
acontece. Assim, texto original e traduzido se encontram em outro plano, o plano da
traducdo, no qual € possivel vislumbrar “resisténcia” de parte a parte: da traducao para
com o “original” e do “original” em relagdo a tradug&do. Para Ricoeur, ndo existe
traducdo perfeita, toda traducdo implica a aceitacdo de uma perda. Mas € nessa
consciéncia de perda que se percebe mais evidentemente a tarefa do tradutor como
renuncia, algo intrinsecamente ligado ao luto. Essa nova consciéncia de luto e perda,
para Ricoeur, permitiria uma aproximagdo com o0 estrangeiro, e pensando
socialmente, levaria a convivéncia na diferenca. O tradutor agiria “sem esperanca de
eliminar a distancia entre equivaléncia e adequacéo total. (RICOEUR, 2011, p. 30).

Aceitar as diferencas e conviver com a lingua — ou em nosso caso, linguagem
— do outro oferecendo hospitalidade ao que é estrangeiro nos parecem ser as linhas-
mestras da percepc¢do apresentada por Ricoeur acerca da traducdo. Desse modo, a
traducdo teria de ser um ato de compreensao.

Especialmente quando pensada para meios audiovisuais de comunicacédo, a
traducdo deve considerar ainda o0 aspecto da representacdo. Nesse sentido,
recorremos a Haroldo de Campos, para quem, o processo de traducdo ndo deve
considerar apenas a informacdo semantica, mas, sobretudo a estética (CAMPOS,
1977). Essa afirmacado corrobora o que discutimos acerca da tradugao: tem natureza
composta e, para melhor compreensao de sua poética, € necessario considerar, assim
como em qualquer outro texto, a0 mesmo tempo, a existéncia de forma e conteudo.

Dessa maneira, somos levados a pensar que ao tratarmos de tradugdes para o
audiovisual, é necesséario considerar a mudanca de suporte, género, formato e
linguagem, pois esses aspectos diferenciados modificam a maneira como
percebemos e interagimos com eles: a palavra escrita é substituida por signos tanto
sonoros quanto visuais que adquirem novos significados.

Vale lembrar que Haroldo de Campos considera a tradu¢cdo como criagao e
como critica, pois a problematizacéo imposta pela obra é transferida para a traducao
como vivéncia interior do mundo e da técnica do traduzido, como se a maquina da
criagdo se desmontasse e se remontasse e, ainda, como se “uma fragil beleza
intangivel, oferecida por uma lingua estranha, pudesse ser suscetivel a uma

vivissecgao implacavel para ser trazida ao nosso corpo linguistico” (CAMPOS, 2010,
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p. 43). A direcao critica do texto original também pode, portanto, ser recriada. No item
seguinte trataremos um pouco mais de perto do conceito de transcriacéo,
aproximando-o da teoria da traducdo benjaminiana, como explicitaremos, mais
detidamente no item 1.5 deste capitulo. Antes, porém, vamos retomar alguns pontos
dos escritos sobre traducdo de Roman Jakobson, mais detidamente a sua proposi¢cao
de uma traducdo intersemidtica, que complementaremos com as contribuicbes

tedricas de Julio Plaza sobre o tema.

1.4 De Roman Jakobson a Julio Plaza: a traducéo intersemiética como forma de

comunicacgao

No ensaio Aspectos linguisticos da traducdo, Roman Jakobson (2007) afirma
que o significado das palavras e frases de quaisquer idiomas é, ao mesmo tempo, um
fato linguistico, ou para sermos mais precisos, um fato semidtico, atribuindo o
significado ao signo e ndo a coisa que este representa. Jakobson chama atencéo para
o fato de que ndo existe signarum sem signum, ou seja, que 0 conhecimento
linguistico do significado de uma palavra ou expressédo ndo pode ser inferido a partir
do conhecimento linguistico do ente a que ela faz referéncia, ou ainda, sem o auxilio
de um cdédigo verbal.

Para compreendermos uma nova palavra, ndo basta, por exemplo,
simplesmente apontar para determinado objeto. E necessario que percebamos as
implicag@es por tras da palavra, uma vez que esta designa ndo somente a coisa-em-
si, mas outros significados imbricados. Assim, para fazer uso do conhecimento
adquirido, é necessario que qualquer falante de uma determinada lingua natural
apreenda os significados de palavras novas, seja pelo uso contextual, seja por ver sua
aplicacdo em um texto/discurso. Porém, o significado de uma palavra ou expressao
nao é exterior a ela, encontravel no mundo fisico, mas um processo interior da lingua,
gue une os aspectos de sua dupla articulacdo, o significante (material sonoro) e o
significado (conceito ou ideia). Nesse sentido, a traducdo, de acordo com a

perspectiva jakobsoniana é assim definida:

Para o linguista, como para o usudrio comum das palavras, o
significado do signo linguistico ndo é mais do que sua traducéo por um
outro signo que Ihe pode ser substituido, especialmente um signo “no
qual ele se ache desenvolvido de modo mais completo”, como
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insistentemente afirmou Pierce, o mais profundo investigador da
ciéncia dos signos (JAKOBSON, 2007, p. 64).

Depois de conceituar o que entende por traducdo, o linguista distingue trés
maneiras de interpretar os signos verbais: traduzido por outros signos da mesma
lingua (como costuma ocorrer com o0s verbetes de dicionario, ou mesmo na
composicdo de um texto para dar mais clareza ao termo em questédo); traduzindo em
outra lingua (a passagem do portugués para o italiano, ou do inglés para o portugués,
por exemplo); ou, e esta é que aqui mais nos interessa, a passagem de um sistema
verbal (como a literatura) para um outro sistema de simbolos néao verbal (o cinema).
Isso acarreta trés espécies distintas de traducdo: a traducdo intralingual, ou
reformulacdo, a traducédo interlingual, ou traducdo propriamente dita, e a traducéo
inter-semidtica, ou transmutacao.

A traducdo intra-lingual consiste na interpretacdo verbal por outros signos
presentes na mesma lingua, a traducdo interlingual, consiste na interpretacdo de
signos verbais por outra lingua e a traducdo inter-semiética € a traducdo entre
diferentes sistemas de signos.

Na traducéo intralingual, temos uma substituicdo de palavras, por um sinénimo,
presente na mesma lingua do termo que se busca substituir. Nesse tipo de “tradugao”,
busca-se algum nivel de equivaléncia, que, no entanto, nunca sera completa.

Na traducdo interlingual, o caso sera semelhante, na medida em que ndo ha
correspondéncia completa entre as unidades do cédigo linguistico. Essas séo, mais
comumente, interpretacbes adequadas das mensagens expressas em
linguaestrangeira. Assim, as unidades linguisticas ndo sao traduzidas
separadamente, mas em conjunto, ou seja, na forma de uma mensagem completa.
Jakobson afirma que esse tipo de traducgéo é realizado em “discurso indireto” (2007,
p.65), em que o tradutor recodifica e transmite uma mensagem de que néo é fonte
primaria.

Inferimos dai que esta é uma das grandes dificuldades da traducgéo interlingual,
qual seja, a busca pela equivaléncia na diferenca. Essa é uma preocupacao de todo
receptor/intérprete de mensagens traduzidas. Em certa medida, desta perspectiva, a
traducdo é uma forma de comparacdo entre as linguas. Jakobson se posiciona
contrariamente ao dogma da impossibilidade da traduc&o e acredita que todo signo
pode ser traduzido em um outro signo, mais ou menos exato.

E relevante constatar também, que, para Jakobson, a capacidade de falar
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determinada lingua esta intimamente relacionada a capacidade de falar sobre essa
lingua, e tal atividade metalinguistica auxilia na revisdo dos vocabulos empregados.
O autor estabelece uma relacdo de complementaridade entre o que considera
linguagem-objeto e metalinguagem; para ele, todo vocabulo deve encontrar seu modo
de expressédo na linguagem comum, mas existe uma relagdo entre a utilizacao
contextual e pratica de cada palavra, com as tentativas de definir seu significado. Em
suma, a concepg¢ao tradutoria de Jakobson esta fundada na percepcao de que “as
linguas diferem essencialmente naquilo que devem expressar e ndo naquilo que
podem expressar’ (JAKOBSON, 2007, p. 69). Essa assertiva corrobora a nocao de
que

[...] toda experiéncia cognitiva pode ser traduzida e classificada em
qualquer lingua existente. Onde houver uma deficiéncia, a
terminologia poderd ser modificada por empréstimos, calgos,
neologismos, transferéncias semanticas, e finalmente, por
circunloquios. (JAKOBSON, 2007, p. 67).

Grosso modo, a equivaléncia ndo pode ser encontrada no nivel da forma, mas
por outro lado, € passivel de aproximacao no nivel do contetddo. Assim, ha concepcéao
jakobsoniana, cada lingua é um cdédigo, mas também é um sistema de comunicacao,
0 que torna possivel a traducdo. Dessa maneira, a lingua se combina para veicular
um sentido semantico, e ao mesmo tempo, é um sistema de comunicagdo que utiliza
as unidades do coédigo para referir-se aos entes do mundo que o cerca e cria sinais
com determinado valor comunicativo. Nesse sentido, o tradutor tem a opgédo de
escolher focalizar certas equivaléncias semanticas, ou equivaléncias funcionais, que
ajudam na preservacgao do valor comunicativo do texto.

Além disso, cabe ressaltar que as contribuicdes de Jakobson para os estudos
da traducéo passam por sua maneira de conceber a linguagem como um processo
comunicativo. A partir disso, elabora um sistema de funcdes da linguagem que
auxiliariam na sua conceituacao de poético. Ora, essa presenca do elemento poético
nao era dissociada dos estudos da linguagem comum, ainda que o poético fosse um
tipo de linguagem “desviada”. Apesar disso, contudo, o autor acredita que o estudo da
Poética ndo deve ser dissociado do estudo da Linguistica.

O autor é contrario a ideia de que as estruturas verbais literarias tém natureza
casual, ndo-intencional, pois para ele, qualquer expressao verbal tem umafinalidade,

uma intencionalidade. Jakobson concebe a lingua como um codigo global que carrega
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em si varios subcddigos, e cada um desses subcddigos tem diferentes finalidades, ou
“funcdes”. Assim, o autor elabora um complexo modelo de comunicagéo baseado em
seis diferentes fungdes, cada uma delas associada a um elemento do modelo de
comunicacado: desta forma, o emissor se relaciona a funcdo emotiva, o receptor a
funcdo conativa, o contexto a funcéo referencial, o contato a funcao fatica, o codigo a
funcdo metalinguistica e a mensagem a funcédo poética.

Pela abordagem de senso comum, a funcdo poética era relacionada a certo
comportamento emotivo por parte do emissor. Ao deslocar a énfase da funcéo poética
do emissor para a mensagem, Jakobson busca dar maior importancia a elaboracéo
formal e estética da mensagem. Por tras dos mecanismos que colocam em cena a
funcdo poética estdo dois tipos basicos de arranjo linguistico, presentes na base
comum da maior parte das linguas: os eixos de selecdo e combinacdo. Ao compor 0s
enunciados, escolhemos entre um numero finito de possibilidades, as quais formam o
paradigma e a combinamos no eixo do sintagma, ou seja, determinamos a posi¢ao
gue determinada palavra ira ocupar e quais as relacdes que vai estabelecer com as

outras integrantes da mesma sentenca.

A selecdo é feita em base de equivaléncia, semelhanca e
dessemelhanga, sinonimia e antonimia, ao passo que, ha
combinacéo, a construcdo da sequéncia se baseia na contiguidade.
A funcéo poética projeta o principio de equivaléncia do eixo de selecdo
sobre 0 eixo de combinag&o. A equivaléncia é promovida a condigéo de
recurso constitutivo da sequéncia. (JAKOBSON, 2007, p. 130).

Toda operacdo de substituicdo de um signo por outro € um processo de
traducdo, uma vez que o sentido de um signo somente pode ser apreendido por outro
signo. Na funcdo poética da linguagem o eixo paradigmatico € promovido a
constitutivo da sequéncia linguistica, tanto no que se refere a sua interioridade (o
codigo) quanto a sua exterioridade (a mensagem). Traduzir, portanto, para Jakobson,
é funcdo que esta no cerne da propria linguagem, com uma operacao metalinguistica,
presente ja em sua prépria estrutura, mas essa capacidade se torna muito maior
quando o foco de atencédo passa a ser a funcdo poética (mensagem), ndo no sentido
de oferecer um significado complementar ao signo, mas de fazé-lo ressoar.

Apesar de elencar a traducao intersemiotica como uma das possibilidades de
traducédo, Jakobson ndo desenvolve o conceito, sendo por isso, hecessario recorrer a

outros autores para expandir essa no¢cao. O termo intersemiotico, composto pelo
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prefixo latino —inter e pela raiz grega semenion, estabelece uma relacdo de
interdependéncia entre dois sistemas de signos distintos. Até entdo, viemos falando
neste trabalho mais em termos de linguagem verbal e mais especificamente de
traducéo em termos de linguagem verbal, ainda que buscando aproximar os conceitos
agui referenciados com nosso objeto de estudo, as traducfes audiovisuais de O tempo
e o vento. Claro esta, que a traducdo de um romance para um produto de ficcdo
seriada ndo é a unica possibilidade que se abre ao campo da traducéao intersemiotica,
esse € apenas um exemplo, exemplo que sera mais profundamente dissecado e
analisado, contudo, fazem parte do escopo de tratamento da traducgdo intersemidtica
a transposicdo entre um poema e uma pintura, um romance e uma historia em

quadrinhos, entre outros. Plaza (2003) define esse tipo de traducdo como

[...] “a forma mais atenta de ler’ a histéria, porque € uma forma
produtiva de consumo ao mesmo tempo que relanca para o futuro
aqgueles aspectos da histéria que realmente foram lidos e incorporados
ao presente. [... ] A arte ndo se produz no vazio. Nenhum artista é
independente de predecessores e modelos. Na realidade, a historia,
mais do que simples sucessédo de estados reais, € parte integrante da
realidade humana. A ocupagédo com o passado € também um ocupar-
se com o presente. O passado ndo € apenas lembranca, mas
sobrevivéncia como realidade inscrita no presente.(PLAZA, 2003, p. 2)

Portanto, Plaza estabelece, a partir da retomada da importancia da histéria para
a compreensdo da traducdo como uma atividade critica, um corte sincrénico na sua
teoria da traducdo intersemidtica, opcdo que o aproxima de Campos (1977) e
Jakobson (2007), ambos proponentes de uma visada sincronica da traducdo. Campos

afirma que:

[...] em sua transposicéo literéaria, o par sincronia/diacronia esta em
uma relacdo dialética em pelo menos dois niveis: a) a operacdo
sincrénica que se realiza contra um pano de fundo diacrdnico, incide
sobre os dados levantados pela visada histérica dando-lhes relevo
critico-estético atual; b) a partir de cortes sincrénicos sucessivos €
possivel fazer um tracado diacrénico renovado na tradicao literaria
(CAMPOS, 1977, p. 215).

Nesse contexto, percebemos a nocédo dialética que percorre os caminhos da
traducdo até agora apresentados neste trabalho, de Walter Benjamin a Haroldo de
Campos, passando por Roman Jakobson e Julio Plaza. A visdo de Historia

apreensivel por meio da leitura de Benjamin, de um continuum de presentes, ou uma
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“‘constelacdo” que ilumina todas as outras “estrelas” corrobora um entendimento
dialético e descentralizador do conceito.

Em suas Teses sobre o conceito de histéria (1994), o filosofo alemé&o assinala
que “A verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. O passado so se deixa fixar,
como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que é reconhecido”.
(1994, p. 124). No mesmo sentido, o passado ndo é apreensivel como realmente
aconteceu, mas “apoderar-se de uma recordacdo como ela relampeja num instante
de perigo”. (1994, p. 121). Ou seja, ao “capturarmos” um instante do passado, o
reelaboramos sob as novas perspectivas do presente. A visao sincrénica da historia —
e da traducdo — intenta uma “conciliagdo”, ainda que proviséria, da inscrigdo do
tradutor no tempo, mesmo quando necessita alhear-se a ele. Plaza (2003) afirma que
toda producdo que problematiza a histéria o faz a partir da perspectiva do tempo
presente. Assim, o tradutor reatualiza o passado no presente, subvertendo a ordem
de sucessividade entre as producdes. Desse modo, é possivel verificar uma
operacionalizacdo das relacGes entre passado, presente e futuro, por meio de duas
acOes simultaneas: por um lado, apropriar-se da histéria, e por outro, adequar-se a
historicidade presente, numa tentativa de “revivescéncia” do tempo e também, para
demonstrar que, devido a acdo desse tempo, as obras de arte podem retornar, sob

outras formas em contextos diferentes.

Traducédo é, portanto, o intervalo que nos fornece uma imagem do
passado como icone, como monada. A traducdo, ao recortar o
passado para extrair dele um original, é influenciada por este passado,
ao mesmo tempo em que ela como presente influencia esse passado.
(PLAZA, 2003, p. 6).

Pode-se compreender entdo, que a recuperacdo da historia ndo se da apenas
de uma perspectiva positiva ou nostalgica. A recuperacdo da histéria pode ser um
recurso de parodia ou pastiche para colocar em evidéncia os problemas sociais e
politicos do proprio tempo da tradugéo, por exemplo. Entre a nostalgia e o fetiche,
Plaza prop@e a recuperacgdo da historia como “afinidade eletiva”, como a recuperacao
ndo somente de um projeto poético, mas também politico. Em sua visada critica, a
traducéo leva em conta a histéria como uma espécie de icone, como possibilidade ou
monada, um projeto vertical que visa a recuperacao da historia. De sua perspectiva,

a traducao intersemidtica sofre a influéncia ndo s6 dos procedimentos de linguagem,
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como também dos suportes de meios utilizados, como salientando durante todo este
trabalho e ainda de acordo com a proposi¢cdo benjaminiana de que, por os meios de
producdo e as relacbes de producdo serem anteriores a propria arte, eles se
configuram internamente. Uma vez vistos como elementos internos do processo
criativo, eles sao instrumentos determinantes para a configuracdo formal das
manifestacdes artisticas que veiculam.

Ora, as relacbes intersemioticas entre 0os mais variados sistemas ndo €
fenbmeno recente. Porém, a pratica tradutéria ndo era tdo intencional ou explicita
como vemos acontecer na contemporaneidade. Cada vez mais vemos a superposicao
de codigos e meios atingir niveis nunca imaginados, tornando possivel falarmos em
uma hibridizacdo da linguagem. Nesse sentido, Plaza entende essas “novas”
tecnologias como formas tradutoras da histéria (PLAZA, 2003, p. 13). Isso querdizer,
em suma, que as temporalidades tanto do texto “original” quanto de suas “tradugdes”
estdo atravessadas pelos meios de producao artistica. A traducao, nessa concepcao,
€ uma prética critico-criativa, uma forma de leitura, de didlogo entre os signos, como
uma possibilidade de sintese e reescrita da histéria Ao se ater ao carater mais
propriamente semiotico da traducado, Plaza (2003), ancorado em Pierce, considera
que todo pensamento, €, em alguma medida, traducédo, uma vez que este € formado
por uma cadeia de signos que deve ser interpretada por outra série de signos. Da
mesma forma, o tradutor procede a exteriorizacdo desses signos a serem
decodificados por um receptor/leitor/espectador.

Nessa concepcao de traducéo, o papel de mediador é o do signo que organiza
0 modo como interagimos com o0 mundo externo e com nossa propria consciéncia e
assim, forma a linguagem, ao mesmo tempo social e individual. Cada linguagem se
expressa por um numero limitado de signos, 0s quais, ao se combinarem, fornecem
um numero infinito de possibilidades comunicativas. Desse modo, assim como a
linguagem verbal se constitui em um sistema compacto, também cinema e televisdo
tém seu proprio modo de expressar a linguagem, com recursos proprios.

Segundo a percepcédo da traducgdo intersemibdtica, o signo € formado por trés
dimensdes distintas: icones, indices e simbolos. Os icones sdo signos que operam
em uma razao de semelhanca entre suas qualidades, seu objeto e seu significado; os
indices operam baseados na contiguidade com um objeto, estabelecendo relagdes
com um objeto existente na realidade empirica; e os simbolos operam com base em

uma contiguidade intuitiva entre o objeto e a realidade, comumente determinada por
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uma convengéo de interpretagéo.

Um signo perfeito, nessa perspectiva, é aquele que une as trés dimensdes de
maneira equitativa. Porém, entre o signo e o objeto de sua significacdo ndo existe
identidade. Cabe, portanto, refletir sobre como atua a traducao intersemiotica para
permitir a reelaboragéo da mensagem estética presente em toda obra de arte a um
outro sistema de signos. Como a dimenséo de icone € a Unica que nao faz referéncia
a um objeto exterior, Plaza afirma que “o signo estético erige-se sob a dominanciado
icone, isto €, como um signo cujo poder representativo apresenta-se no mais alto grau
de degeneracgéo porque tende a se negar como processo de semiose” (PLAZA, 2003,
p. 24). Infere-se dai que no signo estético predomina o tratamento das qualidades
materiais do signo, deixando de lado sua caracteristica representativa, assim como a
de referéncia. O signo estético, nesse sentido, comunica-se a si mesmo, coloca-se
como o proprio objeto. Tal caracterizagdo do signo coloca em evidéncia a
impossibilidade de sua traducdo, e aponta para uma visdo da traducao
intersemidticacomo “trancodificacao criativa”. Esse tipo de tradug¢ao busca condensar

ao mesmo tempo, traducéo, critica e analise simultaneamente.

[...] numa traducdo intersemiodtica, os signos empregados tém
tendéncia a formar novos objetos imediatos, novos sentidos e novas
estruturas, que, pela sua prépria caracteristica diferencial tendem a se
desvincular do original. A eleicdo de um sistema de signos, portanto,
induz a linguagem a tomar caminhos e encaminhamentos inerentes a
sua estrutura. (PLAZA, 2003, p. 30).

Por outro lado, ainda que o signo iconico se pretenda totalizante, bastando a si
mesmo, ele ndo escapa da cadeia temporal em que se insere. Dessa forma, quando
um signo estético é traduzido para outro signo estético se estabelece uma relagédo de
contiguidade por referéncia. A traducdo modifica o original, na medida em que
traducao e também leitura e interpretacdo, complementos um do outro.

A Unica relacdo possivel de se estabelecer entre o0 “original” e sua corresponde
traducdo, numa perspectiva semigtica, é a de similaridade. O signo iconico, apesar de
suas pretensbes em contrario, apresenta-se incompleto e diferente daquele que o
originou, comportando, assim, intervalos que devem ser preenchidos pelo signo
tradutor.

Da mesma forma, ao escolher o que traduzir, o tradutor realiza uma leitura

hermenéutica, um movimento de escolha. Assim, podemos afirmar que os dois
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tradutores de O tempo e o0 vento para o audiovisual, escolheram esta obra, seja por
afinidades, seja por interesses de mercado, o certo € que também nesse sentido, 0s
tradutores elegeram seus percursores, se inscrevendo na nocado de “corte
paidéumico” de que nos fala Haroldo de Campos, ou seja, uma espécie de “afinidade”
entre criador e re-criador, e, de forma mais pronunciada, como uma opcéo politica e
poética da traducdo. Assim, a traducdo se inscreve como leitura ou releitura de um
texto predecessor. Nesse sentido, € condicdo necessaria para a apreensao das
qualidades inerentes ao signo, por meio da interpretacdo, que levara a um duplo
processo de leitura: primeiro, uma leitura decodificadora e, em seguida, uma leitura
recodificadora.

E interessante tratar também de um ultimo aspecto abordado por Plaza (2003)
acerca das tradugdes intersemidticas: a invengao. “Inventar” € uma das nogdes mais
caras da traducao, tanto se vista a partir do prisma da transposi¢cao de um sistema de
signos para outro, quanto se percebida como uma “transposigéo criativa”. Tradugao e
invencdo sdo dois conceitos que estdo sempre juntos, especialmente a partir da
reflexdo poundiana de que que traducao e invencado tem como objetivo renovarem-se
mutuamente.

Até aqui temos visto, neste trabalho, como as mudancas sociais e culturais da
nossa sociedade tornaram possivel falarmos hoje em termos como cultura de midia,
cultura da convergéncia, e como esse terreno movedico de nossos dias tem se
mostrado solo fértil para o surgimento de novos tipos de interacdo entre o homem e
0s meios de comunicacao, por meio das mais variadas plataformas.

Por outro lado, fizemos um resgate critico do ensaio classico de Walter
Benjamin A tarefa do tradutor e o aproximamos de leituras diversas, porém
convergentes, a fim de marcar posicdo de que as transposicdes audiovisuais de O
tempo e o vento serdo vistas nesse trabalho como tradugdes. Nosso foco nos itens
1.3 e 1.4 foi apresentar possibilidades de leitura dessas reflexbes, com base na
classificagao estabelecida por Pym (2014), baseada em “paradigmas” que incluiriam
diversas teorias da traducéo, e escolhemos como possibilidade de analise, as teorias
do paradigma descritivo. No item que se segue, abordaremos ainda uma ultima teoria
que pode ser descrita como pertencente ao paradigma descritivo, a teoria da
transcriagcdo de Haroldo de Campos (2015), que € uma proposicao critica que se
aproxima, ou talvez amalgama, as concepcdes teodricas de Benjamin, Jakobson e

Plaza.
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1.5 A tarefa do tradutor de Benjamin a Haroldo de Campos: a formaintraduzivel
da transcriagcao

O conceito norteador desse primeiro capitulo, que no nosso entendimento
amalgama os outros aqui discutidos em cada um dos itens anteriores, € o conceito de
transcriacdo, cunhado por Haroldo de Campos e desenvolvido ao longo de todo o seu
percurso critico. Como poeta e critico de poesia, Campos reflete sobre sua propria
pratica tradutora como criagao ou re-criacdo de um texto anterior. Parece-nos que este
conceito central de suas reflexdes, da conta de fazer convergir outras visées um tanto
dispares acerca da pratica tradutéria. A transcriacdo emerge sobretudo, a partir de
outro conceito importante na critica de Campos, a relacao de isomorfismo.

Antes, porém, de enfocarmos propriamente as contribuicbes de Campos, cabe
estabelecermos, como ele proprio o faz a relagcdo entre a sua concepcao poético-
critica da traducédo de poesia — ou de qualquer outro tipo de informacao estética — com
dois pensadores ja citados neste trabalho, Walter Benjamin e Roman Jakobson.

Walter Benjamin no ensaio A tarefa do tradutor, afirma que néo é frutifero, no
que diz respeito a uma obra de arte, restringir-se ao que dela se apreende pela

recepgao.

Nenhum poema é valido em funcédo de quem o I1€, nenhuma pintura se
limita em termos do seu possivel espectador, nenhuma sinfonia se
reduz aquilo que o seu auditério consegue ouvir. Sera que uma
traducdo seja valida em termos dos leitores que ndo entendem aobra
original? (BENJAMIN, 2011, p. 51).

Sobre a traducéo de poesia, Benjamin esclarece que nela, o essencial ndo é a
comunicacdo, e as tradugbes que optam por exercer o papel de intermediarias
acabam por transmitir aquilo que o pensador classifica como “inessencial”’. Essa, alias,
€ uma das caracteristicas da méa traducdo, para o pensador alemdo. A outra
caracteristica citada por Benjamim é a “transmissdo deficiente e inexata de um
conteudo nado-essencial’. (BENJAMIN, 2011, p. 52). De acordo com esse ponto de
vista, a traducao € uma forma, a qual sempre remete ao original, e assim, o “problema”
da traduzibilidade localiza-se em sua prépria esséncia. A traducdo, entretanto,
“‘mantém com o original uma estreita relacéo, atraves da traduzibilidade”. (BENJAMIN,

2011, p. 53) Para Benjamin, a traducdo nasceria do original e garantiria a
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“sobrevivéncia” da obra. Por ser posterior ao “original”, a obra traduzida é vista como
um tipo de “prolongamento” daquela que a fez surgir. A preocupacéo tradutéria, para
Benjamin, passa por transmitir da maneira mais exata possivel a forma e o sentido do
original. Essa “fidelidade” defendida por Benjamin, contudo, ndo é o oposto da
“liberdade de traduzir”’, mas sim a sua corroboragcido, uma vez que, na busca por uma
lingua pura € que surge a liberdade de tradugdo como prerrogativa.

A tarefa do tradutor, como nos lembra Campos (2015) €, sumariamente, libertar
a lingua cativa por meio da “transpoetizacao” — conceito benjaminiano que Campos
aproxima de sua prépria concepcédo de traducdo poética, a transcriacdo. Ora, toda
traducdo mantém com o “original” uma relagcéo de proximidade, visto que ndo existiria
se nao fosse por sua existéncia prévia em outra lingua.

A fidelidade, como dissemos, néo teria entdo, a pretensdo de limitar a obra
traduzida, mas de libertar o tradutor da preocupacéo com a transmissdo de mero
conteudo referencial. Benjamin rejeita a ideia de cépia como “assimilagao” do original.
Para ele, o proprio original é mutavel e lida com as nocbes de transformacao e
renovacao. A traducao, para este critico, deve ser em uma palavra, “estranhante”,
provocar o pensamento, em vez de ser acomodativa, naturalizadora e neutra. Na
esteira de Campos (2015) diriamos que a concepcao de fidelidade exposta por Walter
Benjamin inverte a relacdo servil que comumente se associam a percepc¢ao “ingénua”
desse conceito pelo senso comum (como traducdo literal ou transmissdo de um
conteudo dito original). Para Campos, ao contrario, a concep¢ao benjaminiana de uma
lingua pura trata da relagdo de servilitude do original para com sua traducdo, na
medida em que libera o tradutor de transmitir contetdos inecessenciais, e permite
maior liberdade na traducdo da forma. E nesse sentido, que Haroldo de Campos, na
contramé&o da interpretacdo da assimilagéo da tradigéo judaica por Benjamin, fala em
uma concepcao rebelde, “uma tradugao luciferina”.

A “traducao luciferina” é a tomada de atitude do tradutor enquanto recriador
frente ao texto “original”. Campos fala também em “tradutor usurpador” que ameaca o
original com a possibilidade de ruina de seu texto de origem, transformando o original
em uma dupla traducéo, traducao de si mesmo, repropondo, assim, sua originalidade
na diferencga, para usarmos o termo derridiano.

Dessa forma, a transcriacdo, para Haroldo de Campos ndo precisa e
necessariamente ndo sera fiel, nem ao contetdo, nem a lingua de origem, nem sequer

a lingua de chegada, propondo uma linguagem com sintaxe e significados préprios,
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alargando, em alguma medida, os limites entre as linguas, uma vez que 0 processo
tradutor transforma tanto uma quanto a outra lingua. A tradugéo, nesse contexto, €
um constante desmontar e remontar criativo para revivescer um significante anterior,
e por isso mesmo, envolve uma operacao critica.

Haroldo de Campos, ao propor a préatica da re-criacdo ou transcriacdo, nos
termos descritos acima, ou seja, tomando por base a materialidade do signo,
guestiona os significados estaveis que possam ser recuperados pelo poema, na
medida em que os coloca em uma posi¢cao secundaria, no que diz respeito a traducéo
de um poema ou qualquer outra traducéo de obra de arte. Ora, Campos compreende
a traducédo como uma da traducado de forma (ou de codigo semidtico).

O autor parte da diferenciacéo entre trés tipos de informacao proposta por Max
Bense (apud CAMPOS 2015) — informagdo documentaria, informagédo semantica e
informacao estética — e afirma que enquanto a primeira reproduz algo observavel, a
segunda acrescenta um fato novo, um conceito, algo de ndo observavel e a terceira
transcende as outras duas pela impossibilidade de ordenacdo dos signos. A
informacdo estética, portanto, diferentemente das outras, ndo pode ser codificada
sendo pela forma como foi transmitida ao artista; nesse sentido, ela amalgama a
esséncia e a funcdo de um instrumento a um momento Unico de realizacdo. Disso
decorre sua intraduzibilidade, uma vez que uma informacao estética ndo pode ser
semanticamente interpretada.

Essa dificuldade gera, por seu turno, a possibilidade de recriagdo desses
textos. Assim, “na tradugcdo de um poema, o0 essencial ndo € a reconstituicdo da
mensagem, [ou seja, do significado, do conteudo]. Mas a reconstituicdo do sistema de
signos em que esta incorporada a mensagem; a reconstituicdo da informacao estética
e ndo meramente da informagéao semantica” (CAMPOS, 2015, p.3). Traduzir em busca
de uma mera correspondéncia semantica de significados, seria, grosso modo,
transmudar as palavras, modificando sua prépria composicao.

A percepgdo de uma “informagao estética”, que por um lado, ndo admite
mudang¢a na sua constituicdo, por outro, ndo parece excluir a nogdo de que o texto
seria “receptaculo de significados estaveis”, algo herdado da tradicdo da linguistica
estrutural. Parece-nos, que a recriagdo de um original ndo exclui também nem a
capacidade de mutabilidade dos signos, nem a concepc¢ao da leitura como processo
interpretativo. Todos esses conceitos podem se coadunar para oferecer uma

compreensao mais profunda do processo tradutoério.
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Desse modo, tem-se em outra lingua, outra informacéo estética, autbnoma,
“‘mas ambas ligadas entre si por uma relacao de isomorfia: seréo diferentes enquanto
linguagem, mas como o0s corpos isomorfos, cristalizar-se-do dentro de um mesmo
sistema”. (CAMPQOS, 2015, p.4) A partir dessa assertiva, Campos ressalta que para
ele, a traducdo de textos criativos sera sempre recriacdo, uma espécie de criacdo
paralela, autbnoma e reciproca. Nesse sentido, o critico vai além da tradu¢cdo como
mera correspondéncia semantica, afirmando que, nesses casos, nao se traduz
somente o significado, mas também o préprio signo. Isso equivale a colocar-se no
avesso mesmo da traducdo literal, ja que a recriacdo, para o autor, é a reelaboragéo
formal do original (tanto da perspectiva sonora, quanto da conceitual e da imagética).
Podemos observar, portanto, que a pratica tradutéria, para Campos (2015) envolve
uma transformacdo do original, através de uma recriacdo isomorfica, calcada no
dialogo, e ndo simplesmente como um “resgate” de significados originais. A traducao,
nesse sentido, € trama que se constitui na diferenca, em um constante jogo baseado
em respostas aos textos “originais”.

O conceito de transcriacdo de Campos surge de sua insatisfacdo com a ideia
naturalizada de traducao, ligada a uma suposta restituicdo da verdade (fidelidade) e
da literalidade (o significado transcendental do original). Ao contrario, a operacao
tradutdria esta ligada a construcao de uma tradicdo, o que a projeta ho campo da
historiografia literaria. Dessa perspectiva, Campos defende, como Pound, um corte
paidéumico de ordenacdo do conhecimento, o qual deveria ser funcao da critica, ou
seja, fazer um levantamento de uma “tradigdo viva” de um elenco de autores para
determinado momento histdrico. A essa nocao de “corte paidéumico”, o autor articula
a nogao de “corte sincrénico”, que nao considera apenas um momento dado, mas a
parte da tradicdo que continuou viva ao longo do tempo ou foi revivida. Esse segundo
tipo de critica s0 pode ser assumido, segundo o autor, por um homem que esteja
datado e inscrito no presente.

Campos introduz duas concepcoes distintas de traducdo, que segundo ele,
influenciaram-no para a compreensdo do processo tradutério: uma, a metafisica da
traducdo, em Walter Benjamin e aquela que define como fisica, a proposi¢édo
estruturalista de Roman Jakobson, cuja base € a distincdo entre linguagem poética e
linguagem emotiva. No entendimento de Campos (2015), a definicdo de “fungéo
poética” implica o tratamento da palavra como objeto em sua relagdo com outras

palavras, a fim de que além de transmitir seu conteudo, transmita a sua “teia de
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significantes”, principal preocupagéo da poesia.

Jakobson considera o significado como fato semi6tico e define o significado de
um signo linguistico como sua traducdo em outros signos, destacando o papel do
receptor ou intérprete das mensagens, assim como enfoca o que denomina de
“atividades translaticias”. Para o critico, toda experiéncia cognitiva pode ser traduzida,
como parte da funcao referencial ou cognitiva da linguagem. Ao se referir a poesia,
porém, Jakobson retoma aquilo que tinha desconstruido anteriormente, ou seja, 0
dogma da intraduzibilidade da poesia, para a qual oferece a saida da “transposicéo
criativa”, outro conceito com o qual Campos aproxima o seu, de transcriagcdo. Tal
“transposicéo criativa” se atentaria ao principio constitutivo das palavras e suas
relacBes umas com as outras. Essas relacdes sdo abordadas por Jakobson do ponto
de vista do significante, ou seja, de seu aspecto formal.

Traducéo, ou transcriagdo, em Haroldo de Campos significa retomar a funcéo

poética, proposta por Jakobson e

[...] re-correr o percurso configurador [...Jreconhecendo-o no texto de
partida e reinscrevendo-o enquanto dispositivo de engendramento
textual, para chegar ao poema transcriado como re-projeto isomorfico
do poema originario (CAMPOS, 1981, p. 181).

O conteudo, nesse percurso, seria apenas “bastidor semantico” ou cenario de
uma “coreografia movel”’, a tradugdo. Neste sentido parece-nos que ndo sado
incompativeis as visdes de tradugdo como recriacdo, ou transcriagao e a 6tica “pos-
estruturalista” da tradugdo, uma que afirma a nao-existéncia de significados estaveis
presentes no “original” Nesse sentido, cabe incorporar aqui, ainda que suscintamente,
as interpretac6es de Jaques Derrida acerca do processo tradutorio. Em seu conhecido
ensaio Torres de Babel (2008), em que relé as proposi¢des benjaminianas presentes
em A tarefa do tradutor, Derrida concebe o original ndo como objeto dado, mas em
constante mutacao e renovacao, em suma, modificacao.

Em Haroldo de Campos, essa transformacao se da por meio do isomorfismo.
Busca-se a criagdo, em outra lingua, de uma informacéo estética analoga a original,
passivel da transformacdo de seus elementos, sejam eles signos integrais, ou
parcialmente interpretados de acordo com seu conteudo, seu valor semantico. Mais
gue isso, o tradutor seria responsavel por descobrir as formas significantes a partir
das quais 0 poema representa a mensagem; depois separar 0S constituintes
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encontrados de acordo com critérios de relevancia — buscar, por exemplo, o
isomorfismo iconico, de uma perspectiva semidtica, a fim de que tanto o termo
“original”, quanto sua tradugdo produzam uma espécie de diferenca na lingua de
chegada. Para chegar a isso, os mecanismos da funcao poética jakobsoniana seriam
elementos balizadores de uma tradugédo metalinguistica.

Essa visdo da traducdo como recriacdo de um signo estético, como dito, ndo
exclui o processo de “leitura” do original, realizado pelo tradutor/recriador/transcriador.
A leitura se realiza no momento mesmo da criacdo, uma vez que o isomorfismo.
pressupde a leitura, critica e inversdo dos papeis de “original’” e “traducao”,
transformando, por meio da atividade criativa, o texto traduzido em um novo original,
e o original deste em uma possivel traducdo, uma vez que ambos 0s textos sao
transformados durante o processo tradutorio, pelas multiplas possibilidades de leitura
que se abrem a reflexdo. Ambos os textos, ao se lerem reciprocamente, modificam-
se e modificam os tradutores envolvidos no processo.

O texto é concebido, portanto, nessa perspectiva, como um sistema em que
significantes e suas relacdes sonoras ou imagéticas serdo desvelados pela leitura, o
que resulta na recriacdo de sentido. Assim, a préatica transcriadora consiste em “tornar
nova” ou “original” uma tradugdo de um texto pré-existente, deslocar um texto da
linguagem verbal para a audiovisual cinematografica como o que sera discutido nesse
trabalho, repropor esse novo texto em uma nova poética, um novo sistema de signos,
uma nova linguagem, sem esquecer as mudancas de contexto de producdo e
recepcao desta nova obra, que devera também se adequar ao publico — midiatico a
gue se destina. Por tal motivo, optamos por considerar a adaptacéo de O tempo e o
vento em minissérie, no primeiro caso como uma trancriagdo bem-sucedida, por
considerar que este € um conceito que para além de refletir sobre as transformacoes
na fabula (enredo) da narrativa literaria, nos ajuda a compreender melhor as
alteracOes formais necessarias para a transposicédo entre a linguagem literaria e a
linguagem cinematogréfica, entre o género romance e o género ficcao seriada e entre
o suporte livro e o suporte televisédo e no segundo como adaptacao, tendo em vista o
pouco aproveitamento dos recursos proprios da lingagem cinematografica.

Depois de definir a abordagem tradutéria como transcriacdo, calcados em
Haroldo de Campos, no capitulo que se segue faremos uma breve retomada da
fortuna critica da obra de Erico Verissimo, dando especial atencdo ao material
referente a O tempo e o vento em paralelo com as transcriagdes televisivas de O
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tempo e o vento, recuperando abordagens criticas sobre o romance e as
transposicdes. A seguir, buscaremos em tedricos tanto da literatura como do cinema,
abordagens sobre a questdo do foco narrativo, em uma e outra linguagem,
procedendo finalmente a analise de uma sequéncia filmica de cada uma das obras,
cotejando-as com o texto literario, a fim de demonstrar comparativamente, como essa
instancia narrativa se expressa na literatura e no audiovisual.

No segundo capitulo, nossa preocupacéao inicial sera apresentar, ainda que
brevemente, autores e obras destacadas neste trabalho. Nosso intuito € de que se
conhega um pouco mais da obra de Erico Verissimo — dedicando especial atencdo a
O tempo e o vento e sua fortuna critica. Ademais, € nossa intencado mapear também
as pesquisas realizadas sobre esses objetos artisticos no campo da traducao ou
adaptacao interlinguagens, elaborando uma espécie de apresentacédo das obras aqui
analisadas, destacando os temas que iremos desenvolver no decorrer da pesquisa, a
saber: como o texto literario e suas traduc6es audiovisuais repropdem a narrativa da
histéria de um povo num determinado periodo de tempo, e, de que maneira essa nova
forma de contar incide sobre a instancia do narrador, nas trés obras, com suas
diferencas e especificidades.

Antes, porém, de chegarmos a andlise do foco narrativo e ponto de vista
propostos, faremos ainda uma incurséo tedrica nos pressupostos estabelecidos por
Walter Benjamin em “Experiéncia e pobreza” e nas “Teses sobre o conceito de
historia” (1994) para reconhecermos de maneira mais adequada a pressuposi¢cao de
uma narrativa “desmificadora da histéria oficial’, como proposta por Verissimo.
Benjamin, ainda, em “O narrador” faz uma distingdo importante entre historiador e
cronista, que retomaremos nesse trabalho.

Nesse sentido, ainda, recorremos a Agambem, que em Infancia e Histéria
(2008) retoma a tematica da destituicdo da capacidade de narrar as experiéncias pelo
homem contemporaneo, tema esse que nos auxilia a compreender a iniciativa da
Bibiana das traduc¢fes audiovisuais, pois, ao se ver proxima do fim da vida, propde-se
a reviver (por meio da utilizacdo da técnica do flashback na minissérie de 1985) e a
recontar (por meio da interlocu¢do com o marido morto, o capitdo Rodrigo Cambara)
momentos importantes da histéria de sua vida e da de sua familia, sempre

entrelagadas a histdria de seu estado e pais.
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CAPITULO 2

“DESMITIFICANDO” A HISTORIA: a narrativa revisionista de O tempo e o
vento

2.1 O tempo e o vento, de Erico Verissimo: entre mitos, ficcao e historia

Em pesquisa anterior (MAZIERO, 2013), realizamos uma sintese da trajetoria
intelectual e do estilo de Erico Verissimo, baseando-nos especialmente na leitura de
suas obras e correlacionando-as com o que deixou registrado nos dois volumes de
seu livro de memorias, Solo de Clarineta. Agora, cabe-nos uma introducdo mais
pormenorizada a sua obra mais conhecida, a trilogia O tempo e o vento, em cuja
andlise e estudo nos detemos neste trabalho, assim como no anterior.

Nascido em 1905, na cidade de Cruz Alta, Rio Grande do Sul, Erico Verissimo
iniciou a carreira de escritor publicando alguns contos, na Revista do Globo, de Porto
Alegre, da qual logo se tornou colaborador, atuando como uma espécie de faz-tudo
na redacdo. Ao mesmo tempo em que escrevia seus proprios textos ficcionais,
Verissimo se dedicava a traducao de romances e contos do inglés e do francés.

Publica o primeiro livro, Fantoches, reunindo cinco contos, no ano de 1932,
porém o texto ndo alcanga sucesso junto a critica. No ano seguinte, lanca seu primeiro
romance, Clarissa, inicio de uma série de romances com a protagonista feminina de
mesmo nome, que incluem ainda: Musica ao longe (1935), Um lugar ao sol (1936) e
Saga (1940). Esses primeiros romances nao sao bem recebidos pela critica. Alfredo
Bosi (2006), qualifica-os de “romances de costumes”, ou ainda romances de “tensao
minima”, entre individuo e sociedade.

Candido, por outro lado, acredita que os romances iniciais de Verissimo sao
marcados pelas mesmas preocupacoes estéticas notadas em outros romancistas do
periodo. As preocupacdes iniciais do autor, seriam 0s mesmos temas que afligiram
toda uma geracéao: as relacdes entre arte e vida, beleza e verdade, contemplacéo e

participacdo. Em suma, essas tematicas, parecem indicar, segundo Candido,

[...] a vontade de testemunhar, mais do que simplesmente narrar; de
apreender o sentido dos atos, mais do que apenas descrevé-los; de
captar 0s nexos a primeira vista inexistentes no acaso do contraponto
humano, até os transformar, pouco a pouco, numa rede
interdependente de significados. (2005, p. 67)
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Na carreira do escritor, um romance que poderiamos chamar de maduro,
notamos a técnica do contador de histérias mais apurada € Caminhos cruzados, de
1935, em que possivelmente ainda impregnado pela leitura — e traducdo — do romance
de ficgdo cientifica Contraponto, do inglés Aldous Huxley, Verissimo utiliza esse
conceito musical na composicéo de seu livro, que acompanha a trajetoria de jovens e
seus conflitos com a cidade e a sociedade urbana e asfixiante. Apesar de controverso,
o texto foi laureado com prémios.

Se, por um lado, Verissimo era alvo constante de criticas, seus leitores eram
bastante fiéis. Porém, a primeira obra do escritor que alcancou verdadeiro éxito
editorial foi Olhai os lirios do campo, de 1938.

E interessante destacar que desde o inicio de sua atividade, Verissimo além de
escrever romances, dedicava-se também a escrita de textos infanto-juvenis e a
realizacdo de traducdes. Além disso, acumulava fun¢des na Editora Globo e durante
a década de 1940, manteve-se um periodo afastado do Brasil e de suas perseguicdes
politicas Primeiro, a convite do Departamento de Estado, passa trés meses nos
Estados Unidos, em 1941, proferindo conferéncias; em 1943, volta, dessa vez para
uma permanéncia maior, de cerca de trés anos, durante 0os quais atua como professor
de Literatura Brasileira, na Universidade da Califérnia e também de Literatura e
Historia do Brasil, no Mlls College, em Oakland.

De volta aos romances, escreve ainda O resto € siléncio, em que volta a
trabalhar com diferentes pontos de vista, sete no total. O titulo dessa obra faz aluséo
a famosa frase de Hamlet e tematiza questdes de vida e morte, refletindo sobre os
possiveis entrelacamentos das vidas humanas. Bastante reflexivo, o texto termina,
segundo Bordini (2004), dando pistas do autor sobre a obra subsequente, a trilogiaO
tempo e o vento, objeto de estudo desse trabalho.

O resto é siléncio é percebido também por Stegagno-Picchio (2004), como um
romance que demarca o fim de uma fase de escrita de Erico Verissimo pois para esse
autor, tudo o que o que o escritor gaucho tinha escrito até entdo eram “exercicios
preparatérios” para O tempo e o0 vento.

E em 1947 que Erico Verissimo comeca a escrever sua obra maxima, O tempo
e o vento. De inicio, ndo tem ideia de sua provavel extensdo. Busca, no entanto,
tematizar uma das obsessdes de seu projeto literario: a relacéo, por vezes proficua,
por vezes antagOnica, entre mito e histéria. Erico Verissimo, cronista do cotidiano,

versado em romances de costumes, coloca em primeiro plano de sua narrativa, a
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Historia, ndo com o objetivo oficioso de “relata-la conforme aconteceu”, mas em uma
tentativa pessoal de desmistificacdo, de questionamento dessa Histéria e suas
versoes (cf. ZILBERMAN, 2004, p. 27; VERISSIMO, 2005, p. 289). Como ainda
esclarece Zéraffa (1971, p. 102), “[...] o romance, em sua tendéncia mais realista,
nunca garante uma fungcédo desmistificadora [...]. No romance ha sempre um mito de
referéncia”.

Evidentemente, seu projeto pessoal se alinha com as preocupacdes sociais da
época, em detrimento das perspectivas idilicas do Simbolismo. Havia a preocupacéo
de demonstrar a modernizagao das cidades e o homem de um ponto de vista mais
racional, ligado as ciéncias, em vez do misticismo. Contudo, como se vera mais
adiante, Verissimo ndo consegue se desvincular de todo de uma tendéncia
“mistificadora”, especialmente no que se refere as origens do povo gaucho. Contudo,
Zilberman ressalta, que deste suposto “fracasso”, advém um dos maiores méritos do
escritor, o de “articular o mito como forma de expressdo do processo de
desmistificacdo enquanto atitude perante a historia” (2004, p. 28).

O continente é publicado em meados do século XX, periodo em que tanto o
tratamento romantico dado por José de Alencar as histérias indianistas quanto o
modernismo de Mario e Oswald de Andrade ja tinham alcancado, a primeira vista, o
maximo de sua expressividade. Segundo Maria da Gléria Bordini e Regina Zilberman:

Desde o Romantismo, a ficcdo brasileira vinha buscando um
paradigma para o romance historico, que resumiria para a nagao e
para as diferentes classes sociais suas diferentes trajetorias,
composicao étnica e, sobretudo, o destino e a fungdo que compete a
cada umas delas no arranjo complexo e desigual do pais. (BORDINI,
ZILBERMAN, 2004, p. 13).

As epopeias e grandes “narrativas da nag¢ao” vinham sendo questionadas e
passaram a ser vistas com certo grau de desconfianga pela critica. Ja o escritor, por

seu turno:

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

Antonio Candido considera que O tempo e o vento é capaz de demonstrar, por
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meio da justaposi¢éo conseguida com o contraponto, utilizando-se ora de sincronias,
ora diacronias “o individuo e sua histdria pessoal, a interferéncia ou a coexisténcia de
histérias pessoais, 0 grupo como trama de historias pessoais, a histéria como destino
dos grupos”. (CANDIDO, 2005, p. 67). Flavio Loureiro Chaves (2005) valoriza ainda
mais a obra do escritor ao coloca-la ao lado de obras como Cem anos de solidao, de
Gabriel Garcia Marquez, A montanha magica de Thomas Mann e Os Maias de Eca de
Queirés como um dos livros cruciais para o destino das nacionalidades. Cabe
ressaltar, que cada um dos titulos citados por Chaves tem como premissa alegorizar
a historia da nagao; assim suas personagens “representam” em alguma medida a
nacéo de seus autores.

Bordini e Zilberman destacam ainda outro aspecto da trilogia de Verissimo, que

se relaciona com o “recontar da historia”.

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

Flavio Loureiro Chaves (2005) analisa o romance de Verissimo como romance
histérico, pois, para o critico a problematiza¢do da questéo histérica no romance néao
ocorre devido a presenca ou auséncia de personagens historicos em primeiro plano
na narrativa “mas a intencéo de problematizar a Histéria tornando-a um tema, ou pelo
menos, uma preocupagao explicita do narrador” (CHAVES, 2005, p. 75).

Por ser a epopeia de nossos dias, conforme Georg Lukacs, coube ao romance
a impossibilidade, imposta pelos tempos modernos, de apoiar-se em sagas e mitos
plausiveis, ja que o mundo se tornou prosaicamente organizado e despido de mitos,
convertendo-se em uma realidade que se conhece por meio de experiéncias. Por essa
razdo, hoje, em vez de falar a um auditério reunido a sua volta, o narrador escreve
para leitores isolados. Lukacs recomenda saber se, em relacdo ao real, a alma das

personagens € demasiado estreita ou demasiado larga. Assim, a concepcdo que
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sustenta a teoria socioldgica de Lukacs, no que tange a forma romanesca, centra-se
em compreendé-lo como o reflexo de um mundo deslocado. Para o teérico, o romance
e a epopeia sdo as duas objetivacfes da grande literatura épica: O romance € a
epopeia de um tempo em que a totalidade extensiva da vida ndo € ja dada de maneira
imediata, de um tempo para o qual a imanéncia do sentido a vida se tornou problema
mas que, apesar de tudo, ndo cessou de aspirar a totalidade. (Lukacs, s.d., p. 55) Se
a narrativa do mundo total, em tom elevado, € a epopeia, a narrativa do mundo
particular, feita em um tom particular a um leitor particular, € o romance. Enquanto a
epopeia apresentava uma totalidade de vida acabada por ela mesma, propria dos
tempos em que os deuses falavam aos homens, o romance procura descobrir e
revelar a totalidade secreta da vida, num tempo em que os deuses se calaram e a
individualidade se tornou problematica, ja que, aquilo que |lhe é essencial, ela
descobre em si, ndo mais como fundamento imanente de seu ser, mas como objeto
de busca. Conforme Lukacs (s.d., p. 178), o protagonista torna-se problematico
guando o mundo exterior perde contato com as ideias e essas ideias se tornam fatos
psiquicos subjetivos ou, mais precisamente, ideais. As ideias passam a ser
apresentadas como inacessiveis, irreais, porque se tornaram ideais, instituindo no
mundo a separacgao entre o ser da realidade e o dever-ser do ideal. Esta separacao,
por sua vez, instaura o conflito interior que impde a busca do sentido da existéncia no
mundo contingente. Parece-nos que este € o mote de O continente, ainda que
tributario dos mitos: criar uma nova mitologia, uma mitologia da vida comum.

J4 em pesquisa anterior, (MAZIERO, 2013) destacamos que em Solo de
clarineta, seu livro de memdrias, Verissimo confidencia que por muito tempo
considerou o povo de seu estado, como individuos sem a devida densidade

psicolégica exigida por um romance. Escreve o autor:

Faltava aos nossos “guascas” densidade psicoldgica, esse tipo de
conflito capaz de produzir drama. Sobre homens assim vazios conclui,
entdo, levianamente — era impossivel escrever um romance que
tivesse carater e nervo. [...][...] E quem me autorizava a afirmar que ele
ndo tinha vida interior? N&o alimentava — € evidente — a duvida de
Hamlet, pois os gaulchos de sua témpera haviam decidido sem
metafisica que ser € preferivel a ndo ser. Cabia, pois, ao romancista,
descobrir como eram “por dentro” os homens de campanha do Rio
Grande. Era com aquela humanidade batida pela intempérie, suada,
sofrida, embarrada, terra-a-terra, que eu tinha de lidar quando
escrevesse 0 romance do antigo continente. Talvez, o drama de nosso
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povo, estivesse exatamente nesta ilusoria aparéncia de falta de drama
(VERISSIMO, 2005, p. 290).

Além disso, Verissimo buscava levar a efeito uma “necessidade” de seu projeto
literario, a busca pela “verdadeira” histéria de seu estado natal, em oposi¢ao as raizes
mitolégicas que ainda tinham enorme ressonancia entre as pessoas. E desta
necessidade que surge a ideia de um romance, que fizesse um constante cotejo entre
a histéria do Rio Grande do Sul e a do Brasil. “Conclui que a verdade sobre o passado
do Rio Grande devia ser mais viva e bela que a sua mitologia. E, quanto mais
examinava a nossa historia, mais convencido ficava da necessidade de desmitifica-la”
(VERISSIMO, 2005, p. 265). Em fins da década de 1930, quase uma década antes da
publicacdo de O continente, Verissimo j& abordava a sua intencdo de escrever o que
chamou de um “romance-rio”, que abrangeria cerca de 200 anos de historia. Seu

nome, inicialmente, seria Caravana.

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

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

Em 1949, termina o primeiro volume, O continente, a que se seguem O retrato
(1951) e O arquipélago (1962). Se O continente tem um tom um pouco entre 0 mitico
e o épico, O retrato e O arquipélago, estdo devidamente calcados no romance
burgués, mais precisamente, na trajetoria de um personagem principal: no primeiro
caso, o médico Rodrigo Cambard, no segundo, o escritor Floriano.

O arquipélago, ultimo volume da narrativa, descortina para o leitor a identidade
de um autor que se acreditava distanciado no tempo e onisciente. Mas, para além

disso, demonstra por meio das anota¢des de Floriano — escritor, como Verissimo — as
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técnicas narrativas do autor do romance. No “Caderno de Pauta Simples” de Floriano

Cambara, anotacdes das suas ideias para um romance:

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

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

A crianca nasce na reducéo jesuitica de Sdo Miguel, onde a bugra
busca refagio. A mae morre durante o parto esvaida em sangue. A
fonte... Porque este bastardo, um menino, vird a ser um dos troncos
da familia que vai ocupar o primeiro plano do romance, e que bem
podera ser (ou parecer-se com) o cla dos Terras Cambaras.

Quero tragar um ciclo que comece nesse mestico e venha a encerrar-
se duzentos anos mais tarde. (VERISSIMO, 2004b, p. 163).

Em dialogo com um amigo, Floriano discute a perspectiva do que viria a ser um

romance ciclico:

___Ja avaliaste os perigos que, do ponto de vista artistico e literario,
uma historia dessa amplitude envolve? Pintar um mural, num pared&o
do tempo assim téo extenso, palavra, me parece tarefa ndo soé dificil,
como também ingrata [...]. Outra dificuldade danada vai a ser a selegéo
das personagens e dos episddios, principalmente dos histdricos.
Enquanto se tratar do passado remoto, tanto do Rio Grande, quanto
da tua familia, tudo estara bem. A bruma do tempo, a escassez de
informac0des, a qualidade épica daquele periodo de nossa Historia...
as bandeiras, as arriadas, as guerras de fronteira,a vida rude e
simples... tudo isso te ajudarg[...]. Mas, a medida que tu fores te
aproximando dos tempos modernos, ficaras confundido e
desorientado pela abundancia de material, pela riqgueza de sugestbes
e informacgdes|...]. e também pelo fato de passares a ser, tu mesmo,
uma testemunha da histéria.(VERISSIMO, 2004b, p. 166).

Personagem e autor pareciam dividir a mesma preocupacdo, pois em suas

memorias, Verissimo relata:

z

[..] o que a principio parecera um obstaculo, isto é, a falta de
documentos e de um maior conhecimento da vida do Rio Grande Sul,
tinha na verdade sido uma vantagem. Era como se eu estivesse em
um avido que voava a grande altura: podia ter uma visdo do conjunto,
discernia os contornos do Continente... Ao escrever O Retrato,ja o
avido voava tao baixo, que comecei a perder de vista a floresta para
dar mais atencdo as &rvores. E agora, no processo de escrever 0
terceiro volume, o avido voava a pouquissimos metros do solo
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(VERISSIMO, 2005, p. 20).

Percebe-se, pelos excertos citados acima, certa identidade de pensamento
entre 0 narrador-personagem e o autor empirico do romance. Em outro dialogo com

Tio Bicho, Floriano descreve suas ideias acerca de ponto de vista e tempo:

__[...] Por falar nisso, de que angulo pretendes contar a histéria?
___A primeira pessoa me limitaria demais o campo de visdo. Usarei a
terceira. Como narrador espero colocar-me num angulo impessoal e
imparcial.

__Impossivel. Tua parcialidade, mais ou mais tarde, se revelara, até
mesmo na maneira de apresentar uma personagem ou um
episodio.]...].

[...]

___Ando as voltas também com um problema de técnica. Nao sei se
devo comecar a historia do principio, isto €, de 1745 e depois seguir
rigorosamente a ordem cronoldgica... E curioso como esse mistério do
tempo sempre me visita quando estou para comecar uma narrativa.
(VERISSIMO, 2004b, p. 167).

Percebemos, portanto, indicios em O arquipélago, da explicitacdo do processo
de criacdo de um romance, no caso, do que viria a ser, ou ja era, O continente.
Retomando o projeto proposto por Verissimo, trata-se de uma tentativa de narracao

da constituicédo do territério do Rio Grande do Sul e da prépria nacéo brasileira.

Depois que compreendi tudo isso, as personagens foram me saindo
da memoria como coelhos de uma cartola de magico. [...] Era 0 meu
povo. Era o meu sangue. Eram as minhas vivéncias diretas ou
indiretas, que por tanto tempo eu renegara. (VERISSIMO, 2005, p.
292).

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

historia de uma Unica familia.

[...] a Histéria do Rio Grande néo se Ié ali diretamente — como a lemos
num manual escolar — sendo que a captamos dada indiretamente
como intra-histéria nas entrelinhas da ‘estdria’ da familia Terra-
Cambard. [...] Erico Verissimo utilizou-se da técnica de reducgéo das
grandes estruturas as dimensfes mais facilmente manejaveis de um
modelo constituido em escala diminuta. Desse modo ele concentrou o
tempo social e o espaco social de um Estado ao tempo e ao espaco
domeéstico de uma so6 familia. (LOPES e CANIZAL apud CHAVES,
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2005, p. 93).

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

grandes estruturas”, essa singularizagdo dos personagens, que esta presente na

[...] trajetéria do clad do sobrado, com digressbes exoticas, pontuadas
por lendas de indios, fatos heroicos, dados historicos, cercos, guerras,
tramas politicas e a recuperacao de usos, de costumes e dos modos
de producgéo de uma comunidade agraria que surge, desenvolve-se e
desemboca na modernidade do século XX. (MASINA, 2005, p. 43).

Em O continente, Erico Verissimo tematiza a histéria de seu estado — como
microcosmos da historia brasileira — e a “reconta” a partir de 1745 a 1895. Esses dois
marcos temporais sdo explicados por sua significacdo: o primeiro faz referéncia ao
ano de assinatura do Tratado de Madri, ano em que se iniciam as dispersdes de
indigenas que viviam nas missdes jesuiticas em solo sul-rio-grandense; o segundo,
marca o final da Revolugdo Federalista, conflito armado entre monarquistas e
republicanos.

Chaves (2005b) classifica o romance de Verissimo como de fundacgéo, porém
nao da linhagem de Walter Scott, conhecido no Brasil desde o Romantismo, mas da

estirpe de Tolstdi,

[...] onde a ficcdo admite aberta e intencionalmente a crénica histérica
em sua tessitura, porque é a Histdria o seu objetivo Ultimo. A estrutura
se arma circularmente, como se fosse ampliando circulos
concéntricos: a histéria de uma familia (Terras e Cambaras) vem a ser,
num segundo circulo a histéria de uma cidade (Santa Fé€); esta se
desdobra na nomeacdo de uma regido (o Continente de S&o Pedro)
onde é possivel ler a crénica de um tempo (a formagédo do Brasil
contemporéneo) e nesta, finalmente, transparece uma determinada
visdo de mundo, quero dizer, a visdo histérica de Erico Verissimo
(CHAVES, 2005b, p. 231).
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Nesse sentido, o carater retrospectivo que impregna O continente, da lugar a
um tempo muito mais proximo do leitor em O Retrato e O Arquipélago. E importante
ressaltar que a trilogia também parece inscrita sob o signo da violéncia, mas por
contraste, por oposicao, para fazer uma visdo pacifista de mundo. O heroismo e o
machismo dos caudilhos néo resiste as guerras constantes por territorio.

Em Verissimo, alids, ndo podemos sequer dizer que a Historia seja transcrita
ou pensada de forma linear: mais que isso, parece-nos jogo de contrastes em que as

personagens principais sdo as imaginarias.

A histéria do Rio Grande do Sul e do Brasil meridional, sendo a historia
de um circuito de colonizacdo e formacao da sociedade neocapitalista,
afirmou-se mediante a carreira de guerras e violéncias que percorrem
o0 texto de ponta a ponta. Mas a ideologia do autor, ao contrario, é uma
ideologia humanista e liberal; preocupa-o sobretudo o tema da tirania
e da opresséo; nos vultos individuais, que se recortam sobre o grande
painel coletivo, ocorre o drama da perda da liberdade (CHAVES, 2005b,
p. 235).

Nota-se também a técnica do contraponto, uma vez que seis episédios de
carater retrospectivo se intercalam as sete partes em que é dividido o episédio O
Sobrado, que, menor em extensdo, é fragmentado e disposto do inicio ao final do
volume. Essa técnica favorece a criacdo de um clima de suspense na narrativa, uma
vez que, o episddio € ao mesmo tempo, 0 primeiro com que que mantemos contato e
o ultimo de que sabemos o desfecho. Assim, os trés dias de duracdo de cerco ao
Sobrado, parecem se alongar por 150 anos de lutas inglorias.

Narrado em terceira pessoa, por um narrador cujo ponto de vista é externo a
acao, O tempo e 0 vento, por vezes, adota a perspectiva de uma “voz coletiva” —
especialmente nos trechos em italico, em que se faz presente a voz de personagens
secundarios, assim como parece se identificar ou se aliar a um ponto de vista feminino:
parece-nos que, apesar do narrador externo, ele adere aos sentimentos, pensamentos
e acOes das mulheres da familia Terra.

O primeiro episodio narrado, se adotarmos a perspectiva cronolégica, é A fonte.
Nele, somos apresentados a Pedro Missioneiro, cuja mae, indigena, morre. O menino
cresce nas missoes jesuiticas, junto a Padre Alonzo, e, na auséncia da mae, adota
para si aquela que os sacerdotes catolicos Ihe dizem ser a mée de todos, Maria, ou,
como também a chama, a Rosa Mistica. Com a fixacdo de colonos portugueses no

territorio antes ocupado pelas Missdes, o rapaz, acostumado a um ambiente de oracdo
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e musica, em que por vezes tem visdes com essa “mae espiritual”, vé-se em meio a
guerra pelo direito a terra. Nesse primeiro episodio, nota-se que os eventos histéricos
mesclam-se a mitos regionais — como o do indio guerreiro Sepé Tiaraju - e elementos
simbalicos significativos, como o punhal de Padre Alonzo, Unica lembranca que Pedro
carrega de sua figura paterna, e que, mais tarde, fara parte da simbologia da familia
Terra, uma espécie de reliquia que carrega junto consigo admiracao e temor.

E interessante destacar que este misto de sentimentos ja esta presente no

jovem Pedro que observa o punhal do padre:

[...] Sempre que podia, Pedro entrava furtivamente na cela do padre,
tomava o punhal nas méos, acariciava-o, experimentava-lhe a ponta,
punha-0 na cinta e imaginava-se um guerreiro como o corregedor, 0
alferes real Tiaraju, que era o homem que ele mais admirava na
missao (VERISSIMO, 2011, p. 53).

Apos anos de guerra, Pedro tem uma visdo com a morte do lendario Sepé
Tiaraju, recordado agora como Sao Sepé. Depois da morte do indio e do
desbaratamento de seu exército guarani, Pedro deixa definitivamente as Missoes.

No segundo episodio, Ana Terra, situado temporalmente a partir de 1777, ano
em gue findam as batalhas entre portugueses e espanhdis pelo dominio das terras do
sul do pais, narra-se a trajetéria da personagem-titulo, que vive com sua familia,
formada por migrantes paulistas, em uma estancia isolada, sem quase que nenhum
outro contato humano. A vida de Ana é essencialmente solitaria, mas a solidédo é
guebrada, primeiro com a passagem de tropas aliadas a Coroa Portuguesa, depois
com a chegada de Pedro Missioneiro, encontrado ferido em um riacho préximo da
casa da protagonista. Pouco a pouco, Pedro vai se tornando util a toda a familia,
devido a sua inclinacéo para a lida do campo e vive um romance com Ana, do qual
nasce Pedro Terra.

Depois da morte de Pedro Missioneiro — anunciada por nova visao da Rosa
Mistica - a familia de Ana é vitima de uma emboscada armada por contrabandistas,
da qual apenas ela e seu filho Pedro sobrevivem. Ana deixa com o filho a estancia
desolada para recomecar a vida no recém-criado povoado de Santa Fé. Novamente
h& a utilizagdo de simbolos familiares que se perpetuam de geracdo em geragdo. Se
por um lado, seu companheiro Pedro deixou seu local de nascimento com o punhal
de Padre Alonzo, por outro, Ana Terra leva consigo para o novo lar duas recordacoes

da falecida mae: uma velha roca e uma tesoura de podar. E neste episodio que se
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inicia o contato — depois transformado em rixa — entre os Amaral e os Terra. Os Amaral
eram uma rica familia estancieira, fundadora do povoado.

O terceiro episodio € Um certo capitdo Rodrigo, que narra a chegada desse
personagem a cidade de Santa Fé e seu casamento com Bibiana, neta de Ana Terra.
Rodrigo, é nobre, aventureiro, engracado, porém machista e mulherengo. Como no
inicio do episddio (1928), o Estado passa por um raro momento de paz, deixou 0
exeército e decide se estabelecer em Santa Fé. Apreciador de musica e confusoées,
Rodrigo logo se indispbe com os Amaral. Um ponto culminante desse
desentendimento € Bibiana, que rechaca Bento Amaral, filho do fundador de Santa
Fé, em prol de Rodrigo, o que ocasiona um duelo entre eles. Outro duelo vai se travar
pelo controle de Santa Fé durante a Guerra dos Farrapos. Nesse segundo duelo,
Rodrigo luta ao lado de Bento Goncgalves, enquanto Bento Amaral junto as forcas
imperiais. O mesmo tipo de conflito vai se repetir em O sobrado, cujo mote € um cerco
durante a Revolucdo Federalista. Novamente, os agora Terra-Cambara serdo
apoiadores da Republica, enquanto os Amaral querem a volta da monarquia. Nessa
visdo um tanto quanto maniqueista, em que € possivel discernir entre “mocinhos” e
“‘bandidos”, o que persevera, contudo € a constante mudanca.

Em A teiniagua, quarto episodio da trama, ocorre a construcdo do Sobrado,
casa mais imponente de Santa Fé, pelo nordestino Aguinaldo Silva. Nesse trecho da
narrativa, a protagonista € Luzia, sua filha adotiva, comparada por Verissimo a
princesa moura lendaria, transformada em salamandra, cujo traco mais marcante é
uma pedra brilhante na cabeca, além de sua capacidade de sedug&o. A moga, por seu
turno, tem beleza estonteante, modos citadinos, cultura e “ilustragao”, incomuns no
pequeno municipio, e, por isso, desafia 0 ambiente marcado pela dominagéo
masculina.

Porém, Luzia apresenta um carater doentio — é frequentemente associada a
Melpombne, musa da tragédia, e parece se regozijar com o sofrimento alheio. Por fim,
como a teiniagué lendaria, leva os homens de quem se aproxima a ruina. E o que
ocorre ao jovem Bolivar Cambara, filho de Rodrigo e Bibiana, que se apaixona pela
moca e com ela se casa. O relacionamento dos dois parece fadado ao fracasso desde
0 principio, como se nascido sob um signo funesto. Um dos trechos que deixa essa
percepcdo bastante forte € do enforcamento do negro Severino. Luzia insiste em
marcar a data de sua festa de noivado para o mesmo dia da execucdo e impde sua

vontade sobre o noivo.



74

Em A guerra, narra-se o conflito da Guerra do Paraguai, que modificou o0 modo
de vida dos habitantes de Santa Fé. Cinco anos passados do inicio da contenda,
nenhuma familia encontra-se incolume: todas ja choraram algum morto. A guerra
factual serve de mote para que se desenrole uma outra guerra, desta vez no seio da
familia Terra-Cambara: o relacionamento conturbado de Bolivar sofre também com os
desentendimentos entre Bibiana e Luzia Silva pela posse da casa — o Sobrado fora
construido onde antes ficava a casa da familia Terra — e de Licurgo, filho de Bolivar.
Nesse episddio conhecemos um lado mais mesquinho da obstinacdo de Bibiana, uma
vez que seu desejo maior é destruir a nora. Luzia, por seu turno, encontra-se ja em
fase terminal e sua morte € uma espécie de rendicdo. Dividido entre duas mulheres
dominadoras, Licurgo acaba se mudando para a estancia do Angico, onde passa 0S
anos de sua adolescéncia.

Em Ismalia Caré, ultima das narrativas que compdem O continente, do ponto
de vista cronologico, temos um municipio ja bastante desenvolvido, que, no ambito
politico ainda é governado pela familia dos Amaral, como ocorre desde a fundacéo do
povoado. Licurgo, homem-feito, representa, de sua parte, a oposicao a esse tipo de
oligarquia politica, defendendo os ideais republicanos e abolicionistas. Nesse ponto
da narrativa, tencionam-se mais uma vez as cordas da rivalidade entre os Amaral e
os Terra-Cambara.

A rivalidade, porém, chega ao auge em O Sobrado, cuja a¢do se concentra em
trés dias do més de junho de 1895, durante a Revolucédo Federalista. O episddio marca
a ascensao da familia Terra-Cambara a um posto de reconhecimento dentro da
comunidade e a “vitéria” de seus ideias progressista de liberdade. Por outro lado, o
constante embate entre vida e morte demonstra que toda situagc&o vitoriosa traz

consigo perda e dor. Conforme Santos,

A escolha da revolugdo para iniciar a obra, reveste-se de particular
significado. Na histéria do Rio Grande do Sul o conflito significa a
passagem da antiga ordem institucional, arranjada com acordos
imperiais que puseram fim a revolucdo farroupilha, a ordem
republicana, assentada no ideal de Julio de Castilhos.[...]. O confronto
foi entre os federalistas, chamados maragatos, simpaticos ao
parlamentarismo monéarquico e chefiados por Gaspar Silveira Martins
e os republicanos, ditos pica-paus ou chimangos, que obedeciam a
chefia de Julio de Castilhos. Erico ao narrar ficcionalmente os fatos da
realidade, sugere que o0s registros da Histéria sejam recuperados do
congelamento do passado para o presente. A transposi¢ao da revolta
federalista para a ficcdo integra diferentes planos narrativos,
colocando ao leitor questionamentos que dizem respeito a época de
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producéo da obra do que ao episddio narrado (2005, p. 56-57).

Em O tempo e o vento percebe-se um deslocamento das origens miticas da
civilizacdo sul-rio-grandense — como narrado em A fonte para personagens que, ao
longo da trilogia como um todo, vao se constituir como agentes ou “vitimas” da

Historia. Em outras palavras,

[..] o romance se dirige a um publico que, dotado de uma nova
civilizacdo, de um novo estatuto social e de possibilidades que
necessitam ser reafirmadas, deseja possuir uma literatura que o
exprima. Na verdade, o leitor aspira ver-se projetado na imagem
atualizada de um herdéi. E este, na ficcdo moderna, € personagem que
nao mais pertence a uma ordem divina ou semidivina, mas integra uma
sociedade constituida, com sua ordem, seus valores, seus ideais.
(LUCAS, 2006, p. 12).

Assim, o texto de Verissimo, tributério da Histéria, ndo somente em O tempo e
0 vento, mas também nos posteriores O senhor embaixador e Incidente em Antares,
atualiza a historia, tanto no momento em que € escrito quanto quando é
posteriormente lido. O que fica patente, € que, mesmo criando novos mundos
ficcionais — Santa Fé e Antares, por exemplo — o texto ndo se exime de retratar o
momento presente e suas implicacfes, ainda que com as prerrogativas histéricas da
narrativa.

Ora, sabe-se desde a Poética que a literatura narra aquilo que poderia ter
acontecido, ao passo gue a Histéria se responsabiliza pelo registro do que aconteceu.
No entanto, como nos lembra Pesavento (2005), para que conhegcamos a perspectiva
da Historia, faz-se necesséaria a presenca de um mediador, o historiador. Nesse
sentido, uma vez que nao nos & dado retornar no tempo, a Historia se constitui
também como narrativa, em que o historiador “reconfigura o passado no presente”
(PESAVENTO, 2005, p. 271), a partir de um tempo histdrico criado ou inventado. Para
esclarecer com mais vagar as diferencas entre literatura e historia, voltaremos a esse
assunto no item seguinte, esbocando essa distingdo a partir dos pressupostos de
Walter Benjamin.

Pesavento classifica O tempo e o vento como romance histérico e explica:
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[...] um romance histérico, tal como um texto de histéria, discorre sobre

fatos e personagens de um tempo acontecido como processo. Ou seja,
se 0s personagens sdo criacbes do autor e ndo existiram de fato, a
trama se da4 em um tempo histérico do acontecido. [...] Mas [...]
pressupde ndo apenas agbes transcorridas no passado como
verossimilhanga na narrativa dos acontecimentos e no perfil e
proceder dos personagens. A liberdade ficcional do autor permite a
criacdo de personagens, tal como de fatos e peripécias, mas o enredo
deve convencer o leitor, indo ao encontro daquilo que,
consensualmente, se espera quanto a um clima de época
(PESAVENTO, 2005, p. 271).

Desse ponto de vista, podemos atestar que, a escrita de Erico Verissimolanca
mao de marcas de historicidade, seja mesclando personagens reais e ficticios — Ana
Terra e 0 general Rafael Pinto Bandeira, o capitdo Rodrigo e Bento Gongalves — seja
utilizando-se da datacdo dos acontecimentos. Assim, apesar do ir e vir da narrativa,
nao se perde de vista que o presente € 0 ano de 1895 e o sobrado sitiado, enquanto
as outras insercdes narrativas sao de carater retrospectivo e dizem respeito a
momentos histéricos largamente expostos no romance.

O romance histérico, é, por assim dizer, um dos “projetos” mais antigos da
literatura brasileira. Desde o romantismo, h& a preocupacao constante com narrar o
passado. Nesse sentido, destacamos José de Alencar, que buscou no passado
dimensdes épicas e estabeleceu padrdes nativistas de escrita da historia. Em O tempo
e 0 vento, Verissimo propfe-se a realizacdo de uma tarefa similar, ao colocar em
questdo aspectos presentes nas sagas familiares desde a tragédia grega.
(ZILBERMAN, 2005, p. 35). A autora lista e comenta alguns desses aspectos, a saber:
a tomada de poder pelos Cambaras, representada em O sobrado, pelas lutas comos
Amaral; essa ascen¢do ao poder demanda trés geracdes de disputas, desde o
casamento de Rodrigo com Bibiana, passando pelo assassinato de Bolivar e
finalmente, chegando ao poder com a vitéria de Licurgo no episoédio do cerco ao
Sobrado.

Parece-nos, portanto, que a saga de Erico Verissimo, reflete, segundo
Zilberman (2005) as relagbes existentes entre familia e Estado, ao narrar
especificamente a historia do cla do Sobrado. A familia tem diferentes origens; por um
lado, Chico Rodrigues, ladréo de gado que ao decidir assentar raizes toma para si 0
nome de uma arvore e adota o sobrenome Cambard; por outro, a familia de Ana Terra,
de migrantes paulistas.

Outro fator que empresta confiabilidade a escrita de Verissimo € a técnica de
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colocar o leitor em contato com as noticias da época através da imprensa escrita. Esse
expediente também é utilizado em outras obras do autor para demarcar um certo
sentido de cotidianidade, ou ainda, demarcar suas cidades ficcionais como parte
integrante do nosso mundo conhecido, dando-lhes um aspecto bastante terreno. E
através desse recurso também, que Verissimo atesta seus caminhos de pesquisa,
calcando os acontecimentos em determinado tempo histérico e utilizando jornais como
argumentos de autoridade, de uma possivel verdade em ambiente ficcional. Isso
significa dizer que, ainda que retirados de jornais e almanaques que de fato existiram
no periodo de transcurso da narrativa, tais artigos, editoriais, anancios e até mesmo,
trechos de reportagens séo livremente transcritos pelo escritor, e como tal, passam a
atuar, eles préprios como personagens da narrativa. Busca-se, como ja dito, colocar
o leitor em contato com as inovacdes tecnolégicas, referéncias literarias, embates
politicos e convulsdes sociais. Tudo isso visando maior grau de fidelidade histérica ao
relato ficcional. Parece-nos inclusive, que, ao aparecer o jornalista como personagem
arquetipico, ele ndo apenas tem funcdo alegérica, mas como uma ferramenta de
trabalho a servico da fabula. (ALVES, 2016, p. 11).

Do mesmo modo, vemos na narrativa de O tempo e o vento além do recurso
as fontes historicas escritas e convencionais, a ndo-adeséo de seu narrador a elas.
Vemos, com bastante frequéncia, a “intromissdo”, de mitos de fundagao, crencas
religiosas, simbologias regionais. Ou seja, a narrativa de Verissimo, ainda que
assentada na historicidade, ndo se prende a ela, vai além, e atua como 0 cronista
benjaminiano, aquele que narra o que poderia ter sido, ou, ainda, o que se diz, 0 que
0 se ouve contar, toda uma tradi¢cdo oral e popular, que vai do lendario ao anedatico.

De maneira ndo-pretendida, o romance de Erico Verissimo — e aqui também
exercem papel de destaque suas traducgdes televisivas e as imagens arquetipicas
veiculadas por elas - ndo consegue fugir de uma certa “glamourizagao identitaria”

gaucha.

Pode parecer heresia dizer que a narrativa ficcional de Erico se atrele
a este viés, que coloca num passado atemporal e glamourizado o
padrao de referéncia do Rio Grande, mas Erico é filho de seu tempo,
e sua escritura é datada. Entendemos que perpassa pela sua obra o
delineamento de certos valores e ‘defeitos bonitos’, que fazem do
gaucho um arquétipo sedutor e que d&o, ao menos, uma
‘compensacao simbdlica’ para perdas reais (PESAVENTO, 2001, p.
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101-102).

Essa visdo, no entanto, ndo resiste a uma leitura cuidadosa da trilogia em sua
totalidade. Zilberman, ao comparar O tempo e 0 vento com outros romances gauchos,
considerados historicos, seus antecessores, aponta que: “Erico pdde interpretar as
diferentes fases da Historia, incluindo a Revolucao Farroupilha, sem, todavia, atribuir-
lhe significacdo superior, nem usé-la para reforcar os principios politicos e éticos
conforme procederam antes os autores” (ZILBERMAN, 2005, p. 48). Chaves (2005),
por seu turno, destaca a funcdo de Floriano Cambara ao final de O arquipélago,
quando este se descortina como narrador do romance e afirma que ele “ [...] ndo
elabora a crbnica de Santa Fé e do Rio Grande do Sul para celebrar a gléria dos
antepassados, mas sim para verificar, a contradicdo dramética entre os ideais e 0
momento presente” (2005, p. 232).

Ao dispor dos recursos do contraponto e da multifocalizacdo, apesar de utilizar
para a composicao narrativa eventos histéricos, Verissimo rompe com a tradicdo de
romance historico advinda do século XIX, em que romanticos e naturalistas se
lancaram ao mesmo tipo de empreitada. Em O tempo e o vento, a Unica forma de
representacdo humana € a realidade. Essa perspectiva “realista”, tributaria de
romancistas franceses, ndo é puramente descritiva e se pretende acima de tudo como
uma “revisdo” histérica. Apesar de os eventos histéricos narrados atuarem somente
como pano de fundo, e “jamais avanca até o primeiro plano, para atropelar o contetdo
propriamente romanesco”, (HOLANDA, 1996, p. 228) ainda assim, parece-nos que 0
rumo de tais acontecimentos determina o destino dos personagens.

Depois de finalizada a trilogia O tempo e o0 vento, Verissimo se volta para a
situacdo latino-americana pos revolugdo cubana, no romance O senhor embaixador
(1965), em que reflete sobre as relagbes conturbadas das republicas da América do
Sul e Central com os Estados Unidos. Através de uma revolucdo na ficticia ilha de
Sacramento, nas Antilhas, que obriga o personagem central, Don Gabriel Heliodoro
Alvarado, embaixador em Washington, a retornar ao pais natal para defender o amigo
tirano contra as forgcas rebeldes. No romance, além de refletir sobre os problemas
politicos e sociais do continente americano, Verissimo reflete sobre a fungdo do
intelectual e sua participacdo mais atuante na vida publica.

Em seu dltimo romance, Incidente em Antares, Verissimo retoma temas e

situacdes caros ao seu projeto intelectual e literario como a rixa entre duas familias
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rivais, o embate entre ideias conservadoras e liberais. Os dois ultimos romances, alias,
parecem-nos mais despegados daquele fio condutor realista da sociedade presente
em O tempo e o vento, em favor de uma visdo mais 4cida dos acontecimentos. Pode-
se pensar, por exemplo, que o enredo de O senhor embaixador se constitua uma
parodia de toda “republiqueta” americana, assim como o “incidente” de Antares — a
greve de mortos do cemitério local - pode ser visto como uma satira da historia sul-
rio-grandense, outrora tematizada com feicdes mais sérias em O tempo e o vento.
Antares, como outras obras anteriores de Erico Verissimo, preza pelo projeto de

“desconstrugao” da historia oficial, como pode-se ver pelo excerto:

Os livros escolares, cujo objetivo é ensinar-nos a histdria da nossa
terra e do nosso povo, sdo em geral escritos num espirito maniqueista,
seguindo as classicas antiteses — 0s bons e 0s maus, 0s herbis e 0s
covardes, os santos e os bandidos. (VERISSIMO, 2008, p. 24).

Mais uma vez fica patente a preocupacéao de Erico Verissimo com a histéria de
seu estado e pais; diriamos mais que isso, sua intencdo de recontar essa historia,
desmistificando e revivencendo-a. Nesse item, cumpriu-se nosso propdsito de uma
apresentacdo sumaria do escritor e de suas obras, considerando com especial
atencéao a trilogia O tempo e o vento.

No item a seguir, nossa intencdo €, novamente procedermos uma
apresentacao sumaria, desta vez das minisséries O tempo e o vento, transcriacées do

texto literario de Erico Verissimo e de sua fortuna critica conhecida.

2.2 As transcriacOes televisivas de O tempo e o vento: historia, identidade e
melodrama

O tempo e o vento é a obra de Erico Verissimo que mais vezes foi transposta
para o audiovisual, seja em sua totalidade, seja por meio da escolha de apenas alguns
episodios. Ao todo, foram seis adaptacdes: O sobrado, filme de Cassiano Gabus
Mendes e Walter George Durst (1956), Um certo capitdo Rodrigo, filme de Anselmo
Duarte (1970), Ana Terra, filme de Durval Gomes Garcia, O tempo e 0 vento,
telenovela dirigida por Dionisio Azevedo e levada ao ar pela TV Excelsior (1967), O
tempo e o vento, minissérie de 1985, dirigida por Paulo José, e, mais recentemente,

O tempo e o vento (2013), dirigido por Jayme Monjardim, exibido primeiro nos cinemas
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e, meses mais tarde, na televisdo, em formato de minissérie de trés capitulos.

Além dessas transposicdes baseadas em O tempo e o0 vento, outros textos do
autor chegaram tanto ao cinema quanto a televisao: Noite (1985), filme de Gilberto
Loureiro e Mirad los lirios del campo, producdo do cinema argentino, baseada em
Olhai os lirios do campo (1947), de Ernesto Arancibia, e para a televisdo, as
adaptacdes de Olhai os lirios do Campo (1980) para telenovela de Herval Rossano,
O resto € siléncio (1982), minissérie exibida pela TV Cultura em 20 capitulos, com
texto de Mario Prata e direcdo de Arlindo Pereira. No mesmo ano, a TV Cultura
também produziu e levou ao ar, em nova parceria com Mario Prata e dire¢do de Edson
Braga o romance Musica ao longe. Essas duas transcriacdes fizeram parte de um
projeto que visava a divulgagao da literatura nacional, o “tele-romance”, queadaptou,
em minisséries 17 romances de autores nacionais. Ainda foram adaptados os
romances Incidente em Antares (1994), em que Paulo José volta a adaptar um texto
de Verissimo e O resto é siléncio (2005), adaptado durante o especial de
teledramaturgia Cinco vezes Erico.

Essa longa lista serve-nos para reafirmar o carater popular dos textos de Erico
Verissimo, que desde que foram dados a conhecer pelo publico, foram varias vezes
transpostos para outros meios de expresséo, o que auxiliou na sua ampla divulgacéo
e reconhecimento.

Por outro lado, sdo poucos os trabalhos académicos que lidam com essa faceta
interdisciplinar dos romances do escritor gatucho. Sobre a adaptacdo de O tempo e 0
vento os trabalhos sdo mais frequentes quando comparados a outros textos do autor:
além de dissertacdo de Mestrado de nossa autoria, (2013) em que, por meio da
utilizacado de recursos da literatura comparada, das teorias da comunicagao, das
teorias sobre adaptacdo e sobre narrativa, analisamos o texto literario O tempo e o
vento em cotejo com a minissérie dirigida por Paulo José, principalmente no que diz
respeito as categorias narrativas de tempo, espaco e personagem, verificando as
diferencas de estilo e de realizacéo entre a linguagem literaria e a cinematografica,
também encontramos o livro Na pele da imagem: o mito do gaucho em “O tempo e 0
vento”, de Gilmar de Azevedo (2001) resultado de pesquisa de mestrado, visando
também a comparacdo entre as duas obras ja mencionadas, porém apenas como
pano de fundo para a discussédo do estereétipo de gaucho no livro e na minissérie,
analisando os personagens Ana Terra e Rodrigo Cambara (herois) em oposi¢do a

familia Amaral (anti-herais).
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Ha ainda a dissertacdo de Mestrado de Jairo Perin (2000) O tempo e o0 vento
adaptado: a literatura que se vé, que parte da recuperacao da historia da televisdo no
Brasil e da fortuna critica de Erico Verissimo para analisar as semelhancas e
diferencas entre obra escrita e adaptada, com énfase no ideal de nacdo que a
transposicdo traz a tona devido ao momento histérico em que é exibida. Pesquisa
mais recente e que também envolve a transcriacdo de 1985 € a de Magda de Oliveira
Guimaraes, que na dissertacdo de Mestrado “Do livro a televisédo: o romance O tempo
e 0 vento na minissérie da TV Globo” (2014), em que a autora elege para analise o
capitulo Ana Terra do romance e faz uma analise de conteido baseada em dois
ndcleos ambivalentes: morte e vida, a partir dos quais sao analisadas as passagens
do texto escrito e as cenas da minissérie referentes a este episédio. Sobre o filme
reproposto em minissérie por Jayme Monjardim (2013) h& o artigo de Nathan Bastos
de Souza (2015), que visa a comparacao da mudanca de perspectiva do narrador no
texto de Verissimo e no filme de Monjardim.

Na perspectiva de trabalhos que abordem a transcriacdo de outros textos de
Verissimo, cabe citar a dissertacdo de Mestrado de Gabriela Cardoso Herrera sobre
A minissérie Incidente em Antares: a transposicdo do romance de Erico Verissimo
para a midia televisiva, de 2008.

E nesse rol de trabalhos que visam empreender uma leitura comparada entre
livro e minisséries, que se insere mais uma vez nosso trabalho, em que nos voltamos
agora, com especial atencdo, a questdo dos diferentes pontos de vista e focos
narrativos ainda neste capitulo, e no capitulo seguinte, as intersec¢cdes que podem
advir das relacbes entre esses diferentes focos narrativos propostos pelas duas
transcricdes e a ressonancia das obras televisivas ha memoaria coletiva, seja atendo-
se ao caso ficcional do enredo de O tempo e o0 vento, seja extrapolando os limites da
narrativa para confrontarmos de que maneira o texto literario incide sobre a sociedade
em que esta inscrito.

Antes, porém, de aprofundarmos essas discussdes, faremos novamente uma
breve apresentacdo do objeto estudo, desta vez as duas minisséries O tempo e o
vento, de Paulo José (1985) e Jayme Monjardim (2014).

A minissérie de 1985, classificada pelo endereco eletrbnico Memaoria Globo,
como 12 versao, narra a histéria de varias geracfes da familia Terra-Cambara e traca
um painel da formagé&o social e politica do Rio Grande do Sul, entre os séculos XVIII

e XIX. A adaptacao, de autoria de Doc Comparato, em colaboracdo com Regina Braga
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e direcdo de Paulo José foi exibida de 22 de abril a 31 de maio de 1985, na faixa das
22h. Foi reapresentada na integra entre 2 de janeiro e 6 de fevereiro de 2012, pelo
canal Globosat Viva.’

Dividida em quatro fases, ou tramas principais, o lapso de tempo decorrido
durante a acdo da minissérie é de 118 anos, de 1777 e a fase Ana Terra e 1895 e a
fase O Sobrado. Por meio da focalizacdo na personagem Bibiana Terra Cambara,
presente em trés fases, cada uma sendo vivida por uma atriz diferente, (Louise
Cardoso/Lilian Lemmertz/Lélia Abramo), narra-se a trajetéria de uma familia para que
se conheca as origens de um povo, ou seja, a partir do microcosmo de Santa Fé e
suas rixas politicas e familiares, conta-se a historia de surgimento, formacéo e
desenvolvimento de um estado. No presente da narrativa, os Terra-Cambara,
republicanos, veem-se cercados pelos arqui-inimigos Amaral, que lutam junto dos
adeptos da Revolucéo Federalista.

Nesse cenario, introspectivo e fechado, Bibiana, centenaria, alheia ao conflito,
passa a recordar seus antepassados: a primeira a ser recordada pela velha senhora
€ sua avo, Ana Terra. Essa parte da minissérie, narrada a partir de uma 6tica feminina,
conta a trajetéria de Ana, jovem reclusa que vive em uma estancia com o0s pais e
irmaos. Ana € muito observadora, mas pouco afeita a comunicacdo, se exprimindo
quase sempre por monossilabos. O curso de sua trajetéria se modifica com a chegada
do mestico Pedro Missioneiro as terras da familia Terra. Esse € 0 que 0 senso comum
chamaria de “divisor de aguas” da narrativa e Tomachevski (1970) denomina “motivo
dindmico”, em torno do qual se estabelecem todas as ac¢des, anteriores e posteriores.
Ana engravida, Pedro morre, a familia a rejeita. Poucos anos depois, nova tragédia se
abate sobre Ana Terra: desta vez, seus pais e irmaos morrem vitimas de um ataque
de castelhanos e ela é forcada a mudar-se e recomecar a vida no recém-criado
povoado de Santa Fé. A fase seguinte, Um certo capitdo Rodrigo, narra a chegada
desse personagem a Santa Fé e seu envolvimento com Bibiana Terra, neta de Ana,
seus embates com os Amaral pela permanéncia na cidade e pelo afeto de Bibiana, e
sua inquietagao por batalhas, o que o leva a tomar parte da Revolugao Farroupilha e
morrer em combate.

A fase A teiniagua da minissérie abarca este mesmo episddio do romance e o

subsequente, “A guerra”, por meio da condensacao das narrativas, ou seja, abarca o

7 A gravacdo caseira dessa reapresentacdo, em 9 DVDS é o material a partir do qual retiramos as
capturas de imagens referentes a esta minissérie neste trabalho.
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relacionamento de Luzia Silva e Bolivar Cambara e a guerra que se estabelece entre
Bibiana e Luzia pelo amor do menino Licurgo, depois da morte do pai deste.

Cabe ressaltar que entre um e outro episédio retrospectivo, ou mesmo durante
0 episadio, ocorrem interrupcdes na linearidade da narrativa, que volta abruptamente
ao presente. Da mesma forma, através do recurso do flashback, ou da alucinagéo, em
gue se fazem presentes elementos sobrenaturais, como o sussurro insistente do vento
ou a aparicao de fantasmas, Bibiana retorna ao passado e nos da a conhecer a histéria
de sua familia.

Sobre essa transcriacdo do texto de Erico Verissimo, vale acrescentar que
atualiza e ressignifica a critica social e especialmente politica presente no romance.
Isso se deve, em grande medida, ao fato de que a minissérie foi produzida para ser
um grande épico que, a0 mesmo tempo em que narrava a histéria da delimitacdo das
fronteiras brasileiras, fortalecia os lagcos de uma republica outra vez forte, ja que
acabava-se de eleger, de maneira indireta, o primeiro presidente civil depois de 21
anos de ditadura militar. Porém, esse sentimento de esperanca, presente até as
Gltimas cenas da minissérie, quando o movimento republicano sagra-se vitorioso,
encontra sua antitese na melancélica mensagem do diretor Paulo José, que ao
comentar a morte do presidente eleito Tancredo Neves, ocorrida um dia antes da
estreia da minissérie, vé frustrado esse ideal de uma nova republica. A minissérie,
primeira de trés cuja principal fonte era o texto literario a serem exibidas pela Rede
Globo naquele ano, abria as comemoracdes pelos 20 anos de emissora. Como lembra

Kornis

A narrativa televisiva da histéria se realiza h4 quase trés décadas na
programagcéo ficcional da Rede Globo — em programas de distintos
formatos — e mais pontualmente em outras emissoras brasileiras.
Adaptacdes de titulos importantes da literatura brasileiraambientados
em diferentes momentos da nossa historia foram realizadas e exibidas
em telenovelas ao longo de toda a década de 1970, mas foi a partir de
1980 que a Rede Globo consolidou a tendéncia — sobretudo na
programacgdo de minisséries, contemplando casos e personagens
reais e ficcionais desde os tempos coloniais (2011, p. 175).

Antes de sua estreia, O tempo e o0 vento teve um especial mostrando detalhes
da gravacao, construcdo de cenarios e elaboracéo de figurinos. A despeito dos ares
épicos de sua producdo — que incluiam a constru¢do de uma cidade cenogréfica de
40 mil m?, a obra enfrentou dificuldades de recepcdo, devido a problemas de
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continuidade da narrativa e técnicas de direcdo. Quanto a critica especializada,
recebeu o prémio Coral Negro de Melhor Video, no Festival de Cinema e Video de
Havana, em 1986. Um grande destaque da producdo foi a trilha sonora, com tema de
abertura a cargo de Tom Jobim?.

J& a minissérie de 2014, dirigida por Jayme Monjardim, é dividida em trés
capitulos e trés fases. Foi exibida no horéario das 22h30, de 01/01/2014 a 03/01/2014,
e de acordo com o endereco eletrénico Memoaria Globo, que a denomina de 22 verséo,
gira em torno da histéria de amor entre Bibiana e o Capitdo Rodrigo Cambara, vivida
em meio aos conflitos entres as familias Amaral e Terra-Cambara. A formacéao do Rio
Grande do Sul, a povoacao do territorio, a demarcacéo de fronteiras e as guerras entre
as coroas portuguesa e espanhola servem de pano de fundo para a historia. Tachado
de “épico”, o enredo é relatado por uma Bibiana centenéria, vivida por Fernanda
Montenegro. A personagem relembra — em didlogo com o falecido Capitdo Rodrigo —
as trajetorias de seus avos Pedro Missioneiro e Ana Terra e o estabelecimento desta
como parteira na cidade recém fundada.

Bibiana também recorda sua prépria histéria de amor com o Capitdo Rodrigo,
guerreiro audacioso e destemido que desafia 0 mando dos Amaral em um duelo.
Nessa adaptacdo, ha o predominio de dois episddios, os mais conhecidos do publico
em geral, Ana Terra e Um certo capitdo Rodrigo. A série, ainda que ndo assuma tal
inspiracdo, parece-nos bastante tributaria da minissérie de 1985. Isso porque, ao
escolher o ponto de vista a partir do qual a histéria sera narrada, opta por manter um
bastante proximo daquele que ja destacamos na minissérie dirigida por Paulo José, o
olhar da Bibiana centenaria. O texto literario, ao contrario, opta por uma focalizacao
externa e por vezes, a uma voz coletiva que se assemelha ao coro das tragédias
classicas e dita o destino dos personagens. Por outro lado, ao introduzir o recurso do
voice-over, com narracdo de Fernanda Montenegro, expde um lado didatico da obra,
que se esforca por explicar ao telespectador os eventos historicos. Utilizado sem
moderacéo, o recurso beira o enfadonho.

Ao mesmo tempo, pode-se dizer que o didlogo entre os dois protagonistas —
um morto e outro em vigilia — afasta a monotonia, ainda que as repeticoes em suas
recordacdes sejam cansativas. De maneira distinta da minissérie de 1985, a minissérie

de 2014 faz mencdes, ainda que pequenas ao episddio A fonte, do romance. Os

8 Mais detalhes sobre as trilhas sonoras de ambas as minisséres sdo encontrados em anexo, ao final
do volume
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episodios A teiniagua e A guerra sao sumarizados (NUNES, 1988), destacando-se
apenas o triangulo amoroso formado por Luzia, Bolivar e Floréncio. O episodio Ismalia
Caré sequer € mencionado em nenhuma das transcriacdes aqui estudadas.

Alguns atores dessa nova versao ja tinham uma ligacao anterior como a obra
transcriada: é caso de José de Abreu, que anteriormente viveu Juvenal Terra, irmao
de Bibiana e agora vive o coronel Ricardo Amaral, fundador de Santa Fé e de Cleo
Pires, que vive 29 anos depois, a mesma personagem interpretada por sua mae,
Gloria Pires, Ana Terra. Essa escolha de elenco pode estar relacionada abuscar que
uma audiéncia mais velha — e que assistiu a primeira versdo — assista essa nova
versao para reencontrar rostos conhecidos, ou ainda, prestar uma homenagem a
esses atores, possibilitando que o publico os reconheca quando assistir a nova obra.

Ainda que consideremos a diferenca de duracdo das duas producdes
audiovisuais, reconhece-se que ao se proporem a transcriacéo do texto de Verissimo,
ambas tendem a ressaltar o aspecto melodramético da trama, reforcando a proposta
de contar uma “histéria de amor épica”, deixando um pouco de lado o projeto
intelectual de Verissimo, preocupado com a critica social apartidaria e a revisdo da
histéria oficial, conforme assinalamos no item 2.1. Tal procedimento € compreensivel
tendo em vista a extensdo do texto literario transcriado e a necessidade de um
recorte. Nesse sentido, percebe-se ainda que a minissérie de 2014 é a que mais
carrega nas tintas do idilio amoroso, ao eleger Bibiana e oesposo Rodrigo como
protagonistas.

A minissérie de 1985, embora também apresente conflitos amorosos, o faz de
maneira mais discreta. Deixa de lado o mito fundador ao optar por néo transcriar o
episddio mais distante no tempo “A fonte” apresenta Pedro Missioneiro ja crescido,
catalizador das mudancas na vida da familia Terra. Investe, na historia de amor de
Rodrigo e Bibiana, porém, ndo a coloca no centro da narrativa, optando por um
protagonismo dividido conforme as fases, e encabecado por Bibiana, que aparece em
trés das quatro historias transcriadas. A direcdo mantém a preocupacdo com a
histéria, ao mesmo tempo em que aborda conflitos politicos e psicoldgicos. O tema
social se faz presente com o personagem do imigrante alemé&o, Carl Winter e de Luzia
Silva e seu pai adotivo, Aguinaldo, provenientes do Nordeste, e com a cena de alforria
dos escravos, comandada por Licurgo.

De uma breve andlise dos posteres das duas minisséries, inferimos o que

gueremos demonstrar de forma mais contundente: cada diretor faz a opcéo por realcar
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esta ou aquela trama, um ou outro personagem e tais escolhas incidem sobre a

recepcao, tanto de publico, quanto de critica.
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Figura 1 - Péster do filme O tempo e o vento (2013).

Nesta primeira figura, reproducao do poster do filme de Jayme Monjardim, nota-
se em primeiro plano, na parte superior do pdster, os rostos do Capitdo Rodrigo e de
Bibiana, interpretados por Thiago Lacerda e Marjorie Estiano, ele de chapéu e sério,
ela sorrindo, olhando para frente. Compde ainda a imagem, o rosto da velha Bibiana,
interpretada por Fernanda Montenegro, olhando na dire¢do contraria. Abaixo, na
imagem, uma batalha campal, com a capitdo Rodrigo a frente. A partir dessa imagem,
percebemos a intencdo do diretor de destacar um nucleo narrativo — a da histéria de
amor de Bibiana, relembrada pelos fios da memoria da velha Bibiana, também
presente na imagem. Os produtores do filme, visam, talvez, que o espectador
compreenda a narrativa como uma narrativa historica, centrada no encontro amoroso

de Rodrigo e Bibiana. Tal escolha pode estar ligada ainda, a um grupo de fas
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(JENKINS, 2009), senao da obra, pelo menos dos atores, bastante reconhecidos do
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Figura 2 - Figura 2 — Capa e contracapa da versdao em DVD da minissérie de 1985, comercializada pela Globo
Marcas.

Na segunda imagem, de capa e contracapa da minissérie de 1985, veem-se
em destaque, contra o cenario das coxilhas galdchas, os personagens de Ana Terra e
do capitdo Rodrigo, devidamente caracterizados, interpretados por Tarcisio Meira e
Gléria Pires. Na parte inferior da capa, nota-se uma mesa repleta de convivas, que

sdo personagens secundarios, tais como Juvenal e Maruca Terra e o padre
Lara. Percebe-se, nesse sentido que a minissérie de 1985, de félego mais longo que
a de 2014, nao coloca em destaque 0 par amoroso, mas sim 0s personagens que vao
dar origem ao cla do Sobrado: Ana Terra e Rodrigo Cambard, simbolizando talvez o
masculino (aventura) e o feminino (constancia). Assim como no péster da minissérie
de 2014, os atores destacados na capa do DVD séo bastante conhecidos do publico.
Na contracapa, destaca-se na metade inferior, uma cena de batalha.

Grosso modo, nota-se por essa apresentagcdo sucinta que a tematica e a
focalizacdo mudam, se compararmos O continente, o texto literario, com as duas

transcriagdes aqui estudadas. A focalizacdo externa, passa a ser interna nas duas
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traducbes, alcando Bibiana ao posto de protagonista e detentora da histéria e da
memoéria de sua familia ao longo do tempo. Na minissérie de 1985, os olhos da
matriarca sdo uma espécie de filtro através do qual se tem acesso a trajetéria familiar.
Na minissérie de 2014, Bibiana ainda é protagonista, mas divide esse protagonismo
com seu amado marido, o Capitdo Rodrigo, que reaparece por ocasiao do cerco ao
Sobrado e com quem divide as memorias familiares. Rodrigo atua como interlocutor
de Bibiana, acalmando-a e ajudando-a a recordar. No que se refere a montagem, as
duas minisséries também se distinguem: na de 1985 prevalece a montageminvertida
(MARTIN, 2005), favorecida pelo uso constante de flashbacks, enquanto na de 2014
o predominio € de uma montagem linear (MARTIN, 2005) e essa linearidade, mesmo
em se tratando de acontecimentos evocados, consegue-se com o uso do diadlogo entre
0S protagonistas e 0 voice-over, que auxiliam na compreensédo linear da historia
narrada.

A partir dessas consideracdes, compreendemos como Kornis, a importancia da
televisdo na construcdo de uma identidade nacional, para a qual o passado historico
€ sumamente relevante. Nossa preocupacao € explicitar como as minisséries O tempo
e 0 vento ao se proporem transcriar o projeto intelectual de Erico Verissimo, e com a
ajuda da televisdo enquanto meio de comunicacédo de massa, ajudou a construir uma
memo©ria coletiva da histéria nacional, a partir do microcosmo de Santa Fé, e como
esse propoésito se alinha a um projeto de representacao da nacéo, ou de busca dessa
identidade nacional, pela Rede Globo, produtora das duas séries analisadas.

Consideramos, a partir da ideia de “comunidade imaginada” que a construgao
de uma memoaria histérica € vital para a criacdo de um sentimento de pertencimento,
sobre o qual se define a identidade. Nesse sentido, a Rede Globo, exerce papel
unificador, na medida em que elabora “historias de grande circulagéo”, que calcadas na
memoria, privilegiam a sintese em vez da duvida. Nesse sentido, as estratégias
narrativas de antepor um grupo de herdis (os Terra-Cambara) a um grupo de vildes
(os Amaral), cuja tensdo dramatica se resolve com a recomposicado da ordem moral,
esta no cerne do que Peter Brooks denomina “estrutura melodramatica”. (cf. KORNIS,
2011, p. 78). Brooks (1976) considera que a principal caracteristica do “modo
melodramatico” é o desejo de exprimir tudo, ndo deixar nada a descoberto. A partir
dessa perspectiva, compreendemos porque, na minissérie de 1985, o voice-over é
utilizado para exprimir sentimentos e emocdes de Ana Terra, personagem calada e

introspectiva, ou porque na segunda versdo da minissérie a Bibiana de Fernanda
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Montenegro narra tudo ao telespectador, até suas menores recordacgdes; tudo precisa
ser dito. No melodrama, prevalece a polarizacdo da moral, os valores espirituais e a
violéncia. Na acepcdo original do termo, melodrama dizia respeito a pecas
acompanhadas por musica, com pantominas, caracterizando um género popular.

De modo geral, surgido no contexto francés pos-revolucionario, o melodrama
nao representa somente o declinio de uma percepcao tragica de mundo, mas uma
resposta a perda dessa visao tragica. S4o comuns ao melodrama os conflitos éticos -
de capitdo Rodrigo, por exemplo, dividido entre o convivio familiar e a vida errante de
guerreiro. Brooks (1976) reconhece o modo melodramatico como fato central de uma
“sensibilidade moderna”, da qual o proprio Erico Verissimo ndo escapa.

Martin-Barbero explica que o melodrama € conceituado na Europa em finais do
século XVIII como um espetaculo popular que é, ao mesmo tempo, “muito menos e
muito mais do que teatro”. (2009, p. 157). Diferentemente do teatro culto, que preza
pela retorica verbal, o melodrama se apoia ha encenag¢do, em que mais do que o texto,
predomina a representacdo, em que a economia da linguagem verbal, abre espaco
para efeitos visuais e sonoros. Martin Barbero chama a atencdo para uma
aproximacao entre o melodrama e o cinema, como vemos: “O parentesco do cinema
com o melodrama néo é s6 tematico, boa parte dos truques que o preparam, e dos
quais lancara mao para produzir sua "magia”, estéo ja ai”. (MARTIN-BARBERO, 2009,
p. 161). E caracteristica do melodrama também a construcdo de personagens-tipo,
em atuacdes que deixam bem visiveis no rosto mesmo das personagens suas virtudes
ou dissolugcdes morais.

Conforme Bordwell (1996) o melodrama subordina a trama filmica ao impacto
emocional que pode causar. Apesar disso, filmes ou séries melodramaticas tenderao
a um tipo de narragdo altamente comunicativa, especialmente no que diz respeito a
estados emocionais das personagens. A narrativa tende a ser ilimitada em amplitude,
0 que podemos notar nas duas traducbes, e mais proximas de uma narracao
onisciente, destaque principal da traducéo de 2014, uma vez que, ainda que de forma
memorialistica € a narracdo de Bibiana que confere unidade e linearidade a trama. Ao
mesmo tempo, a falta de lacunas do texto, por vezes torna-o enfadonho outra
caracteristica do melodrama citada por Bordwell e presente nas minisséries é o efeito
suspensivo dos finais de capitulo, que mantém acesa a curiosidade pelo que vira a
sequir.

O melodrama persegue a possibilidade de comunicar tudo, seja através de
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gestos, iluminacao, vestuério, atuacdo, todos sdo recursos pra exprimir os estados
interiores das personagens. Papel de destaque desempenha, por exemplo, a dupla
musica/siléncio. Na minissérie de 1985, por exemplo, o siléncio parece ser elemento
constitutivo da personalidade de Ana Terra, que Sse exprime somente por
monossilabos ou por mondlogo interior; por outro lado, a personagem é atraida pela
musica que emana de Pedro Missioneiro, eximio flautista. Nesse caso, a dualidade
dos personagens € expressa com outros recursos que nédo as palavras.

E possivel, ainda, em modo melodramatico, manter o interesse do espectador
através de lacunas temporais; esse € um dos recursos de que as traducbes
audiovisuais mais se utilizam. H& uma linha de acdo — a Revolugcédo Federalista, em
seus ultimos dias — que de repente é cortada, hd um flashback, e o tempo ja é
completamente outro; mas agora, o espectador, como o leitor antes dele, quer saber
0 que acontece, tanto aos que estao cercados no Sobrado, quanto a Ana Terra em
seu encontro com Pedro Missioneiro, ou durante o duelo do capitdo Rodrigo com
Bento Amaral, ou ainda, como Bolivar se dara conta da doenca de Luzia.

Do ponto de vista da estrutura (MARTIN-BARBERO, 2009), o espetaculo
melodramatico tem quatro sentimentos béasicos - medo, entusiasmo, dor e riso —
quatro tipos de situacdes ligadas a estados de animo - terriveis, excitantes, ternas e
burlescas - personificadas ou "vividas" por quatro personagens - o Traidor, o
Justiceiro, a Vitima e o Bobo - que ao juntar-se realizam a mistura de quatro géneros:
romance de acdo, epopéia, tragédia e comédia. Esses personagens se entrecruzam
na representacéo, marcada por um parentesco forte com a proposta de narracao feita
por Benjamin (1994), nas medidas em que o0s melodramas costumas ser
esquematicos — arquépticos — e polarizados — maniqueisticamente entre bons e maus.
Desse ponto de vista, as minisséries, tal como o romance, tratam os Terra-Cambara
como bons em oposi¢cao aos Amaral, que encarnam tudo o que deve ser combatido.

Martin-Barbero trata ainda de uma anacronia do melodrama, a tentativa de
propor uma significacdo moral a um universo dessacralizado: esse tipo de proposi¢céo
dialoga diretamente com as relagcdes familiares e com a estrutura de fidelidades
primordiais dali advindas. O verdadeiro movimento do melodrama, segundo afirma
Martin-Barbero (2009) esta assentado no desconhecimento e no reconhecimento da
identidade, na imposi¢éo da moral. Esse seria um primeiro anacronismo. Um segundo
anocronismo adviria de uma “retdérica do excesso”, num exagero que vai desde a

encenacao até a atuacdo em cena.
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Apbs essas consideracgdes iniciais sobre os textos que analisaremos nesse
trabalho, procederemos no item subsequente, uma releitura de textos fundamentais
de Walter Benjamin, O narrador e Teses sobre o conceito de histéria, a fim de
compararmos 0s narradores-tipo de Benjamin aos narradores de Erico Verissimo,
assim como se o conceito de historia que se depreende da leitura do filésofo aleméo

se verifica no romance da familia Terra-Cambara.

2.3 A narracao da histéria e incomunicabilidade da experiéncia

Conforme j& explicitado anteriormente neste trabalho, uma das preocupacdes
da poética de Erico Verissimo é com a desmistificacdo da historia do pais. O autor
conta em seu livro de memdérias Solo de Clarineta (2005) que resistiu muito a fazer
algo préximo do que ficou conhecido como “regionalismo de 1930”, por sua quase que
total falta de identificacdo com o gaucho tradicional, homem do campo. Em lugar disso,
ambientou seus primeiros romances na cosmopolita Porto Alegre com personagens
em sua maioria jovens. No entanto, quando a ideia de escrever Caravana, uma
espécie de “‘romance-rioc” ndo o abandonou, foi aos poucos se rendendo a
necessidade de contar sua verséo da histéria do estado, uma histoéria que, conforme
reafirmamos, estava presente nos livros escolares, mas se atinha, possivelmente
somente aos feitos gloriosos dos herdis do Estado.

Neste sentido, encontramos em Benjamin pontos que nos ajudam a
compreender e a diferenciar duas areas do conhecimento bastante atreladas na
contemporaneidade: Literatura e Historia. Benjamin diferencia estas duas grandes
areas por meio de duas figuras exemplares: o historiador e o cronista. Para ele,
enquanto a fungéo do cronista € narrar, a do historiador € escrever. “O historiador esta
obrigado a explicar de uma maneira ou de outra os incidentes de que trata; ndo pode
em circunstancia alguma se contentar em apresenta-los como pecas exemplares do
mundo (BENJAMIN, 1994, p. 209). Assim, podemos dizer que a figura do escritor Erico
Verissimo se aproxima da do cronista benjaminiano, ao se apropriar de personagens
advindos do cotidiano de seu estado para compor situacdes exemplares.

Benjamin também vai contra a nocao historicista que elege os acontecimentos
gue devem ser lembrados, a histéria dos vencedores. Para ele, “o cronista que se pde
a contar os acontecimentos sem distinguir entre pequenos e grandes, prestatributo a

verdade de que nada do que alguma vez tenha acontecido pode ser considerado
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perdido para a Historia” (BENJAMIN, 1994, p. 223). Se nada pode ser considerado
perdido para a Histéria, entdo, tem que se abrir espaco para que as narrativas dos
vencidos também sejam conhecidas. E este espaco aberto, nos parece ser a literatura,
gue na contemporaneidade assume funcao social, e por isso, pode ser compreendida
como o lugar em que, de acordo com Benjamin “a humanidade redimida podera
apropriar-se totalmente do seu passado. Isso quer dizer: somente para a humanidade
redimida o passado é citavel em todos os seus momentos” (BENJAMIN, 1994, p. 223).

Parece-nos que tanto o texto literario de O tempo e o vento quanto as
minisséries, enfocam os dois lados da histéria, com prevaléncia para a historia dos
vencidos, que encontra o0 seu lugar tanto na literatura quanto na televisédo. Ao se
propor escrever “uma nova versao” da historia, Verissimo adota, ainda que utilizando
um narrador em terceira pessoa, um ponto de vista feminino. Nos episddios que
compdem O continente sdo as mulheres o esteio que mantém viva a familia Terra,
enquanto os homens tomam parte em um numero infinito de guerras, e
invariavelmente acabam mortos depois de gerar o herdeiro que daria continuidade ao
nome da familia — até a préxima guerra. E sintomatico, portanto, que as minisséries
troquem o foco narrativo panoramico, em terceira pessoa, por um tipo de focalizacao
interna, com 0s acontecimentos que chegam ao telespectador pelos olhos da
matriarca, Bibiana.

E interessante destacar ainda, como a Bibiana das traducdes audiovisuais se
reconcilia com seu passado numa idade ja bastante avancada, como se, somente
apos o distanciamento temporal pudesse tornar as experiéncias vividas narraveis, as
mesmas até entdo incomunicaveis em virtude das dores acumuladas de sucessivas
perdas. Proxima da morte, Bibiana se dispde a recordar. Como assevera Benjamin “a
morte € a sancao de tudo o que o narrador pode contar”. (BENJAMIN, 1994, p. 209).
Segundo o filésofo, € a morte que confere autoridade ao narrado.

A escrita de Verissimo narra a historia de vencidos também quando insere entre
um e outro episddio da familia Terra-Cambara, a saga dos humildes Carés. Narra
enfim a histéria dos vencidos a cada momento em que faz o leitor/espectador se
identificar com Pedro Missioneiro, que vé o mundo como ele o conhecia ruir, quando
chega ao fim a intervencéo espanhola nas missdes jesuiticas. Como se nao bastasse,
o jovem Pedro encontra em Ana Terra ao mesmo tempo o amor e a morte. O tempo
e 0 vento e suas transposicfes midiaticas contam a histéria dos vencidos quando

expdem a derrota farroupilha e também o desolamento das terras e e mortandade da
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gente durante a Guerra do Paraguai.

Assim, somos levados a questionar a intencionalidade dos tradutores para a
televisdo: sera que gostariam de glorificar 0 passado do pais, ou, antes, criticar e
repensar os rumos tomados por nossa nacgao. Cabe refletir também se os brasileiros
gue viram a obra na televisdo foram capazes de perceber e questionar essa
intencionalidade ou se, ao final, a mudanca do regime do pais significava para eles,
mera troca de tabuletas?

Podemos perceber nos meios de comunicacdo de massas a intencdo de levar
seus espectadores a refletir sobre o que estdo vivenciando. O texto de Verissimo e
suas transcriagcdes audiovisuais mostram a violéncia, as atrocidades, o compadrio, 0s
interesses politicos, temas presentes em toda sociedade.

Se nos deixarmos esquecer de nosso passado o tornamos passivel de
repeticdo em outras épocas. Ao mesmo tempo em que a adaptacao expde a violéncia,
o sofrimento, presentes nas guerras pelas quais lutam os Terra-Cambard, o tema €
tratado com delicadeza, para usarmos o termos de Denilson Lopes. A adaptacéo é
impregnada da “[...] leveza do cotidiano, do pequeno gesto, das pequenas coisas”
(LOPES, 2008, p. 77)., mas por isso mesmo, nos faz refletir acerca do que vemos e
do que vivemos, a partir disso, criando uma nova estética, que aproxima as artes —
neste caso a literatura — da cultura midiatica, numa abordagem proposta por Lopes, a
gue ele denomina estética da comunicacao.

Lopes concebe a imagem como uma nharrativa e atrela a ela a nocao de
experiéncia, nao no sentido dado por Foucault, de um olhar reflexivo sobre um objeto
qualquer do vivido, nem uma visdo pragmatista em que a experiéncia € constituida

por conhecimentos acumulados. Para Lopes

[...] a experiéncia comunicacional tem por fungéo retirar o sujeito de si
mesmo, de fazer com que ele ndo seja mais 0 mesmo. A experiéncia
revela e oculta, tem espacos de luz e de sombras. A experiéncia ndo
€ apreendida para ser repetida, simplesmente, passivamente
transmitida; ela acontece para migrar, recriar, potencializar outras
vivéncias, outras diferencas.[...] A experiéncia € mais vidente que
evidente, criadora que reprodutora. (LOPES, 2007, p. 79).

A experiéncia se faz imagem a ser narrada, compartilhada. Ao considerar a
imagem como experiéncia ou falarmos em experiéncia audiovisual, estamos em um

horizonte em que as linguagens se cruzam e convergem tecnologicamente, tanto na
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produgdo quanto em uma recepgao cada vez mais marcada por uma simultaneidade
de meios e sensacoes.

As traducdes audiovisuais demonstram esta convergéncia de linguagens,uma
vez que tem como matéria-prima um texto literario realocado em um novo suporte. A
adaptacdo pressupbe um tratamento diferenciado da literatura, que passa a ser
conhecida por uma quantidade maior de pessoas, por meio dos meios de
comunicacdo de massas. Entende-se a partir disso, a validade da perspectiva de
Denilson Lopes (2007) acerca de uma estética da comunicacao, que quer diluir cada
vez mais as fronteiras existentes entre arte erudita e popular, cultura popular e
massiva e assim, deixarmos de lado a visada de adaptacdes como bens de consumo,
mercadorias, para pensa-las como fruto do talento individual, como proposto por T.S.
Eliot e assim, pensar a possibilidade da reprodutibilidade técnica como um ganho,
conforme se nota em Walter Benjamin (1994). Isso porque a reprodutibilidade
enriquece a troca de experiéncias em lugar da simples troca de informacdes.

No ensaio “Experiéncia e Pobreza” Walter Benjamin defende que
descontinuidade e o empobrecimento Sdo necessarios para que passemos a encarar
a experiéncia com menos nostalgia, e valorizar as que sao proporcionadas pelos
meios de comunicacao de massas. Neste contexto, pode-se pensar nas adaptacoes
literarias como formas de valorizacdo deste novo conceito de experiéncia,
desvinculado da nocéo de acumulo.

Ainda h& que se destacar a diferenca que Walter Benjamin estabelece entre
memoaria e reminiscéncia. Para o estudioso, a memdria esta ligada a faculdade épica,
enquanto a reminiscéncia estabelece conexdes com a tradicdo. Nesse sentido, a
recordacdo inaugura, para o autor, uma “corrente da tradigdo, que transmite de
geracdo em geracdo os acontecimentos verificados”. Assim, ela integra na obra
romanesca de Verissimo elementos inerentes ao épico, entre os quais se destaca o
narrador. “A recordagdo fornece os elementos aquela rede formada ao fim pelo
conjunto de todas as historias|...] uma liga-se a outra. Subsiste, em cada uma delas,
uma Scherazade que se lembra, em cada um dos trechos de suas historias, de uma
nova histéria. Eis a memaria épica (grifo do autor) e o carater artistico da narrativa.
(BENJAMIN, 1994, p. 211).

Ao escolher a perspectiva da narragdo da memoria vivida, elegendo como
narradora Bibiana, os diretores da minissérie aproximam o romance de Erico

Verissimo de uma suposta heranca épica, que é desconstruida pelo préprio autor, ao
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fim da trilogia literaria, ao apresentar Floriano Cambara como autor de um romance
que narra a trajetéria de sua familia. E inegavel, no entanto, que o primeiro volume
traz em si elementos préprios do épico, que se descontroem com a narrativa menos
coletiva, mais individualizada, assumida nos romances subsequentes da série.
Benjamin assinala que os narradores surgem com a intengcdo de livrar a
humanidade do que chama de “pesadelo mitico”. Nota-se mais uma vez a
aproximacdo do narrador classico do projeto literario de Verissimo, que a partir de
personagens lendarios e mitolégicos inicia sua narrativa com a intencéo de valorizar
a realidade, ou verdade esquecida dos livros escolares. Esse papel do narrador,
parece-nos exacerbado nas transcriagOes televisivas, justamente pela escolha da
velha Bibiana como depositaria da tradicdo familiar de seus antepassados. Dessa
maneira, a personagem parece cumprir aquilo que Benjamin chama de “vocagao” do

narrador:

[..] Pois é-lhe dado estribar-se em toda uma existéncia. (Uma
existéncia alids, que ndo encerra somente a experiéncia propria, mas
também muito da alheia. O narrador enriquece a sua propria verdade
com aquilo que vem a saber apenas de ouvir dizer). Saber narrar a
sua vida é a sua vocacgdo; a sua grandeza é narra-la inteiramente.
(grifo do autor). O narrador — eis um individuo capaz de permitir que o
pavio de sua vida se consuma inteiramente na sua chama de sua
narracao.[...].(BENJAMIN, 1994, p. 201).

Ao mesmo tempo, as minisséries transformam o que no texto literario era
apenas contato indireto com a historia e a memoria de uma familia, em contato direto,
em primeira pessoa, na figura de Bibiana, interpretada por Lélia Abramo em 1985 e
Fernanda Montenegro em 2014. Se Erico Verissimo € o narrador-cronista dessa saga
familiar (o Floriano de O arquipélago), nas minisséries Bibiana é o narrador do tipo
lavrador sedentario, que sem sair de sua aldeia, narra toda a histéria de seu povo.

Podemos dizer ainda, que a minissérie de 1985 tem na figura de Carl Winter,
interpretado por Odilon Wagner, o contraponto do ponto de vista do narrador,
marinheiro mercante, que viaja e conta as historias de suas andangas. Nessa primeira
versdo em minissérie, Winter atua como “o outro”, “estrangeiro”, que pode analisar 0s
costumes e comportamentos da sociedade de Santa Fé, sem dela chegar realmente
a fazer parte.

Ora, para Benjamin a arte da narrativa se perde com o desaparecimento do
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romance (BENJAMIN, 1994, p. 201). Porém, como ja dissemos, as narrativas
presentes em O continente fazem parte de um periodo anterior, em que era comum a
passagem oral de sabedoria, seja como conselho, seja visando a perpetuacao de um
conhecimento. A propria Bibiana, narradora principal de ambas as minisséries reconta
a histéria de sua avo e do envolvimento desta com Pedro Missioneiro, historia que
Bibiana, por sua idade e trajetoria de vida ndo vivenciou, mas de que se julga
depositaria por ouvir a avo contar. (MAZIERO, 2013).

Benjamin reforca essa ideia ao afirmar que “Contar historias sempre foi a arte
de conta-las de novo, e ela se perde quando as histérias ndo sdo mais conservadas”.
(BENJAMIN, 1994, p. 205). A historia da familia Terra-Cambara é preservada na
minissérie por Bibiana, que a expde a seus descendentes. Um exemplo € o fato de os
bisnetos da senhora saberem a quem pertencia o antigo punhal de prata.

Neste item, procuramos estabelecer, na esteira dos pressupostos tedricos de
Walter Benjamin a ligagéo do romance de Verissimo e de suas tradug¢des audiovisuais
com os narradores classicos, que a tipologia benjaminiana denomina “lavrador
sedentario” e “marinheiro comerciante”. Ao procedermos essa aproximacao, notamos
gue, em suas traduc¢des audiovisuais, O tempo e o vento ganha ares de narrativa épica
inexistentes no romance, ao prescindir do registro escrito da saga familiar em favor da
rememoracao, a cargo de Bibiana, que, no espaco restrito de um casarao sitiado,
revisita, passando a limpo a trajetéria de seus antepassados, desde os tempos de
guerras coloniais entre portugueses e espanhdis, até o alvorecer da republica.

No item subsequente, nossa preocupacao sera demonstrar, de que maneira
foco narrativo e ponto de vista interferem na forma como a narrativa de Verissimo é
recontada no meio audiovisual, e quais sdo as técnicas utilizadas para atingir 0os
efeitos de sentido pretendidos, ancorados nas tipologias de Friedman (2002), para o
que se referir ao texto literario e Bordwell (1996) para as especificidades da linguagem

cinematografica.

2.4 Narrar uma saga familiar: o ponto de vista e o foco narrativo na literatura

No item anterior, procuramos demonstrar algumas das mudancgas pelas quais
passou a narrativa desde os tempos do narrador classico, que contava suas historias

aos membros de sua tribo ou cla, reunidos face a face, até os meios de comunicacéo
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de massa, que atualmente, atuam como mediadores entre o narrador e o publico.
Neste item procuraremos demonstrar que as mudangas ndo ocorrem somente no
ambito do que é narrado, mas passa também pela maneira como é narrado - 0 como
- e a figura do narrador — quem conta. Nas sociedades em que predomina a narrativa
oral, o contato ainda é, em grande medida direto. Porém, com o advento do romance,
0 contato interpessoal se perde, substituido pela mediacdo do livro. A partir desse
momento, a experiéncia € experimentada apenas vicariamente, através da leitura.
Para Leite (2002, p. 12), o narrador do romance “perde a distancia, torna-se intimo,
ou porque se dirige diretamente ao leitor, ou porque nos aproxima intimamente das
personagens e dos fatos narrados”. A autora afirma que essa proximidade favorece a
ilusdo de estarmos diante de pessoas reais que nos expdem seus pensamentos; mas
gue tanto o narrador quanto o leitor a que este se dirige, sdo seres ficticios que se
relacionam com a realidade através das técnicas narrativas.

De modo geral, ainda que narrador literario e narrador audiovisual tenham
caracteristicas préprias a cada linguagem, ambos compartilham aspectos relevantes
para um estudo mais aprofundado das obras em questéo: esse é caso de ponto de
vista e foco narrativo, pois tanto o livro quanto as minisséries possuem um narrador
diferente.

No caso de O continente, por exemplo, a narracdo ndo acontece como se 0
narrador seguisse 0s personagens, tal qual camera de cinema, ou como se fosse um
dos personagens da histéria que conta. Ao contrario, a histéria é narrada desde um
ponto de vista panoramico, externo, o que confere ao narrado certo grau de
“objetividade”. Composto constantemente por flashbacks que se afastam do momento
presente da narrativa e o jogo de planos de enunciagao distintos evidenciado pela
justaposicdo de episodios, interferem na maneira como tempo, espaco e personagens
se relacionam na narrativa. Isso porque, ao adotar, em principio uma narrativa
fragmentaria, dividindo o presente da narrativa nas sete partes de O sobrado,
Verissimo suspende o tempo, ao mesmo tempo em que confina as personagens, no
espacgo exiguo do Sobrado sob ataque.

Na minissérie dirigida por Paulo José a perspectiva adotada é a de Bibiana e
embora depois da utilizacdo do recurso do flasback as histérias se desenvolvam quase
que independentemente disso, o ponto de vista. Ela € a personagem de quem mais
conhecemos 0s pensamentos, sentimentos e acfes e 0 seu lado da histéria é o

privilegiado. Nesse sentido, ainda que em cada fase da minissérie haja um
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protagonista da ag&o, Ana Terra e o capitdo Rodrigo nas fases de mesmos nomes,
Luzia Silva e Licurgo Cambara, nas fases A teiniagua e O Sobrado, respectivamente,
€ o olhar de Bibiana que direciona a narrativa e que apresenta ao espectador as
acoes.

Assim, o espectador € levado a conhecer a soliddo e fortaleza de Ana, o charme
e apreco por batalhas de Rodrigo, o desequilibrio psiquico de Luzia Silva — chegando
talvez a tomar o partido da matriarca da familia na guerra silenciosa pelo amor do neto
- e a firmeza de carater de Licurgo. Para oferecer o contraponto da caracterizacao da
personagem de Luzia Silva, aparece a figura do Dr. Carl Winter, médico alemé&o
radicado em Santa Fé que percebe na amada de Bolivar comportamentos obsessivos
e doentios. A despeito disso, Luzia sabe ser encantadora: criada na corte é o extremo
oposto da nora desejada por Bibiana, pois consegue se impor frente ao carater fraco
do filho do capitdo Rodrigo.

Na minissérie dirigida por Jayme Monjardim, adota-se também a perspectiva
de Bibiana, com a diferenca que, desta vez, aliada ao recurso do flashback h&a a
presenca de um interlocutor na figura do capitdo Rodrigo. Novamente o espectador
fica diante de uma Bibiana que ja viu passar muitas coisas, mas que agora as
confronta com a ajuda do amado.

Notamos, portanto, que as narrativas televisivas elegem, cada uma a partir de
diferentes recursos, utilizar um narrador-personagem em vez do onisciente e
distanciado escolhido por Verissimo. Essa caracteristica pode ser entendida como
uma forma de causar mais identificacdo no espectador, uma vez que a nharradora
vivenciou quase tudo aquilo que narra. Outra forma de entendimento € de que a
recordacgdo ja era um expediente conhecido da personagem no texto literario, e que
ao fazerem essa transposicao para a telinha os diretores buscassem se aproximar do
modo de contar de Erico Verissimo. A opcdo pela presenca do capitdo Rodrigo,
adotada pela versao de 2014, parece sair diretamente das paginas do romance.

D. Bibiana se balouca na sua cadeira. HA momentos em que ndo se
lembra de nada. Na sua cabeca ha apenas uma cerragdo. Ouve
ruidos, vozes, engole os mingaus que |lhe ddo, deixa-se levar para a
cama — mas as vezes, ndo sabe quem é nem onde esta. Noutros
momentos, porém, volta-lhe tudo. E na noite escura da catarata ela vé
faces, vultos, cenas. De vez em quando, la de longe ela ouve uma voz:
“Bibiaaana!” E o cap. Rodrigo que entra como um tuféo, arrastando as
esporas no soalho (VERISSIMO, 2011, p. 32).
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Friedman (2002) argumenta que para o0 narrador fazer a transmissao
apropriada de sua historia ao leitor, deve-se ter em mente algumas questfes cujas
respostas organizadas dao uma sequéncia logica na discussdo desse conceito.

Segundo o autor as questdes versam sobre 0s seguintes pontos:

1) Quem fala ao leitor?(autor na primeira ou terceira pessoa,
personagem na primeira ou ostensivamente ninguém?); 2) De que
posicdo (angulo) em relacdo a estoéria ele a conta? (de cima, da
periferia, do centro, frontalmente ou alternando?); 3) Que canais de
informagé&o o narrador usa para transmitir a estéria ao leitor? (palavras,
pensamentos, percepcdes e sentimentos do autor; ou palavras e
aclOes do personagem; ou pensamentos, percepgdes e sentimentos
do personagem: através de qual — ou de qual combinagdo — destas
trés possibilidades as informagdes sobre os estados mentais, cenario,
situacdo e personagem vém?); e 4) A que distancia ele coloca o leitor
da estoria? (proximo, distante ou alternado?). (FRIEDMAN, 2002, p.
171-172)

Se féssemos responder essas perguntas de Friedman, com base no romance
de Verissimo, diriamos que o autor se dirige ao leitor na terceira pessoa, narra a
histéria de cima, alternando palavras e a¢des das personagens, a uma distancia média
do leitor. O romance de Verissimo se preocupa mais com as a¢des dos personagens
do que com seus sentimentos e estados de animo. A personagem de que mais se tem
noticias da “vida interior”, ou melhor, de seus pensamentos e emocodes € Ana Terra.
Isso decorre do fato de que a moga ser pouco comunicativa, expressando-se quase
sempre de maneira subserviente aos homens da casa. Tal comportamento vai se
modificar apenas com a chegada e morte de Pedro Missioneiro, quando Ana enfrenta a
familia para educar o filho. O capitdo Rodrigo € um homem de agéo — e sdo suas agdes
e comportamentos que sao questionados pelo povo de Santa Fé. De Luzia Silva, sabe-
se pouco sobre os pensamentos, e apenas 0 que transparece em suas acdes &
analisado pelo Dr. Carl Winter. Quanto a Licurgo, seus sentimentos de orgulho, dever
e honra, mesclados a culpa e ao arrependimento por submetersua familia ao cerco
junto com ele sdo bastante explorados pelo narrador.

Ja no que tange a minissérie de 1985, quem fala ao espectador € uma idosa
Bibiana, que conta a histéria de Ana Terra a partir de um ponto periférico, porque néo-
participante ativo, as duas histdrias seguintes de um ponto de vista central: em Um
certo capitdo Rodrigo o papel que desempenha é protagbnico, em A teiniagua revela-
se como antagonista da nora; e em O Sobrado, a narragdo volta a ser periférica, ja que



100

se encontra praticamente senil, restringida em seus movimentos e sentidos e
confinada na propria casa. Por outro lado, na minissérie de 2014 quem fala ao
espectador € o casal formado por Bibiana e o capitdo Rodrigo, a partir de um angulo
central durante toda a acéao.

Friedman embasa sua tipologia numa diferenca fundamental: a disting&do entre
cena e sumario. A cena é caracteristica do género dramatico e se constitui pelo
discurso direto. O sumario € um resumo de um periodo longo de tempo feito pelo
narrador que, na narrativa, passa-se rapidamente, é proprio do género pictorico e nela
predomina o discurso indireto. Mais que isso, Friedman estabelece uma distingao
entre narrativa e cena. Grosso modo, e para 0s nossos propositos essa definicdo pode
ser aplicada numa distincdo entre a linguagem literaria e a audiovisual. O autor afirma

que

[...] a diferenga principal entre narrativa e cena esta de acordo com o
modelo geral e particular: Sumario narrativo € um relato generalizado
ou a exposi¢édo de uma série de eventos abrangendo um certo periodo
de tempo e uma variedade de locais, e parece ser 0 modo normal,
simples, de narrar; a cena imediata emerge assim que os detalhes
especificos, sucessivos e continuos de tempo, lugar, acéo,
personagem e didlogo, comecam a aparecer. (FRIEDMAN, 2002, p.
171).

Apesar de a diferenciacdo ser essencial para a definicdo dos tipos de
focalizacdo, Friedman adverte (2002, p.173) que esses modos de apresentacdo
raramente aparecem em suas formas puras pois mesmo a mais abstrata das
narragdes incorpora, ainda que minimamente, a indicagéo de cenas, do mesmo modo
gue a mais complexa sequéncia de cenas demanda que uma ou outra passagem
sejam sumarizadas.

Friedman (2002) propde uma tipologia para a compreensao da instancia do
narrador na obra literaria: a primeira categoria € chamada de narrador onisciente
intruso, em que predomina a sumarizacao das situagdes. O narrador é detentor de
conhecimento irrestrito sobre as personagens, podendo narrar de qualquer posicéo
na obra, tornando possivel conhecer o enredo de todos os angulos. Nada é deixado a
descoberto ou fica-se por dizer. Esse tipo de narrador é chamado de intruso, pois
acrescenta a narrativa seus comentarios sobre a vida, os costumes e o moral dos
personagens.

O narrador onisciente, ou narrador onisciente neutro constitui-se como segunda



101

categoria elencada por Friedman. Em terceira pessoa, também tende ao sumario,
porém as cenas sao frequentes. Nessa categoria, a caracterizacdo das personagens
é feita pelo narrador. A diferenca entre essa e a primeira € o fato de que este narrador
nao € intruso, pois omite 0s comentarios sobre o0 comportamento das personagens, e
isso faz com que haja maior objetivacdo em relacdo a presenca do narrador. Nesse
caso, a distancia entre histdria e leitor pode ser longa ou curta, e muda de acordo com
a vontade do narrador, pois com o poder da onisciéncia ele pode sempre intervir entre
o leitor e a historia.

Outra categoria proposta por Friedman, é a que ele chama de eu como
testemunha. Nessa categoria, ele entrega seu trabalho a outro, que narra em primeira
pessoa: € uma personagem secundaria que se encontra na narrativa, portanto seu
olhar sobre os acontecimentos vem de “dentro”, ela conta algo que compartilha como
testemunha. Apesar de ter uma visdo interna dos fatos, o conhecimento desse tipo de
narrador é limitado, pois ele conhece apenas parte dos fatos. Apesar dessa suposta

limitacdo, Friedman afirma que

[...] o que a testemunha pode transmitir de maneira legitima ao leitor
nao é tao restrito como pode parecer a primeira vista: ele pode
conversar com as outras personagens da estoria e obter seus pontos
de vista das matérias concernentes [...] ele pode se encontrar com o
préprio protagonista; e por fim, pode arranjar cartas, diarios e outros
escritos que podem oferecer reflexos dos estados mentais dos outros.
(2002, p.176)

O narrador-protagonista € a quarta categoria proposta por Friedman. Esse
narrador, em primeira pessoa, atua como personagem central da acdo e possui uma
visdo limitada dos acontecimentos, pois ndo tem acesso a percepcdo das demais
personagens. Tal narrador se encontra limitado aos seus préprios pensamentos, aos
seus sentimentos e as suas percepc¢oes. Isso acarreta uma perda tanto em amplitude
guanto em variedade de fontes de informacgcdes se o compararmos com o tipo citado
anteriormente, de eu como testemunha. O narrador-protagonista pode utilizar-se da
cena ou do sumério para descrever as acfes desempenhadas, e conforme essa
escolha é definida, pode aproximar-se ou distanciar-se em relacdo ao leitor. O ponto
de vista adotado pelo narrador-protagonista é central, fixo.

O narrador que Friedman chama de onisciéncia multipla, ou multisseletiva
ocorre em enredos em que a presenca do narrador € imperceptivel; a narrativa

acontece diretamente a partir dos pensamentos das personagens. Esse narrador é
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considerado o0 mais subjetivo, pois elimina a presenca do narrador. As percepcoes e
sentimentos sdo transmitidos por meio da mente das personagens, no momento em
gue ocorrem. Nesse modo narrativo, o predominio € o da cena em 0posSicado ao
sumario.

A onisciéncia seletiva € uma categoria que difere da anterior, pois o foco recai
apenas em uma personagem. Sendo assim, o ponto de vista do narrador em questéo
se limita a um angulo fixo, todos os sentimentos sdo mostrados diretamente pela
personagem central da narrativa.

Os dois ultimos narradores apresentados por Friedman buscam eliminar a
figura do narrador. A categoria conhecida como modo dramético busca uma
aproximacdo com a linguagem do género dramatico (teatral), restringindo-se a
nomeacao de personagens e indicacdes de cenas por meio de rubrica. Nesse sentido,
o leitor tem um papel mais ativo, pois infere os significados pretendidos pelo autor e
deduz significados da obra a partir dos movimentos e falas das personagens. Ndo ha
referéncias externas as personagens: percepcoes, sentimentos, e os estados de
animo também devem ser inferidos por meio da acédo e do dialogo. Nao hareferéncia
aquilo que a personagem percebe, de seu ponto de vista, ou mesmo do que sente,
apesar de os modos mentais poderem ser inferidos a partir da acao e do diadlogo. O
angulo adotado € de frente e fixo, sempre em dialogo, e a distancia tomada a partir da
acao é pequena.

A Ultima categoria elencada por Friedman — e que muito interessa aos estudos
de linguagem cinematogréfica, € o narrador que age como camera, ou seja, a partir
de uma visdo externa que seleciona o que deve ou ndo ser mostrado — contado.
Porém, o que o autor pretende, nesse caso, pretende-se, nesse caso, € neutralidade.
Friedman acredita que esse narrador “parece ser o ultimo em exclusdo autoral’
(FRIEDMAN, 2002, p.179).

Contudo, apOs estudarmos os principios norteadores da linguagem
cinematografica,é for¢coso ir contra essa visdo de Friedman e destacar o papel criador

da camera cinematogréfica, tal como faz Leite:

[...] no cinema nédo hé registro sem controle, mas, pelo contréario, existe
alguém por tras dela [a camera] que seleciona e combina, pela
montagem, as imagens a mostrar. E também, através da camera
cinematogréfica que podemos ter um ponto de vista onisciente,
dominando tudo, ou o ponto de vista centrado numa ou varias
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personagens. O que pode acontecer € que se queira dar a impresséo
de neutralidade. (2002, p. 62).

Consideramos, portanto, que a camera cinematografica ndo é neutra, e que 0s
produtores audiovisuais e diretores, assim como o autor do romance, tém intencdes
por trds de cada escolha que realizam. Desse modo, escolher uma ou outra
perspectiva, um em vez de outro tipo de ponto de vista, pode modificar ou acrescentar
interpretacbes a obra. Mesmo quando essas intencdes ndo estdo devidamente
declaradas elas existem, e se foram mascaradas isso também se relaciona a uma
intencionalidade que a obra carrega.

Em O continente, temos, portanto, de acordo com a tipologia exposta por
Friedman (2002) um narrador do tipo onisciente neutro, que nao expde suas opinides
e sentimentos sobre os assuntos que narra, porém conhece todos os pensamentos e
sentimentos daqueles sobre os quais conta a historia. Podemos perceber isso pelo
excerto abaixo, passagem inicial do episddio dedicado a Ana Terra no romance.

Sempre que me acontece alguma coisa importante, esta ventando”,
costumava dizer Ana Terra. Mas, entre todos os dias ventosos de sua
vida, um havia que lhe ficara para sempre na memoria, pois 0 que
sucedera nele tivera a for¢ca de mudar-lhe a sorte por completo. Mas
em que dia da semana tinha aquilo acontecido? Em que més? Em que
ano? Bom, devia ter sido em 1777: ela se lembrava bem porque esse
fora 0 ano da expulsao dos castelhanos do territério do Continente.
Mas, na estancia onde Ana vivia com 0s pais e os dois irmaos,
ninguém sabia ler, e mesmo naquele fim de mundo ndo existia
calendario nem relégio. Eles guardavam na memoéria os dias da
semana; viam as horas pela posicao do sol; calculavam a passagem
dos meses pelas fases da lua; e era o cheiro do ar, o aspecto das
arvores e a temperatura que lhes diziam as estacées do ano. Ana
Terra era capaz de jurar que aquilo acontecera na primavera, porque
0 vento andava bem doido, empurrando grandes nuvens brancas no
céu, os pessegueiros estavam floridos e as arvores que o inverno
despira se enchiam outra vez de brotos verdes. (VERISSIMO, 2011,
p. 123).

Temos, devido a exemplificagdo, um vislumbre da vida solitaria e reclusa de
Ana Terra. O narrador ndo emite suas opinides sobre o0 assunto, mas conhece o modo
de vida de Ana e seus familiares, a monotonia, a forma quase artesanal de medicao
do tempo utilizada por eles, conhecendo inclusive as inflexdes de seus pensamentos,
como podemos notar pelo uso da formula “Ana Terra era capaz de jurar”.

Apesar de uma tendéncia maior ao sumario, esse tipo de narrador presente em

O continente, também preza as cenas, como a do fragmento abaixo, em que Maria
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Valéria insta o cunhado a pedir trégua para buscar recursos e prover 0 nascimento da
filha dele. Licurgo, porém, se mostra inflexivel, embora pouco antes ele préprio

aventasse a possibilidade de trégua:

Ruido de passos. Licurgo volta-se, e na penumbra do patamar,
distingue o vulto da cunhada.

— Acho que a crianga vai hascer esta madrugada — murmura Maria
Valéria.

Fica ali imével, muito alta e tesa, enrolada num xale escuro, com as
maos trancadas sobre o estdmago. Por alguns instantes Licurgo
permanece calado. Nada mais pode dizer sendo repetir o que vem
dizendo ha quase uma semana com uma obstinagdo que as vezes se
transforma em fuUria: aconteca o que acontecer, ndo pedira trégua.
Maria Valéria torna a falar:

— Acho que o senhor devia mandar buscar recursos.

Sua voz é firme e seca. E, apesar de nédo Ihe divisar bem os olhos na
semiobscuridade, Licurgo ndo tem coragem de encara-la.

— Recursos? Que recursos? — pergunta ele, olhando para o
soalho.

— O doutor Winter esta na cidade e pode vir com remédios. Mande
um homem buscar ele.

— Nao tem jeito.

— Tem, sim.

— Qual é?

— Peca trégua. Diga que sua mulher vai ter um filho. Os
maragatos compreendem.

— Os maragatos séo uns cobardes.

A resposta vem rapida e rascante: — N&o sao. O senhor sabe que nao
sdo. Licurgo fecha-se num siléncio soturno. A cunhada prossegue: —
O senhor sabe que eles sdo tdo bons e tdo valentes como os
republicanos. E a mesma gente, s6 que com ideias diferentes.
(VERISSIMO, 2011, p. 41-42).

O sumario, concebido em oposicdo a cena e, frequentemente utilizado no
romance, que apesar de sua larga extensdo pretende narrar uma faixa ainda mais
larga de tempo, pode ser percebido em “Um novo ano entrou e em fins de janeiro a
filha de Rosa, prima de Pedro Terra, ia casar com um moc¢o de Porto Alegre que ela
conhecera em uma de suas viagens a capital”. (VERISSIMO, 2011, p. 162).

Nesse caso, 0 suméario tem funcdo dupla: atesta a passagem do tempo e a
entrada de um novo ano e apresenta, em linhas gerais, um novo personagem, cuja
Gnica funcdo na narrativa sera a de fornecer o lugar — o evento — em que se dara o
embate entre o capitdo Rodrigo e Bento Amaral, que se desentendem por causa da
corte a Bibiana.

Nesse item, demonstramos como a obra literaria utiliza os recursos de foco
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narrativo e ponto de vista para contar a saga da familia Terra-Cambara. Para
procedermos essa andlise, utilizamos a tipologia proposta por Friedman (2002) e as
contribuicdes de Leite (2002) sobre a narrativa cinematografica.

No préoximo item, vamos efetuar a analise de cenas e sequencias filmicas das
minisséries dirigidas por Paulo José (1985) e Jayme Monjardim (2014), realgcando
momentos em que as narrativas filmicas se afastaram do tipo de narrador proposto
pelo texto literario, com o fim de demonstrar as diferencas entre a linguagem

cinematografica — compartilhada pela televisdo — e a literaria.

2.5Mostrar a saga: a transcriagéo televisiva de 1985 e a instancia do narrador

Cinema, televiséo e literatura, apesar de constituirem-se como meios diversos
da divulgacdo de uma mensagem, compartilham a mesma forga-motriz, a narrativa.
Ainda que a tipologia proposta por Friedman possa também ser utilizada para analisar
produtos audiovisuais, tal como demonstramos suscintamente no item anterior, as
especificidades inerentes a linguagem cinematografica demandam um outro tipo de
abordagem a tais objetos artisticos. Grosso modo, a narrativa cinematografica ocorre
devido ao encadeamento de imagens e planos em sequéncia, 0 que ocasiona uma
ilusdo de movimento. Tais imagens sdo, posteriormente, articuladas pela montagem,
gue corresponderia ao ordenamento interno da narrativa, exposicao e definicdo de
seu tema e da trama narrada. Como assevera Martin (2005) trata-se “[...] da
organizacao dos planos de um filme segundo determinadas condi¢cdes de ordem e de
duracgao”. (MARTIN, 2005, p. 167). Trata-se do elemento mais especifico concernente
a linguagem cinematografica.

Dissemos, ha pouco, que os filmes, seriados, novelas e 0s romances tém em
comum a capacidade de narracdo. Se continuarmos nesta linha de raciocinio, teremos
gue encontrar um autor para os produtos audiovisuais, assim como encontramos um,
mais facilmente, no caso do texto literario. Sabemos que O tempo e o0 vento, enquanto
texto-fonte das transcriacdes televisivas, foi concebido e escrito por Erico Verissimo.
Porém, se procurarmos os autores dos projetos cinematograficos, ndo conseguiremos
responder de forma tdo automética e contundente. No caso da minissérie de 1985,
por exemplo, a direcdo esta sob a tutela de Paulo José, mas a obra que ele dirige foi
adaptada a partir de um argumento literario para um roteiro televisivo por Doc

Comparato, e ele recebeu a colaboracdo de Regina Braga para a finalizacao desse
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roteiro. Temos ainda que Paulo José foi o diretor, mas ele ndo dirigiu todas as
tomadas, contou com uma equipe de varios outros profissionais, que incluem o diretor
assistente Luiz Fernando Carvalho e técnicos de cenografia, iluminacao, figurino, além
dos proéprios atores.

E neste sentido que Arlindo Machado considera que somente se pode tratar da
instancia do narrador no cinema em sentido metaférico, por se tratar de uma obra em
gue estao envolvidos diversos profissionais e, também, porque o cinema e a televisédo
presentificam o tempo. Se anteriormente ressaltamos que o narrador onisciente de O
Sobrado suspendia o presente para intercalar o passado, agora temos que oS
produtos audiovisuais se propdem narrar fatos passados, mas o fazem a partir de um
meio de comunicacdo que presentifica todos os momentos. O autor ressalta que [...]
“a narragdo cinematografica € sempre vivida pelo espectador como um presente
virtual (grifo do autor)”. (MACHADO, 2007, p. 11).

Essa compreensdo metafdrica da instancia do narrador esta ligada a percepc¢éo
da natureza linguistica desse meio de expressdo. Existe a consciéncia subjetiva de
alguém que “fala”, que se dirige a audiéncia, ainda que este alguém nao seja um
personagem da trama. Para essa percepcédo, contribui o papel criador da camera
cinematografica, que pode atuar como narradora de um filme ou seriado, sem que,
necessariamente, um personagem do enredo seja escalado para o papel. Esse
narrador €, quem, de uma perspectiva interna em relacdo a narrativa, escolhe as
imagens gue vao ser mostradas e a ordem em que serdo sequencialmente expostas.
Esse processo demanda supressfes, alargamentos, mudanca de foco narrativo,
énfase em determinados temas em detrimento de outros, etc. Esse narrador “virtual’
esta presente na diegese cinematogréafica e independe da presenca explicita de um
narrador. Esse “mostrador” e “sequenciador de imagens” € chamado por Gaudreault
e Jost (2009) de meganarrador.

No caso da minissérie O tempo e o vento (1985), vislumbramos a figura da
personagem Bibiana como narradora, atuando por vezes de um lugar mais periférico
- dividindo a perspectiva com Carl Winter, por exemplo — ou agindo de um ponto de
vista central, protagonico. Quando somos levados em flashback, para as lembrancas
de Bibiana, notamos que uma subnarrativa comeca a ser contada no interior da
meganarrativa. Nesse sentido, temos em O tempo e o vento (1985), tanto
interferéncias da focalizacdo da personagem-narradora, quando interrompe uma

recordacdo ou passa de uma lembranca a outra, quanto de um narrador externo, com
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voz em off, que sumariza acontecimentos histéricos, fecha episédios e faz com queo
foco retorne as lembrancas de Bibiana. Podemos afirmar, portanto, que as lembrancas
da personagem sdo acompanhadas por uma voz extradiegética que se aproxima do
gue chamamos de narrador onisciente (FRIEDMAN,2002), uma vez que nédo se trata
da voz da personagem, mas alheia, que se apresenta para “preencher as lacunas”
gue a narracéo sob o ponto de vista da personagem possa ter deixado. A focalizac&o
extradiegética é mais abrangente, na medida em que um narrador-personagem tem
seu conhecimento limitado dentro da trama por aquilo que vé e ouve, ou seja, que
vivencia de perto. Apesar disso, Graudeault e Jost (2009) argumentam que, em alguns
momentos, faz-se necessario que o espectador aceite “um postulado de sinceridade”
sobre o que o narrador-personagem esta contando, ou seja, que nos inclinemos a
acreditar no que diz.

Somos levados assim, a aceitar a narrativa de Bibiana como verdade e seu
ponto de vista como o mais correto. O telespectador, é levado, portanto, a acreditar
na narrativa de Bibiana sobre a av0, ainda que ela ndo tenha vivenciado os
acontecimentos que marcaram a vida da matriarca da familia Terra.

A focalizacao, segundo Jost e Gaudreault “designa o ponto de vista cognitivo a
ser adotado pela narrativa”. (2009, p. 168). No cinema, como na televisdo, ela se
relaciona ao que € visto (0 que se pode ver) e como € visto. Martin (2005, p. 42)
distingue dois pontos de vista distintos: o primeiro é o subijetivo, atribuido a uma
personagem da narrativa; o segundo, objetivo, que é atribuido ao espectador. Em uma
minissérie longa como o caso da que analisamos nédo podemos falar na existéncia de
apenas um ponto de vista, porém, de varios. No caso, contudo, ha a predominancia
do ponto de vista do narrador-personagem.

Ancorados em Martin (2005) podemos dizer que h& predominio daperspectiva
objetiva, pois mesmo quando temos um narrador que é personagem (Como no caso
de Bibiana) néo significa que teremos o tempo todo apenas acesso a perspectiva dela.
Embora em O tempo e o vento (1985) identifiquemos sequéncias em que a
subjetividade prevalece — no computo geral dos episédios da minissérie predomina
uma camera objetiva, especialmente nas fases retrospectivas, que mantém uma certa
linearidade narrativa, até que elas sejam interrompidas pelo momento presente,
angustiado e delirante de Bibiana, no qual se nota uma perspectiva subjetiva.

Depois de expormos as bases tedricas sobre as quais alicergamos nossa

discusséo, procederemos a analise de sequéncias filmicas da minissérie, em que a
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guestdo do ponto de vista e do foco narrativo foi evidenciada. Concentrando-nos
nesse objetivo, procuramos analisar quatro sequéncias filmicas da minissérie, visando
abranger igualmente as quatro fases em que se encontra dividida, com o fim de
demonstrar diferencas e convergéncias entre texto literario e minissérie televisiva.
Conforme discutido anteriormente (MAZIERO, 2018), na minissérie (1985), a
personagem Bibiana é alcada ao papel de narradora, testemunha privilegiada dos
acontecimentos histéricos. Nesse sentido, ha maior subjetividade narrativa, quando
comparada ao texto-fonte literario. No audiovisual, j4 bastante alheia aos combates
que cercam o sobrado em que esté reclusa, Bibiana recorda os familiares mortos: sua
avd Ana Terra, e o marido, capitdo Rodrigo, surgem como flashes fugidios de
memoria; afirma estar sonhando primeiro “com o vento” — quando surge a imagem de
Ana — depois com “um cavalo empinado”, remetendo-se a memoaria do capitdo, no que
€ prontamente dissuadida por Laurinda. “Esta ventando la fora. E vassuncé nao esta
dormindo, esta acordada”. O clima de sonho mesclado a recordacgéo € intensificado

pela trilha sonora instrumental.

Figura 3 - Ana Terra, como primeiro recordada por Bibiana. Perspectiva distorcida pelo espelho d ‘ agua.



109

Figura 4 - Primeira imagem do capitdo Rodrigo, conforme relembrado por Bibiana.

Nesse mesmo sentido, aparecem nesses capitulos iniciais da minissérie,
alguns outros flashes de recordacao, porém, a partir da memoéria de outros
personagens. E o caso de Bento Amaral, idoso, que ao tocar a cicatriz no rosto se
recorda da noite em que dangou com Bibiana a qual culminou no duelo com o
capitdo Rodrigo, que lhe valeu a cicatriz.

Figura 5 - Bibiana, jovem, dangando com Bento Amaral no baile. Lembranca.
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Na transcriacdo, é recorrente o retorno a simbologia familiar, representada
pela roca de Ana Terra, sua tesoura de parteira e também pelo punhal do indio

Pedro Missioneiro, que passa de geracdo em geracdo. Sao elementos que

presentificam a lembranca de seus donos, mortos, no audiovisual.

Figura 6 - Bibiana observa a antiga roca e recorda a avd, Ana Terra.

Outra caracteristica relevante da minissérie € o recurso a alucinacao, de quea
velha Bibiana € vitima frequente. Normalmente, percebemos esse recurso pela
aproximacdo da camera, que abre mao dos planos gerais para se aproximar da
personagem e nos oferecer um ponto de vista mais subjetivo. De tal maneira,
podemos notar que o diretor recorreu a uma das funcdes que Martin (2005) destaca,
do ponto de vista da expressao filmica: a expressdo de um estado mental do
personagem. De acordo com o autor, essa fungéao tem valor dramatico, “o movimento
em si proprio tem uma significagdo como tal, e “...] visa exprimi-la, ao sublinhar um
elemento material, ou psicolégico chamado a desempenhar um papel decisivo no
decorrer da agdo” (MARTIN, 2005, p. 57).

Sobre o efeito da alucinacdo, Martin esclarece que “trata-se de uma obsesséao
mental, devido a um estado fisico ou psiquico anormal” (MARTIN, 2005, p. 238).
Nesse caso, a modificagdo de iluminacdo no cendrio — o Sobrado cada vez mais
eSCuro - sugere a passagem a outro plano de realidade e permite efeitos evocadores.
A narrativa cinematografica mantém uma perspectiva intercalada, devido as

interrupcdes pelo uso constante de flashbacks, que deslocam o tempo e a acao
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narrativa entre as trés fases da minissérie e a narrativa-moldura de O Sobrado.

Apbs a andlise dessas sequéncias iniciais, relativas a tematica da recordacéao,
presente em O sobrado a partir de variados pontos de vista, passamos a nos
preocupar com os episodios retrospectivos da minissérie. Nesse sentido, a sequéncia
analisada a seguir, a que chamaremos de “delirio de Pedro Missioneiro” forma parte
do enredo de fase Ana Terra. Ao compararmos com o texto literario, percebemos que
essa sequéncia € uma adicdo — ndo existe no texto-fonte — ao momento em que
Maneco Terra interroga Pedro Missioneiro sobre sua origem e ocupac¢ao. No romance,
lemos:

Nesse instante Maneco Terra deu dois passos na dire¢éo do catre e
perguntou:
—  Como é o nome de vosmecé? O outro pareceu nao entender.
Maneco repetiu a pergunta e o indio respondeu:
— Meu nombre é Pedro.
— Pedro de qué?
— Me jamam Missioneiro.
Maneco lancou-lhe um olhar desconfiado.
— Castelhano?
— No.
— Continentino?
— No. — Donde ¢, entao?
— De parte ninguna.
Maneco Terra ndo gostou da resposta. Foi com voz irritada que insistiu:
— Mas onde foi que nasceu?
— Na mission de San Miguel.
— Qual é o seu oficio?
— Oficio?
— Que é que faz? Em que trabalha?

— Peleio.
— Isso nao é oficio. (VERISSIMO, 2011, p. 112).

Na minissérie, Ana Terra, atendendo ao pedido do pai, leva leite para o
indio. Ao chegar ao quarto onde ele esta acomodado, encontra-o delirando,
dizendo palavras desconexas. Em meio ao delirio, estende a méo a jovem e a
chama de “rosa mistica”. Ela se afasta, demonstrando inquietacdo e o corrige:
“‘Ana. Meu nome é Ana, indio”. Ha um corte de cena finalizando o capitulo.
Depois da sumarizacdo de acontecimentos ocorridos nos capitulos anteriores,
toda a familia se reune ao redor de Pedro, e a mée de Ana, dona Henriqueta,
compreende um pouco de seu falatorio, o suficiente para exclamar, um pouco
amedrontada: “é lingua de padre”. A partir dai, as cenas seguintes sédo de
focalizacdo interna, mostrando o delirio propriamente dito: as casas em chamas,

um padre lhe entregando um punhal de prata e o menino fugindo assustado.
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Figura 7 - Delirio de Pedro Missioneiro. Recordacdo de quando recebe o punhal de Padre Alonzo.

No romance, as recordacdes de Pedro sdo sumariamente relembradas no
momento de sua apresentacdo a familia Terra. Na minissérie, o delirio presta-se a
mostrar, também sumariamente, uma parte do episddio A fonte, dotando o indio
desconhecido de uma histéria prévia, ao mesmo tempo em que o aproxima de Ana
Terra, ja que a cena acrescentada principia com um encontro a sés com Pedro, em
estado vulneravel. O delirio apresenta ainda nuances do personagem, como O
sincretismo religioso e as visées de passado e futuro. Por fim, o delirio apresenta um
objeto que sera carregado por outros membros da familia ao longo das geracdes
subsequentes, o punhal de prata, que se constitui como um simbolo da masculinidade.

Na fase Um certo capitdo Rodrigo, uma das cenas em que podemos notar a
mudanca de perspectiva em relacdo ao proposto no romance é a da morte de Pedro
Terra, filho de Ana Terra e Pedro Missioneiro. A morte do pai de Bibiana é mais
carregada de dramaticidade, uma vez que € associada diretamente ao desgosto pela
perda de sua casa para Aguinaldo Silva e de um desentendimento com o coronel
Ricardo Amaral, ambas ocorridas no contexto da Revolugéo Farroupilha. Pedro, apés
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perder a casa em que sempre viveu com a familia para o forasteiro, entra em
desacordo com o intendente da cidade e vai preso. Na priséo,delira,recorda o pai e e
acaba morto. Associa-se a sua morte o desgosto a que foi submetido, por estar preso
por ter ideias mais proximas aos farroupilhas e pelo revés material, representado pela
perda das terras e da casa. Na figura a seguir, vemos planos da sequéncia do delirio
e morte de Pedro Terra, na minissérie de 1985.

Figura 8 -Sequéncia do delirio e morte de Pedro Terra, na priséo, durante a Revolugdo Farroupilha

No romance ocorre o0 desentendimento com o coronel Ricardo Amaral e
subsequente prisdo, mas o velho Terra deixa a cela pouco tempo depois, apenas
proibido de deixar a cidade. A morte s6 ocorre posteriormente, e € citada como
reminiscéncia do neto Bolivar, ja no segundo tomo de O continente. “O coragao de
Pedro Terra tinha parado para sempre. Mas o do reldgio continuava a bater
(VERISSIMO, 2004, p.17). Desse excerto depreendemos que a morte do avo tinha
sido uma ocorréncia natural, que ndo merecia maior atencao da narrativa.

Porém, pouco depois, a filha de Pedro, Bibiana, recorda algumas circunstancias

gue cercam a morte do pai, as quais se encontram presentes também no desfecho
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dado ao personagem pela minissérie de 1985, como a perda de terras, da casa,

tristeza e depressao, que levaram-no a morte.

Sim, um dia Pedro Terra necessitara de recursos para plantar uma
lavoura de linho e trigo (sempre a mania do trigo!) e por isso fora
obrigado a pedir dinheiro emprestado a Aguinaldo Silva, dando-lhe
como garantia sua casa e o terreno da esquina, cujo valor era trés
vezes maior que o do empréstimo. Numa sucesséao de safras infelizes,
a lavoura se fora aguas abaixo, e como, vencido o prazo da hipoteca,
Pedro nao tivesse dinheiro para resgata-la e Aguinaldo ndo quisesse
dar-lhe a menor prorrogacdo, as propriedades dos Terras passaram
inteiras para as méaos do avd de Luzia. Foi com dor no coracdo que
Pedro abandonou sua casa, pois Aguinaldo queria o terreno para
construir nele um sobrado. Bibiana lembrava-se de que o Unico
comentario que o pai fizera no dia em que se mudara para um rancho
de barro resumia-se em poucas palavras: “Ainda bem que Arminda
esta morta”. E nunca mais falou no assunto. Mas via-se no rosto dele
gue alguma coisa estava o roendo aos poucos por dentro. Comecou a
definhar, a envelhecer, ndo tomava interesse em mais nada e vivia
triste, com olhos de cachorro escorragado. — Chorou — sim, chorou,
como Bibiana jamais vira homem algum chorar — no dia em que
pedreiros comecaram a derrubar- lhe a casa. Era como se aquelas
macetas, martelos e picaretas que golpeavam as paredes de sua
meia-agua, estivessem também a quebrar-lhe os 0ssos, um por um
(VERISSIMO, 2004, p. 39).

No tocante a fase A teiniagud, a perspectiva dominante segue sendo a de
Bibiana — uma constante da minissérie de 1985 — com algumas alteracdes relevantes:
entram em “cena” dois novos personagens: o imigrante alemao Carl Winter, e Luzia
Silva, neta de Aguinaldo. Este mesmo Aguinaldo, embora no romance s6 surjanesse
episodio, aguardando o retorno da neta, na minissérie € deslocado temporalmente e
surge ja como socio da venda de Rodrigo e Juvenal.

Nessa fase da trama televisiva, conforme ja adiantamos, o foco recai sobre a
personagem de Luzia Silva e as observagfes que dela faz o médico Carl Winter. No
romance, muitas dessas observagdes sao conhecidas por meio da leitura de cartas
que o Dr. Winter escreve a um bardo seu amigo na Alemanha. Esse recurso quase
que desaparece, substituido por longas conversas com Bibiana, que por seu turno,
expde ao médico a dificuldade de compreender a nora. A minissérie “mostra” cenas
marcantes, como a do noivado de Bolivar e Luzia, que ocorre ao mesmo tempo que o
enforcamento de Severino na praga da cidade, e que, de maneiras diversas, impacta
0s convivas; e a morte de Aguinaldo Silva, substituindo a queda do cavalo por uma
gueda da escada.

Enquanto no texto de Verissimo sabemos com detalhes como Luzia parece
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“fruir’ desses acontecimentos, a minissérie € mais sutil, mas deixa evidente a
tendéncia da personagem a morbidez. Por recomendacao do dr. Winter, Bolivar leva
a esposa a Porto Alegre. Pela leitura do romance, hdo temos contato com o que ocorre
ao casal durante a viagem, somente a partir da leitura de cartas e de jornais, por parte
do Dr Winter ou Bibiana. Assim, no romance sabemos que a capital enfrenta uma
epidemia de célera-morbo. A minissérie mostra o casal indo a concertos, no hotel, e
depois, uma cena que impacta Bolivar: ele segue Luzia, durante sua estadia longe de
casa e vé a esposa presente ao velério de um desconhecido, uma das vitimas da
epidemia, uma forma encontrada pelo audiovisual para realcar a caracteristica da

morbidez de Luzia.

Figura 9 - Luzia Silva comparece a veldrio de desconhecido. Bolivar observa.

Esse é mais um caso de deslocamento da cena para momento anterior, com o
proposito de realgar a dramaticidade, “mostrando” o ocorrido ao espectador. No
romance, o leitor sabe que tal se passou, pois, Bolivar relata essa passagem de sua

viagem ao amigo médico:

- Logo que ficamos sabendo da peste, eu quis vir embora. Ela ficou
furiosa. Disse que nao tinha feito aquela viagem cansativa para ficar
s6é um més em Porto Alegre Quando eu falei que podiamos pegar o
cOlera, ela me chamou de covarde. Assim, fomos ficando. Eu andava
desnorteado, desconfiava da agua que bebia, das coisas que comia.
N&o podia dormir de noite. Sentia por todos os lados cheiro de morte,
de podriddo. Mas Luzia andava contente. Ficava na janela olhandoas
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pessoas que caiam na rua. As vezes, ia para fora, para esperar a
carroca que vinha recolher os defuntos, ia olhar de perto a cara deles.
Uma vez chegou a entrar numa casa onde estavam velando um morto,
ndo conhecia ninguém mas foi direto ao caixdo e tirou o len¢o da cara
do defunto e ficou olhando. Fazia todas essas coisas, mas, de noite,
na cama, tremia e chorava de medo. E quando eu convidava para vir
embora, ela ndao queria. “S6 mais uns dias, Boli”, ela dizia. S6 mais
uns dias. (VERISSIMO, 2004, p. 102).

Depois do retorno de Bolivar e Luzia, o Sobrado € posto em quarentena por
determinacdo dos Amaral. Desobedecendo essa restricdo, Bolivar sai a rua em
desafio e é alvejado pelo inimigo de sua familia, morrendo assim, como seu pai, pelas
maos de um Amaral. Tal morte e suas consequéncias marcam o fim do episédio A
teiniagua do romance, mas nao da minissérie, uma vez que essa fase condensa
também o episddio seguinte do romance, “A guerra’.

Na fase denominada O sobrado, o papel de narradora-protagonista de Bibiana
recebe maior destaque. Isso ocorre, pois, a direcdo da minissérie optou por se
aproximar estruturalmente do texto de Verissimo, ou seja, fragmentar a narrativa de O
sobrado, intercalando presente e passado. Nesse sentido, os primeiros capitulos da
trama sdo exemplares, pois utilizam com frequéncia o flashback, a ponto de causar
estranheza ao espectador. Contudo, esse recurso evidencia que 0 que sera
“mostrado” a partir de entdo séo recorda¢des de uma senhora as portas da senilidade,
que busca manter viva a memoéria de sua familia ao mesmo tempo em que apazigua
0s proprios fantasmas interiores.

As primeiras recordacdes de Bibiana sdo precedidas por mudancas de
iluminacdo e sonoplastia para nos levar a entender que a matriarca da familia Terra
se encontra agora em um outro estagio de consciéncia. Assim, optando por uma
abordagem subjetiva, Bibiana recorda seus familiares mortos: a avo, Ana Terra, 0
marido, Rodrigo, a nora Luzia, o filho Licurgo. Ora sonha “com o vento” (Ana), ora com
um “cavalo empinado” (Rodrigo). Outros elementos simbdlicos presentes em suas
recordacdes sdo a roca de sua avo e o punhal do avd, elementos que “trazem a vida”
a lembranca de seus donos.

No final da fase, com a vitéria dos republicanos da familia Terra sobre os
Amaral, ha uma cena final em que Bibiana volta a encontrar os “fantasmas” de quem
narrou a historia de vida: vé sua avo Ana Terra, vé a si mesma, mais jovem e
contempla, finalmente a vitéria e consagracao de seu neto Licurgo. Com isso, notamos

gue a minissérie adota uma perspectiva subjetiva, reafirmando o papel protagdnico da
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idosa, que precisa revisitar os feitos de sua familia.
No item a seguir, veremos como essa mudanca de perspectiva é realizada pela
minissérie de 2014 e buscamos comparar em que medida ela se aproxima ou se

afasta dos dois textos que a precederam.

2.6. O tempo e o vento (2014) e o modo melodramético: a narrativa de uma

historia de amor

Bordwell (1996) afirma que existem dois tipos distintos de se conceber a
narracao: o primeiro é sob o ponto de vista das teorias diegéticas de narracao; o outro
sob 0 que o autor denomina de “teorias miméticas da narragao”. Cada um desses
diferentes modos de se compreender essa instancia narrativa se aproxima mais de
uma das artes que ora estudamos: as miméticas nos ajudam a compreender 0
narrador de textos literarios, enquanto as diegéticas se debrucam sobre a questdo do
ponto de vista em textos filmicos. Grosso modo, nos diz o autor, podemos estudar
uma narrativa de trés formas distintas - como uma representagao, ou seja, a partir da
descricdo de ambientes e cenarios; a partir da estrutura, ou seja, como uma maneira
especifica de combinar partes a fim de formar um todo, ou ainda, como um processo,
uma forma de organizar, selecionar e apresentar a um receptor uma histéria a fim de
que se alcancem alguns efeitos especificos. Essa é a perspectiva adotada pelo autor
e a que também adotaremos nesse trabalho, ainda que estejamos cientes de que as
trés possibilidades elencadas possam coexistir.

A perspectiva, por sua vez, sempre foi relacionada de maneira mais direta com
a pintura, e ndo ao teatro. Aqui, trata-se, mais uma vez da capacidade agregadora
dessa arte, que coaduna em si diversos outros aspectos também presentes em outras
artes. Bordwell nos lembra que perspectiva significa “ver através”, e tal significado
abre a possibilidade de compreendermos como essa categoria se liga tanto ao objeto
(0o mundo descrito) quanto ao observador, 0os quais se encontram unidos no plano
pictorico. Existem dois sistemas mais conhecidos quanto a perspectiva: embora
divirjam no que se refere a presencga ou nao de curvas, ambos convergem na medida
em que pressupdem a existéncia de um espaco cénico mensuravel, regido por regras
e organizado sobre o ponto de vista optico de um espectador implicito. Porém, é a

perspectiva cientifica que cria, o que, atualmente, entendemos por ponto de vista. Isso
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ocorre pois ela pde em jogo ndo somente uma cena imaginaria, mas também um
espectador imaginario, alguém que observa a partir de um ponto fixo. Desse modo,
podemos notar como uma necessidade teatral de representacéo acaba por modificar
0 modo como a pintura era pensada e realizada. Foram os principios da perspectiva
gue nortearam a concepg¢ao de espectador e a arquitetura do teatro em tempos de
Renascimento. A cenografia deixou os espacos reservados e ganhou os espacos
publicos, tais como as ruas e a constru¢cdo mesma de teatros levava em consideracao.

Assim, Bordwell constata que:

A perspectiva, em suas diversas formas, € o conceito principal e mais
elaborado da tradicdo mimética da narracdo. As convencdes da
perspectiva se desenvolveram como recursos de relato.

Na tradicAo mimética, narracdo equivale a mostrar e recepcdo a
perceber, mas as circunvolugdes da pesquisa cientifica na prética
revelam que nem a encenagao nem a percepgao precisam respeitara
verossimilhnanca geométrica. O significado narrativo se transmite
através de um espectador idealizado e uma percepc¢dao idealizada. [...]
o melhor modo possivel de compreender a agdo da histdria pode né&o
corresponder a uma descricdo geomeétrica consequente (1996, p. 7).

Do ponto de vista mimético — que utiliza para descrever a narragdo em objetos
filmicos, Bordwell (1996, p. 3) parte da premissa aristotélica que divide a mimesis em
trés eixos principais: 0s meios de imitacdo, o0 objeto da imitacdo e a forma ou modo
de imitacdo. Nesse sentido, a diferenca primordial, ja exposta anteriormente, reside
em “mostrar’ em vez de “contar” uma histéria. As teorias miméticas, como abordadas
pelo autor, tem como modelo o ato de ver, ou seja, esta fundamentado na constatacéo
de que um objeto de percepcéo se apresenta diante do olho do espectador, e, tendo
suas raizes mais profundas na Antiguidade Classica, e depois no Renascimento se
baseia na nog&o de perspectiva.

A partir dessas consideragdes, podemos inferir que a nocao de perspectiva
fundamentada no Renascimento e que nos chega até hoje € uma forma de percepcao
mais mental, na medida em que lida com constructos imaginarios — do que Optica.

Na literatura, por muito tempo, predominou a concepcado de que a poesia e
depois o romance, fossem uma “imagem que falasse”, incluindo também conceitos da
pintura. E com Henry James que vemos primeiro desenvolvidas as nocdes de
engquadramento e circunscri¢cao, localizacéo de foco narrativo e ponto de vista. Com o

passar do tempo, a comparacéao entre literatura e pintura cedeu espaco para a entre
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literatura e teatro e mais recentemente, durante o século XX, entre literatura e cinema,
como pudemos ver em Friedman (2002) e o narrador-camera de cinema, que observa
a acao a partir de um ponto fixo. De maneira geral, quando falamos da tradicédo
mimética de narracdo, é algo bastante comum comparar a narrativa e o0 modo de
narrar literdrio com um filme, tendo em vista que o cinema € uma arte perspectiva.

No cinema, desde André Bazin (1991) temos o reconhecimento do filme
narrativo como um tipo de “espetaculo fotografado”, em que as mudancas de posicao
da camera selecionam e realcam certos detalhes. Contudo, nos lembra Bordwell a
teoria filmica da época vai além desse pressuposto mimético e cria um olho
perspectivico especifico para o cinema, a que denomina “observador invisivel” (2006,
p. 8) Assim, o filme narrativo, conforme concebido tradicionalmente, representa o que
ocorre na histéria através da visdo de um observador invisivel ou imaginario,
chegando, enfim a nocao de que a propria camera como narradora do filme, ou ainda
como “ponto de vista” adotado pelo narrador.

Teriamos entdo a possibilidade de considerar que a camera filmica leve o
espectador a enxergar movimentos e acdes que nao seriam possiveis de outra forma.
Nesse sentido, o observador invisivel se aproxima de um narrador onisciente literario,
e o produto filmico seria responsavel por limitar nossa consciéncia. A partir dessas
consideracdes acerca tanto do ponto de vista literario quanto do filmico, dispomo-nos
agora a analisar cenas e sequéncia da minissérie O tempo e o vento (2014) de Jayme
Monjardim, dando especial atencdo a uma comparacao na diferenca desse texto
filmico, com seu antecessor temporal e ja suscintamente analisado nesse trabalho, O
tempo e o vento (1985), dirigido por Paulo José.

Nessa nova obra, que tem como ponto de partida o mesmo texto-fonte literario
- O continente, primeiro volume da trilogia de Erico Verissimo — e que foi produzidae
apresentada pela mesma emissora de televisdo — que as denomina 12 e 22 versao —
0 personagem com quem primeiro temos contato é o capitdo Rodrigo, que se aproxima
do Sobrado sitiado, adentra suas dependéncias e procura pela esposa. Bibiana, idosa,
esta dormindo, mas logo acorda e comecga a conversar com 0 eSposo — jovem e morto
ha mais de 50 anos. Ha o contraste entdo da velhice da protagonista em relacdo a
juventude do marido. A batalha prossegue la fora, e por isso, Rodrigo pede noticias

do conflito.
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Figura 10 - Encontro de Rodrigo e Bibiana.

Esse é o mote para que, ao relatar os momentos de resisténcia dos Terra-
Cambara no Sobrado, Bibiana recorde seus antepassados. Assim, ainda que de forma
bastante sumaria e linear, a minissérie de 2014 adapta todos os episodios —a moldura
e 0s retrospectivos — do romance O continente. Isso significa dizer que, embora com
pouco tempo de tela, temos contato com os pontos centrais de A fonte, por exemplo,
episédio quase que completamente suprimido na primeira versdo. Sobre esse primeiro
episédio retrospectivo, a traducdo audiovisual retorna a momentos antes do

nascimento de Pedro Missioneiro.
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Figura 11-As p.rimeiras recorgées d Bibina remetem ao nascimento do avd. Na imagem, a mde de Pedro
Missioneiro em trabalho de parto.

Em pouco mais de sete minutos, a minissérie mostra a acolhida de Pedro pelos
padres da missdo de S&do Miguel, sua infancia em meio as imagens sacras e
premoni¢cdes, o0 assassinato de Padre Alonzo, presenciado por ele, e a fuga do garoto
levando consigo o punhal do Padre. As cenas sdo acompanhadas pela voz em off de
Bibiana, ou ainda por imagens da propria Bibiana, recordando essas imagens junto do

capitdo.

Figura 12 - Padre Alonzo é assassinado. Pedro observa.
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Destacamos também nesse episodio, as conversas entre o padre e 0 menino,
sempre em espanhol e legendas, reforcando questbes coloniais de fronteira.
Ressaltamos ainda que, a minissérie deixa evidente que Bibiana esta diante de um
morto, pois os criados estdo sempre as voltas do quarto, sem atinar para a presenca

de Rodrigo. Em vigilia na cama, ao observar a roca da avo, Bibiana recorda Ana Terra.

Figura 13 - Bibiana recorda a trajetéria de sua familia, ao lado do capitdo Rodrigo.

O restante do capitulo da minissérie segue a narrativa da fase Ana Terra do
romance, a partir do momento em que os irmaos de Ana encontram Pedro Missioneiro
ferido e o levam para a casa. A partir de entdo, o rapaz se integra a familia e aos
poucos, conquista o coragdo de Ana Terra, que se envolve com ele e engravida.
Quando sabem, os irméos de Ana, em acordo com o pai, assassinam Pedro. No dia
do crime, Pedro relata a Ana uma premonicéo, e de maneira distinta do narrado no
romance, o fim da vida de Pedro ocorre de maneira quase que simultinea ao
nascimento de seu filho. O capitulo chega ao fim com um ataque de castelhanos a
estancia da familia. Nessa fase, poucas sdo as intervencdes visuais de Bibiana e
Rodrigo, mas nota-se certo paralelismo que talvez tenha sido pretendido pelo diretor
entre as historias de Ana e Pedro e Rodrigo e Bibiana.

O segundo capitulo da minissérie inicia-se com um breve retrospecto do

capitulo anterior. A primeira cena inédita do capitulo corresponde ao dia seguinte a
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que Ana Terra enterra 0s pais e irmaos e sai, em busca de novo rumo, junto ao filho,

Pedro Terra.

Figura 14 - Ana Terra parte rumo a Santa Fé com o filho. Minissérie de 2014

Ao chegar a nova cidade, Ana Terra se encontra com o coronel Ricardo Amaral,
fundador do municipio, e ali passa a residir com o filho, trabalhando como parteira. Os
anos passam e uma nova guerra com os castelhanos se aproxima. Pedro vai a guerra,
mas retorna vivo. Todas essas cenas tém como pano de fundo o voice-over de
Bibiana, contando ao capitdo Rodrigo o destino de seu pai e também o do chefe
politico da regido. Com a morte do pai, o filho, Bento Amaral assume o papel de
lideranga. Ouvimos na narracido de Bibiana: “Minha avé Ana Terra n&o tinha como
saber, mas nossa familia seria eterna inimiga dos Amaral. [...] Ali nasceu um povoado
e também, um &dio”. Inferimos deste comentario que a narragéo da personagem se
aproxima da onisciéncia, comentando fatos que somente o tempo seria capaz de
comprovar.

Nesse capitulo, a interferéncia da narracdo de Bibiana é maior. Em outras
palavras, o que poderia ser visto como uma forma de quebrar a linearidade narrativa
- 0 foco que se move entre passado e futuro — pode também ser encarada como uma
maneira de preencher as lacunas que o limitado tempo de projecdo permite a

minissérie. A fase que leva o nome de Ana Terra chega ao fim com sua morte. Para
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dar continuidade, a minissérie retorna a narragao de Bibiana que diz “Depois que
minha avd Ana Terra se foi, nada mais de importante aconteceu aqui, Até o dia em
que um certo capitdo Rodrigo chegou a Santa Fé”. Essa frase proporciona um salto
temporal de aproximadamente 20 anos. Se compararmos com a fase de Ana Terra na
minissérie de 1985, temos que em nivel de enredo a historia mostrada € muito proxima
do texto literario, mas néo se aprofunda nas questdes sociais e politicas e omite muitas
vezes a contextualizacdo dos personagens. A minissérie de 2014 passa uma
impressao de “pressa” de muito narrar em pouco tempo, o que interfere na qualidade
do produto final.

Na fase de Um certo capitdo Rodrigo, ha predominancia da necessidade de
narrar a historia de amor entre o personageme-titulo e Bibiana. Rodrigo chega a Santa
Fé e, como forasteiro, incomoda os Amaral, que se mantém poderosos na regiao.
Rodrigo se encanta por Bibiana, e depois de um duelo em que sai ferido a traicao,
casa-se com ela, antiga prometida de Bento Amaral. Nessa fase, 0s personagens
maduros interferem bastante com comentarios acerca dos acontecimentos. As
guerras e assuntos politicos em que Rodrigo se envolve sdo bastante suprimidos, na
medida em que prevalece a necessidade de narrar sua relagdo com Bibiana. Porém,
por mais que ame a filha de Pedro Terra, Rodrigo Cambara é um homem de batalhas
e acostumado a sua liberdade. Vai aos poucos abandonando a vida de casado, que o
impacienta, até que o chamado para se juntar as tropas farroupilhas chega. Rodrigo
morre em uma emboscada armada pelos Amaral, mas seu fim consola Bibiana pois
“ao menos ninguém pode dizer que vosmicé n&o voltou para a casa”. Nessa versao,
como no livro, Pedro Terra morre somente apos a morte de Rodrigo, depois inclusive
de haver perdido toda a sua roca.

A terceira fase, A teiniagua € bastante sumarizada, e tal como as duas
anteriores, centra-se em mostrar a relacdo de um par amoroso. No caso em questao
trata-se do filho do capitdo, Bolivar e de Luzia Silva, uma moca da corte, com maneiras
refinadas demais para a provinciana Santa Fé€, e habitos estranhos, tais como agredir
as pessoas com quem convivia. Durante uma viagem a Porto Alegre em que irrompe
um surto de colera, Luzia chega a ter pesadelos com a doencga, mas se recusa a voltar,
demonstrando uma caracteristica morbida de sua personalidade. O enforcamento de
Severino, que no romance coincide com o noivado do casal, desta vez € assistido por
Luzia na estrada, ao retornar para casa, junto de Bolivar, numa pequena alteragéo.

Depois de chegar de Porto Alegre, enquanto os moradores do Sobrado sé&o
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submetidos a uma quarentena por medo do contégio do cdlera. Bolivar desobece e é
alvejado por Bento Amaral, morrendo. Segundo a narracéo de Bibiana “Luzia trazia a
morte junto com ela”. Nessa fase, um dos destaques € a relacéo de Bibiana e da nora,
sempre de desconfianga. Bibiana via em Luzia uma “maldade” e tinha “medo pelo
Bolivar. Depois da morte do filho, o instinto de protecdo da matriarca volta-se para o
neto. Uma supressao que podemos notar na minissérie é a diminuicdo da relevancia
da personagem Carl Winter, que no romance teve papel importante, como observador
externo da cidade de Santa Fé, e mais de perto, do caso de Luzia Silva.

Nos quinze minutos finais, a minissérie mostra o desfecho do conflito da
Revolucdo Federalista em Santa Fé, mas um entre os Amaral e os Terra Cambaréa
gue desta vez termina com a vitoria de Licurgo, filho de Bolivar e Luzia, novo chefe
politico da regido. Cabe ressaltar que embora a minissérie se proponha a ser “épica”
a Histéria ndo chega propriamente a fazer parte da tessitura narrativa, tal como no
romance e na minissérie de 1985. O modo encontrado para narrar as lembrancas de
Bibiana também deixa a desejar, pois torna-se muito repetitivo, por mais que o casal
protagonista seja cativante.

Se considerarmos a questdo do ponto de vista, é subjetivo, centrado nas
recordacfes de Bibiana, mas agora a personagem nao recorda de modo solitario,
como pudemos notar na minissérie de 1985, mas sim divide os momentos de alegria,
dor e angustia com o amado marido.

No capitulo a sequir, trataremos questdes relacionadas a memoéria historica,
individual e coletiva e como a narrativa audiovisual em cada um dos objetos estudados

abordou essa questéao.
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CAPITULO 3

O TEMPO E O VENTO E A MEMORIA: o entrelagamento de feitos coletivos e
trajetéria pessoal nas traducgdes televisivas

3.1. Memoria coletiva: lembrar é um fato social

Se nos ativermos ao carater social da memoria, temos o conceito de memoria
coletiva de Maurice Halbwachs (2006), para quem a questdo da memoria ultrapassa
o plano individual uma vez que as memorias de um individuo nunca sao puramente
deste e, que de maneira correlata, ndo existe memaria que possa ser apartada da vida
social. Nesse sentido, buscamos demonstrar, a partir da analise de sequéncias e
cenas das minisséries O tempo e o vento, que a memoéria da personagem Bibiana,
através da qual se desenrola todo o enredo das traducdes televisivas, é, em grande
medida, constructo da sociedade em que estéa inserida, do tempo histérico em que
vive e dos conflitos individuais, familiares e coletivos a que tem acesso, seja por
observacao direta, seja por ter ouvido contar. Mesmo as memarias que parecem fazer
parte apenas das reminiscéncias da velha senhora, segundo a perspectiva de
Halbwachs (2006) o sao por esta fazer parte de um grupo social. Nessa medida, a
memoria individual, para Halbwachs, existe como tributaria da memoria coletiva.
Halbwachs (2006), portanto, associa a memoaria aos fatos sociais.

Além disso, a memoéria também se relaciona a um carater psicologico, na
medida em que recordar-se de algo nao significa que o acontecimento realmente
aconteceu ou teve as mesmas implicacdes para seus autores. Nesse sentido, quando
vemos na minissérie de 1985 os bisnetos recordando o capitdo Rodrigo, por exemplo,
nao significa dizer que eles tenham conhecido a personagem, mas que por fazerem
parte do mesmo grupo familiar deste, sdo capazes de lembrar de seus feitos.

A nocdo de memodria que € mais difundida € aquela em que para que haja
rememoracao é preciso que haja um testemunho, alguém que tenha participado de
fato dos acontecimentos a que narra, que se lembre daquele fato e que possa relata-
lo ou “guarda-lo” para que este acontecimento se perpetue e se torne assim, memaoria
para o grupo.

Recorremos a esse testemunho, segundo Halbwachs “[...] para reforgar ou
enfraquecer e também para completar o que sabemos de um evento sobre o qual ja
tivemos alguma informagao” (HALBWACHS, 2006, p. 29). Nesse sentido, o autor

afirma que “[...] o primeiro testemunho a que podemos recorrer sera sempre 0 N0sso”
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(HALBWACHS, 2006, p. 29). A relacdo entre o testemunho do “eu” e o testemunho do
“outro” deve ser harmoniosa, ou seja, ambos devem se entender como fazendo parte
de um mesmo grupo e o evento vivido e recordado deve ser comum aos membros do
grupo. No caso das miniseries estudadas nesse trabalho, os eventos comuns sdo 0s
que fazem parte dos feitos da familia Terra-Cambara desde Pedro Missioneiro, no
século XVIII, até Licurgo Terra-Cambard, no final do século XIX.

Halbwachs, portanto, pensa a memoria a partir de um novo viés: o dos quadros
sociais. Assim, por mais que tenhamos a impressao de que a memoria é de cada
individuo, esta, na realidade, remete a um grupo; o individuo carrega em si a
lembranca, mas esta sempre interagindo na sociedade, ja que “nossas lembrancgas
permanecem coletivas e nos sédo lembradas por outros, ainda que se trate de eventos
em que somente nds estivemos envolvidos e objetos que somente nds vimos”
(HALBWACHS, 2006, p. 30).

Halbwachs (2006) considera que para que a nossa memoria se aproveite da
memoria dos outros ndo basta que estes nos apresentem seus testemunhos: também
€ preciso que ela ndo tenha deixado de concordar com as memoérias deles e que
existam muitos pontos de contato entre uma e outras para que a lembranca que nos
fazem recordar venha a ser constituida sobre uma base comum. Nesse sentido, a
constituicdo da memoria de um individuo € uma combinacdo das memoérias dos
diferentes grupos dos quais ele participa. O individuo possui, portanto, dois tipos de
memoria (individual e coletiva).

Como afirma Halbwachs®[...] o funcionamento da memdria individual ndo é
possivel sem esses instrumentos que sdo as palavras e as ideias, que o individuo nédo
inventou, mas que toma emprestado de seu ambiente” (HALBWACHS, 2006, p. 72).
Ao mesmo tempo, “na base de qualquer lembranca haveria o chamamento a um
estado de consciéncia puramente individual” (HALBWACHS, 2006, p. 42) que permite
a reconstituicdo do passado de forma que haja distingdes nas lembrancas de cada
um. Isso significa que, mesmo fazendo parte de um grupo, o individuo ndo se
descaracteriza, e assim, consegue distinguir o seu préprio passado como distinto do

passado compartilhado pelo grupo a que ora pertence.
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Dessa maneira, a memdria coletiva engloba a memaria do grupo e de cada
componente desse grupo que com ela se identifica. O grupo é portador da meméria e
esta é partilhada mediante as relacdes que se estabelecem dentro dele proprio. E no
contexto dessas relacbes que construimos as nossas lembrancas, e, elas estdo
impregnadas das memorias dos que nos cercam, de maneira que, ainda que nao
estejamos em presenca destes, 0 n0osso lembrar e as maneiras como percebemos e
Vemos 0 que nos cerca se constituem a partir desse emaranhado de experiéncias
(HALBWACHS, 2006).

Para melhor compreendermos o modo como o conceito sera utilizado nesse
trabalho, cabe-nos um outro questionamento, a saber. De que maneira essa
lembrancga “comum” entre os integrantes de um grupo, se propaga no tempo de um
individuo, ou melhor dizendo, como o individuo consegue se recordar de fatos em
diferentes circunstancias? Para Halbwachs (2006), a duracdo de uma memoria esta
limitada a duracdo da meméria do grupo. Isso significa dizer que ha necessidade de
preservacdo de elos entre os integrantes de um grupo para que a sua memoaria
permaneca.

No caso das memorias da familia Terra-Cambara rememoradas por Bibiana em
ambas as minisséries, diriamos que elas tiveram longa duracado, porque longo esta
sendo seu tempo de vida, assim como a de seu grupo familiar, tanto que suas
reminiscencias remontam aos seus primeiros antepassados. Ha que se considerar
ainda que, nesse caso, a memoria parece estar atrelada ao lugar, pois Bibiana ndo se
recorda de seus antepassados imigrantes, ou da vida de suas bisavos no interior
paulista, mas a vivencia deles na estancia e posteriormente em Santa Fé.

Sobre isso, Halbwachs (2006) afirma que cada memoaria individual € um ponto
de vista sobre a memdria coletiva, e tal ponto de vista muda segundo o lugar que se
ocupa e com as relacdes que se mantém com o grupo social. Assim, a memoria de
Bibiana reconstroi, segundo uma perspectiva individual, acontecimentos histéricos,
tais como a destruicdo das missdes jesuitas, a Revolucdo Farroupilha, a Guerra do
Paraguai ou a Revolugcao Federalista.

Para que uma lembranca seja reconhecida e reconstruida, os atores
sociais precisam buscar marcas de proximidade que os permitam continuar fazendo
parte de um mesmo grupo, dividindo as mesmas recordacgdes. Se iSso ndo acontece,

segundo Halbwachs
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[...] pode-se dizer que desaparece uma memodria coletiva e o0s
integrantes desse grupo podem se perguntar. Que importa que 0s
outros estejam ainda dominados por um sentimento que outrora
experimentei com eles e que ja ndo tenho? Nao posso mais desperta-
lo em mim porque h& muito tempo ndo ha mais nada em comum entre
mim e meus antigos companheiros. Ndo € culpa da minha meméria
nem da memdria deles. Desapareceu uma memdéria coletiva mais
ampla, que ao mesmo tempo compreendia a minha e a deles
(HALBWACHS, 2006, p. 39-40).

Devido a essa nao identificacdo com o grupo, ndo ocorre 0 processo de
rememoracao por parte do individuo, uma vez que os individuos s6 lembram mediante
guadros que guardam e regulam os fluxos das lembrangas, os ja citados “quadros
sociais de memoria”.

A continuidade desses “quadros” de lembrancas que atuam sobre os individuos
em diferentes circunstancias é que permite a rememoracao e fortalece a memoria
coletiva, na medida em que se define o que se deve lembrar ou esquecer. Ha, nesse
processo de rememoracgao coletiva, critérios que definem o que sera lembrado com
maior clareza e prioridade.

No primeiro plano, tera destaque nas memorias de um grupo aquilo que foi
vivido por um maior nimero de pessoas e que resulta de experiéncias coletivas; ja as
experiéncias relacionadas a um nimero menor de integrantes adquirem um carater
de segundo plano (HALBWACHS, 2006). Isso explica o fato de determinadas
lembrancas de grupos internos e menores dentro de um grupo maior serem pouco
lembradas e/ou esquecidas. Somente na presenca de circunstancias especificas,
essas lembrancas ganham espaco e se despertam para determinados individuos. No
caso das lembrancas de Bibiana podemos inferir que a perspectiva de enfrentar mais
um conflito, em idade tdo avancgada, tenha proporcionado as evocagdes da trajetoria
familiar, como uma tentativa de passar a limpo a existéncia.

Mesmo que a lembranca corresponda a um acontecimento distante no tempo,
0 contato com as pessoas que também viveram aquelas situa¢des, ou com os lugares
em que elas aconteceram permite a rememoracéo daqueles fatos, numa relacdo entre
memoria individual e memoria coletiva. Isso mostra que “a representacao das coisas
evocada pela memoria individual ndo € mais que uma forma de tomarmos consciéncia
da representacao coletiva relacionada as mesmas coisas” (HALBWACHS, 2006, p.
61).

No processo de recordar/rememorar, estdo novamente em dupla acdo a
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memb©éria individual e a memdria coletiva, pois se a “memodria coletiva tira sua forga e
sua duracdo por ter como base um conjunto de pessoas, sdo os individuos que se
lembram, enquanto integrantes do grupo” (HALBWACHS, 2006, p. 69). Quanto mais
inseridos em um grupo, mais condi¢cdes os indidviduos terdo de recuperar as suas
memdarias, e nesse processo, contribuir para a recuperacdo e perpetuacdo da
memoria do grupo, sempre numa relacdo de complementaridade. Diversos s&o os
fatores que contribuem para que uma lembranca venha a tona, seja individualmente
ou em grupo.

Outra categoria de interesse para Halbwachs ao propor o conceito de memaria
coletiva, € a de temporalidade. O tempo € visto aqui ndo como recuperacdo exata do
dia, mas como uma recordacdo de um periodo, como fazem as minisséries, que
estabelecem o marco temporal por meio do ano do acontecido. A identificacdo de um
contexto temporal que particulariza aquele acontecimento diante de muitos outros
pode possibilitar que ele seja lembrado por meio de vestigios que se destacam quando
pensamos no momento em que ele ocorreu. Sobre essa relacdo entre a nocao de
tempo como “localizagao temporal de um fato”, Halbwachs (2006) destaca que néo
deixa de ser verdade que encontramos a imagem de um fato passado ao percorrermos
0 contexto do tempo — mas, para isso, é preciso que 0 tempo seja apropriado para
enquadrar as lembrancas.

[...] os limites até onde retrocedemos assim no passado saovariaveis

segundo 0s grupos e é o que explica porque 0s pensamentos
individuais conforme os momentos [...] atingem lembrangas mais ou
menos remotas (HALBWACHS, 2006, p. 156).

s

A lembranca, para Halbwachs, € reconhecimento e reconstrugdo. E
reconhecimento, na medida em que porta o "sentimento do ja visto". E reconstrucéo
em dois sentidos distintos: por um lado, porque ndo € uma repeticdo linear de
acontecimentos e vivéncias do passado, mas sim um resgate destes acontecimentos
e vivéncias no contexto de um quadro de preocupacdes e interesses atuais; por outro,
porque é diferenciada, destacada da massa de acontecimentos e vivéncias evocaveis
e localizada num tempo, hum espaco e num conjunto de relagdes sociais diverso do
que a gerou.

Tanto o reconhecimento quanto a reconstru¢ao dependem da existéncia de um

grupo de referéncia, tendo em vista que as lembrancas retomam relacdes sociais e
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ndo simplesmente ideias ou sentimentos isolados, e que sdo construidas a partir de
um fundamento comum de dados e no¢Bes compartilhadas. A memoria é este trabalho
de reconhecimento e reconstrucdo que atualiza os "quadros sociais" nos quais as
lembrancas podem permanecer e se articular entre si.

Para além dos conceitos de memaria individual ou coletiva, podemos classificar
a memoria ainda de outra forma: existe uma memaria pessoal e outra social; ou ainda,
memoria autobiografica e memdria histérica. A primeira delas receberia uma ajuda da
segunda, ja que nossa histéria pessoal também faz parte da histéria em geral. Esta
dltima seria mais extensa, pois representaria 0 passado de forma resumida e
esquematica, enquanto a memadria de nossa vida nos apresentaria do passado um
panorama mais denso e continuo. A menos que tenha alguma relacdo dinamica com
o tempo vivido, a histéria se assemelha a uma espécie de cemitério. Nesse sentido,
ndo podemos entender por histéria apenas uma sucessdo cronoldgica de
acontecimentos, “[...] mas tudo o que faz com que um periodo se distinga dos outros,
do qual os livros e as narrativas em geral nos apresentam apenas um quadro muito
esquematico e incompleto” (HALBWACHS, 2006, p. 79).

Por outro lado, é através da memodria histérica que um fato exterior a nossa vida
deixa sua impressdo em determinado momento e a partir dessa impressao que
recordamos. E possivel também que nos idetifiguemos com momentos anteriores a
nossa existéncia na medida em que eles foram vividos por outros membros do grupo
ao qual fazemos parte. Esse papel cabe a Bibiana, como narradora e detentora das
memorias de sua familia. Quando ela narra, o faz “com o relevo e a cor de um
personagem que esta no centro de todo um quadro, que o resume e o condensa”
(HALBWACHS, 2006 p. 85). Bibiana seria a porta-voz de uma “historia viva”, ao passo
que os registros historiograficos fazem parte de uma “histéria escrita”.

Na memoria coletiva, o passado € permanentemente reconstruido e vivificado
enquanto é resignificado. Neste sentido, a memoria coletiva pode ser entendida como
uma forma de historia vivente. A memoria coletiva vive, sobretudo, na tradicédo, que é
onde seus conteldos se atualizam e se articulam entre si. Ao mesmo tempo em que
fundamenta seu lugar na tradicdo, a memoria coletiva dinamiza essa tradicao,
transformando os fatos do passado em imagens e ideias sem rupturas. Ou seja, tende
a estabelecer uma continuidade entre o que é passado e 0 que é presente,
restabelecendo, portanto, a unidade primitiva de tudo aquilo que, no processo historico

do grupo, representou quebra ou ruptura. Desta forma, a memoria coletiva apresenta-
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se como a solucao do passado, no atual; apresenta-se como recomposi¢do quase
magica ou terapéutica, como algo que cura as feridas do passado.

A memoaria historica busca solucionar rupturas, porém, o processo ocorre de
maneira diferente: soluciona a atual no passado. Isto quer dizer que a memoéria
histérica oferece uma construcéo légica e inventada do passado. Esta construgcédo
l6gica e inventada pode ser entendida como o trabalho, que cada época realiza, de
encontrar o que ja existia anteriormente, mas que nao se podia incluir num sistema de
imagens. Tem-se, portanto, que a memoria coletiva e a memdria historica, apoiando-
se em regras de reconstrucao distintas, chegam, inevitavelmente, a conhecimentos
distintos do passado.

A memoria coletiva pode se enfrentar de modo contundente com a
racionalidade da histéria como narrada pelos historiadores. Em outros momentos,
pode ser complementar a memoria historica. E, em outros, servir como limite ao
caréater l6gico e ideolbgico da histéria. Esse tipo de memadria também desempenha um
papel fundamental nos processos histéricos. Por um lado, promove a vitalidade aos
objetos culturais, sublinhando momentos histéricos significativos e, portanto, preserva
o valor do passado para 0s grupos sociais. Por outro, como guardid dos objetos
culturais que atravessam os tempos e que, entdo, podem vir a se constituir em fontes
para a pesquisa histérica.

Essa perspectiva nos ajuda a compreender melhor o texto de Verissimo, que
pretendia contar uma historia que fosse mais real do que a “oficial” dos livros escolares
e as traduc0es televisivas, que retomam simbolos presentes no romance, tais como a
roca, a tesoura e o punhal, reinserindo-os numa teia nova de significagdes.

Qualquer ambiente, estado de pensamento, carregam consigo impressdes e
vestigios sem 0s quais ndo conseguiriamos reconstruir o quadro de uma época. A
lembranca, nesse sentido, pode ser entendida como “uma reconstrucdo do passado
com a ajuda de dados tomados de empréstimo ao presente e preparados por outras
reconstrugdes feitas em épocas anteriores”, da qual “a imagem de outrora ja saiu
bastante alterada” (HALBWACHS, 2006, p. 91) Nesse sentido, podemos ver nas
minisséries certa idealizacdo das personagens, como no caso do capitdo Rodrigo da
minissérie de 2014, que aparece para sua esposa como jovem e garboso, sem que a
morte tenha modificado sua aparéncia.

As novas imagens do passado recobrem, assim, as antigas e é necessario que

essas lembrancas se renovem e se complementem. Os grupos, nesse processo, tém
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um papel protagonista na atualizagdo e complementacao de nossas lembrancas a
partir do confronto de testemunhos entre seus membros. Halbwachs afirma que é na
sociedade onde “todas as indicacdes necessarias pera reconstruir tais partes de
nosso passado que representamos de modo incompleto ou indistinto, e que até
acreditamos terem saido inteiramente da nossa memoria” (HALBWACHS, 2006, p.
97).

Diante de tais consideracdes podemos entender que memoria coletiva e

histéria sdo duas esferas que ndo se confundem. Para Maurice Halbwachs:

A histéria é a compilacdo dos fatos que ocuparam maior lugar na
memoéria dos homens. No entanto, lidos nos livros, ensinados e
aprendidos nas escolas, 0s acontecimentos passados sao
selecionados, comparados e classificados segundo necessidades ou
regras que ndo se impunham aos circulos dos homens que por muito
tempo foram seu repositorio vivo. Em geral a historia s6 comecga no
ponto em que termina a tradicdo, momento em que se apaga ou se
decompde a memoria social. Enquanto subsiste uma lembranca, é
inatil fixa-la por escrito ou pura e simplesmente fixa-la (2006, p. 100-
101).

A memoria, na concepcao do autor, ainda se distinguiria da histéria sob outros
dois aspectos: a memadria é uma corrente de pensamento continuo, que nada tem de
artificial e que nao ultrapassa os limites do grupo, enquanto a histéria passa a
impressédo de renovacédo constante a cada periodo. O outro ponto de diferenciacao no
pensamento de Halbwachs € que existem muitas memdrias coletivas, enquanto a
histdria se pretende universal.

O que permanece como lembranca é a tradi¢cdo do passado histérico nacional,
as marcas de tais acontecimentos em determinados grupos sociais. Para Halbwachs,
esses acontecimentos somente podem se manifestar como “nog¢des, simbolos; eles
se apresentam a mim sob uma forma mais ou menos popular, posso imagina-los; é-
me quase impossivel lembra-los”. Os acontecimentos histéricos, nesse sentido,
atuamcomo referenciais para nossas memarias individuais, sobre os quais estas se
apoiam, demarcando as divisdbes do tempo social. Esse tempo € social, pois se
encontra fora de nds e se impde de fora a todos as memorias individuais,
precisamente porgque eles ndo tém sua origem em nenhuma delas. O tempo social
assim definido seria inteiramente exterior as duracdes vividas pelas consciéncias.
Portanto, memoria histérica e memoria individual sdo fenbmenos distintos, compostos

por substancias diferentes, sendo que a primeira exige a existéncia prévia e autbnoma
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da segunda.

Ap6bs ter discutido os pressupostos de memoria individual e coletiva elaborados
por Halbwachs (2006) e aplica-los a nossa leitura de O tempo e o vento, seguimos no
intuito de melhor compreender a atuacdo da memodria como fio condutor das

narrativas, dessa vez a partir de Pierre Nora (1993) e Andreas Huyssen (2000).

3.2. Os lugares da historia e da memaoria nos meios de comunicagdo de massa
e a construcado daidentidade

Mantendo didlogo com o estudo iniciado por Halbwachs, o historiador Pierre
Nora afirma que “fala-se tanto de memoaria porque ela ndo existe mais” (NORA, 1993,
p. 7). Contudo o que o autor denominou como “fim da histéria-memaria” representa a
transformacdo do que um dia foi memaria coletiva de um grupo em histéria. Essa
transformacao da tradicdo em passado morto, reflete 0 que Nora observou como
sendo o resultado de uma “aceleragao da historia”. Segundo o autor, essa aceleragéo
acontece como consequéncia do processo de globalizacdo, que se intensifica com o
rompimento dos vinculos qgue mantemos com o passado.

No entanto, os riscos da perda do passado trazem a tona a questdo da
preservacdo da memoéria em lugares. “Ha locais de memoria porque nao ha mais
meios de memoria” (NORA, 1993, p. 7). Nesse sentido, a histéria atua como protetora
de uma memdria em vias de esquecimento, preservando vestigios do passado que
nao fazem mais parte da “memoria verdadeira, social, intocada” dos grupos. De
acordo com essa perspectiva, a memaria coletiva detém um poder de se atualizar
diante das constantes transmissfes entre as geragbes de um mesmo grupo, Como

sua tradi¢do. E esse poder que faz com que a meméria pareca continua, sempre viva.

A memodria € a vida, sempre carregada por grupos Vivos e, nesse
sentido, ela estd em permanente evolucdo, aberta a dialética da
lembranca e do esquecimento, inconsciente de suas deformacdes
sucessivas, vulneravel a todos os usos e manipulagfes, suscetivel de
longas laténcias e de repentinas revitalizacdes. A histéria é a
reconstrucdo sempre problematica e incompleta do que nédo existe
mais. A memaria € um fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno
presente: a historia, uma representa¢do do passado. (NORA, 1993, p.
9)
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A relacéo dialética entre memoéria e esquecimento € uma preocupacao bastante
atual nos estudos sobre memoria, pois em alguns casos, como nos abordados por
Huyssen (2000) trata-se de uma nova maneira de se relacionar com a sociedade
globalizada das ultimas décadas. Segundo esse autor, os discursos globalizados de
memoria apresentam, ao mesmo tempo, uma dimenséo totalizante, tornando-os uma
referéncia universal, e uma dimensdo que os particulariza, aproximando-os dos
discursos locais. Nesse sentido, vemos que um discurso de memaria que a primeira
vista poderia ser classificado como local, na realidade diz respeito a realidade
nacional, como no caso de O tempo e o vento.

No decorrer de seu estudo, Huyssen (2000) apresentou outro paradoxo com o
gual temos de lidar na contemporaneidade. Através de criticas a midia, realizadas por
outros autores, Huyssen aborda a situacéo contraditéria de vivermos em uma cultura
da memdria que é incapaz de se lembrar. Para o autor, essa incapacidade de
preservarmos a memoria refere-se ao fato de que a midia faz com que a memaria
esteja cada vez mais disponivel para nds, comercializando em massa memorias que
nao sdo vivenciadas por nds, mas sim, “memdrias imaginadas” e, portanto, muito
facilmente esqueciveis. Nesse sentido, Huyssen questiona se as abordagens
sociolégicas de Halbwachs, conseguiriam lidar com esse novo contexto globalizado,
e preservariam as memorias coletivas diante dos constantes riscos de esquecimento.

No entanto, memoria e esquecimento estdo profundamente interligados, um
sendo o contraponto do outro, e, dessa forma, as preocupagfes com a preservagao
do que nos € comum, da memoria compartilhada com nossos semelhantes, sé&o
acompanhadas das preocupacdes com o0 esquecimento, com a perda do que nos faz
sentirmos pertencentes a um grupo. “O enfoque sobre a memoria € energizado
subliminarmente pelo desejo de nos ancorar em um mundo caracterizado por uma
crescente instabilidade do tempo e pelo faturamento do espaco vivido” (HUYSSEN,
2000, p. 19-20).

Huyssen considera que devido ao que denomina de revolugéo da informacao a
relacdo entre passado, presente e futuro se modifica. Para o autor, existe um certo
privilégio quanto ao passado, mas isso ndo exclui outras temporalidades. Nesse
sentido, destaca o papel dos meios de comunicacdo de massa no processo de
rememoracao/esquecimento:

Precisamos de discriminacdo e rememoracao
produtiva e, ademais, a cultura de massa e a midia
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virtual ndo sdo necessariamente incompativeis com
este objetivo. Mesmo que a amnésia seja um
subproduto do ciberespaco, precisamos nao permitir
que o medo e o esquecimento nos dominem. Al,
entdo, talvez, seja a hora de lembrar o futuro, em vez
de apenas nos preocuparmos com o futuro da
memoria (HUYSSEN, 2000, p. 37).

Nas palavras de Nora (1993), o sentimento de um desaparecimento rapido e
definitivo combina-se a preocupacdo com o exato significado do presente e com a
incerteza do futuro para dar ao mais modesto dos vestigios, ao mais humilde
testemunho a dignidade virtual do memoravel.

A memoria coletiva, por representar o que do grupo permanece Vvivo, seus
modos de pensar e de agir que refletem sua identidade, inevitavelmente carrega
consigo elementos de afetividade, como o sentimento de pertencimento, exposto por
Nora. Como consequéncia desses lacos afetivos entre os membros do grupo, essas
preocupacdes com a memoéria involuntaria também devem ser levadas em
considerac@o ao se estudar a memodria coletiva. O sentimento de desaparecimento
repentino e para sempre do que um dia representou a identidade do grupo soma-se
as incertezas do futuro, tornado a preservacdo da memdaria coletiva tema essencial na

contemporaneidade. Para Nora,

[...Jchegamos, simetricamente, da ideia de um passado visivel a um
passado invisivel; de um passado coeso a um passado que vivemos
como rompimento; de uma histéria que era procurada na continuidade
da memdria a uma memoria que se projeta na descontinuidade de uma
historia (1993, p. 19).

Nora trata de uma “memdria verdadeira®, a qual teriamos perdido e da
existéncia de uma histéria marcada por essa consciéncia de perda. Nas reflexdes do
autor existe uma dimensao da memoaria perdida, pura, intocada, que por iSSso mesmo
seria mais espontanea e auténtica. Essa percep¢do de memoria ganha um estatuto
idealizado, uma vez que a memoria historica é considerada deficitaria. A memoria
histdrica, nesse sentido seria um “defeito” da rapidez do mundo globalizado Nesse
sentido, enquanto os membros do grupo ainda possuirem o desejo de preservar e
vivenciar sua memoria, existirdo “lugares de memdria”, quando esse desejo se perder

teremos “lugares de historia”. Lugares de memaria dizem respeito a ritos, a busca por
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autorreconhecimento. Lugares de memdéria sdo como vestigios de lembrancas, e da
percepcgao contraria de que ndo existe memoria espontanea, tornando necessaria a
celebracdo de datas, anotar e arquivar informacdes, ou seja, efetivar uma série de

operacdes nao naturais.

[...] E por isso a defesa pelas minorias, de uma meméria refugiada
sobre focos privilegiados e enciumadamente guardados nada mais faz
do que levar a incandescéncia a verdade de todos os lugares de
memoria. Sem vigilancia comemorativa, a histéria depressa as varreia.
Séo bastbes sobre 0s quais ela se escora. Mas se 0 que eles
defendem n&o estivesse ameacado, ndo se teria, tampouco, a
necessidade de constitui-los. Se vivéssemos verdadeiramente as
lembrangcas que elas envolvem, eles seriam inateis. E se, em
compensacao, a histéria ndo se apoderasse deles para deformé-los,
transforma-los, sova-los e petrifica-los eles ndo se tornariam lugares
de memoria. E este vai-e-vem que 0s constitui momentos de historia
arrancados do movimento da histéria, mas que lhe séo
devolvidos.(NORA, 1993, p. 13).

Huyssen (2000), ao contrario de Nora, lida com a percepcao de uma “memoaria
criativa”, a qual preocupa-se mais com os desafios do presente do que com a
manutencdo de uma memoria histérica. O autor, nesse sentido, acredita nas
potencialidades dos meios de comunicacdo de massas nha construcdo de uma
memoria produtiva, uma vez que nao existe, para ele, o que Nora denomina “memoria
auténtica”. Huyssen também considera necessario distinguir os passados uteis dos
passados dispensaveis, e ndo trata o passado com a conotagdo nostalgica atribuida
por Nora.

No caso de O tempo e o vento e as tradugdes audiovisuais estudadas por esse
trabalho, cremos que utilizem de fatores externos a narrativa, como a memoéria e
histéria a fim de torna-los internos a estrutura romanesca e filmica, de modo a

demarcar a existéncia de “lugares da memoaria”.

Se a memdria coletiva tira sua forca e sua duracao por ter como base
um conjunto de pessoas, sdo os individuos que se lembram, enquanto
integrantes do grupo. Desta massa de lembrangcas comuns, umas
apoiadas nas outras, hdo sdo as mesmas que aparecerdo com maior
intensidade a cada um deles. De bom grado, diriamos que a meméria
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individual é um ponto de vista sobre a memdria coletiva, que este
ponto de vista muda segundo o lugar que ali ocupo e que esse mesmo
lugar muda segundo as relacbes que mantenho com outros
ambientes. (HALBWACHS, 2006, p. 69).

No texto literario, somos capazes de identificar varias vozes narrativas,
destacando-se a de um narrador onisciente. E esse narrador que reconstrdi a historia
na narrativa, com um esquema de fatos organizados sequencialmente, faz divisdes
de acordo com datas a fim de transformar “periodo em um todo, independente em
grande parte daquele que o procede” (HALBWACHS, 2006, p. 82-83). Assim, notamos
gue cada divisdo de O continente é bem demarcada temporalmente, o que auxilia o
narrador onisciente a problematizar e refletir sobre os fatos (NORA, 1993). Essa
divisdo temporal € ainda passivel de outra interpretacdo: a trajetéria dos Terra-
Cambara é marcada essencialmente por batalhas, que nédo sdo narradas de maneira
totalmente objetiva, mas eivadas por engajamentos politicos e memorias pessoais.

Assim, vemos os efeitos da invasdo castelhana, da tomada das missdes
jesuiticas, da Revolucdo Farroupilha e da Revolucdo Federalista, tanto no
macrocosmo da populacdo nacional, quanto no microcosmo formado pelos Terra
Cambara. Assim a construcao da identidade dos personagens ocorre pela interacéo
desses com a sociedade, numa busca de um ethos de pertencimento grupal, num
espaco-tempo cultural proprio, do qual internaliza os valores. Por outro lado, a
identidade dos Terra-Cambara esta essencialmente ligada a meméria e as vivéncias
de seus ancestrais, num perpétuo intercambio de experiéncias. O que 0s une é a
memoria, histdria viva e vivida, permanente no tempo e renovada por conta do didlogo
entre individuos no grupo que a vivenciam numa relacao ininterrupta entre passado e
presente.

Em O tempo e o vento, a memdria € um terreno de possibilidades e de
lembrancas, representacdes-vivéncias do passado dos personagens, renovando-se
no espaco de suas vidas. Por isso, ndo € estatica, mas ajustada ao arranjo
permanente das emocdes, como um “fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno
presente” (NORA, 1993, p. 9). Cada Terra-Cambarad € uma memoria individual
(HALBWACHS, 2006) que possui uma relacéo afetiva com a familia, ao passo que a
familia pode ser descrita como guardid da memodria coletiva de seu estado e o

Sobrado, um dos lugares-memoarias na acepcao de Nora (1993).
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Por outro lado, ao transpor a narrativa literaria para os meios audiovisuais 0s
tradutores lidam com diferentes preocupacdes; embora esteja presente uma certa
conotacdo nostalgica, os meios de comunicacdo escolhem a parte do passado que

Ihes interessa narrar, destacando certos acontecimentos e personagens.

Nem sempre € facil tragcar uma linha de separacdo entre passado
mitico e passado real, um dos nés de qualquer politica de memaéria em
qgualquer lugar. O real pode ser mitologizado tanto quanto o mitico
pode engendrar fortes efeitos de realidade (HUYSSEN, 2000, p. 16).

Assim, podemos perceber que a vontade de lembrar presente em determinados
produtos midiaticos expressa uma sensibilidade propria desse mundo e incorpora
algum grau de espetacularizacao, fragmentacao, rapidez e entretenimento proprios da
contemporaneidade. Porém, acreditamos que essa cultura da memoaria instaurada
pelos meios de comunicacado, que se caracteriza pelo desejo de arquivamento, pela
rememoracao nostalgica, pelo impulso comemorativo e pelo dever da lembranca nédo
precisa ser fetichizada e “consumida” como entretenimento. Essas lembrangas
também podem levar a reflexdo e ao conhecimento.

Nesse sentido, as traducBes audiovisuais podem ser vistas como
possibilidades para o alargamento da propria no¢ao de pertencimento. Como nossas
identidades vém sendo desterritorilizadas no espaco da contemporaneidade, a
referéncia ao passado, para demarcar a existéncia de um grupo comum, faz-se cada
vez mais necessaria.

Halbwachs corrobora a nossa percepcdo de que a Bibiana € a guardia das
memorias de sua familia, um processo de conciliacdo entre as memoarias individuais

e a coletiva.

Para que nossa memoria se beneficie da dos outros, ndo basta que
nos tragam seus testemunhos; é preciso também que ela ndo tenha
deixado de concordar com suas memorias e que haja suficientes
pontos de contato entre ela e as outras, para que a lembranca que os
outros nos trazem possa ser reconstruida sobre uma base comum
(HALBWACHS, 2006, p. 12).

A memoria, assim, se constitui como tentativa de definir e reforcar sentimentos
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de pertencimento entre coletividades, tais como a familia Terra-Cambara. Pertencente
ao cla, Bibiana tem com seus antepassados pontos de contato suficientes para
reconstruir suas memorias, ainda que, por vezes, nao tenha conhecimento direto de
arttestemunhos. Trata-se, pois, da “memoria herdada”, como referida por Pollak
(1992).A esse respeito afirma que existe uma relacéo estreita entre a memoria e o
sentimento de identidade, como uma imagem que o narrador tem de si mesmo e dos
outros, em suma, aforma como quer serreconhecido. Dessa maneira, Bibiana demarca
seu lugar no mundo, ao mesmo tempo em que pontua o pertencimento a um grupo, sua
posicdo na sociedade. A memoria, seria, pois, jogo de forcas pautado pela
verossimilhanca e pela coeréncia entre discursos distintos, tal com qualquer narrativa.

A nocdo difundida por Pollak (1992) de que memoria e identidade se
relacionam, tem expressiva relevancia quando buscamos compreender melhor o
papel de Bibiana, menos nos romances, mais nas tradu¢cdes audiovisuais, uma vez
que para o autor, a memoéria também se relaciona ao sentimento de continuidade, de
pertencimento a determinado grupo, ou na reconstrucao de si.

Como ja apontamos, o papel desempenhado por Bibiana nas minisséries é
semelhante ao de Maria Valéria em O tempo e o vento. Ambas estdo presentes do
comeco ao fim da narrativa e parecem unir aos pontas de sua familia com o passar
das geracdes. Por outro lado, Pollak observa um outro fendbmeno: uma vez que a
memoria € constituida ao mesmo tempo social e coletivamente, existe um conflito
natural entre o que serdessaia “proprio” € o que seria “alheio” nesse campo. Para o
autor, “a memodria e a identidade séo valores disputados em conflitos sociais e
intergrupais, e particularmente em conflitos que opdem grupos politicos diversos”
(POLLAK, 1992, p. 200-212). Em O tempo e o vento e suas traduc¢des audiovisuais,
notamos esse conflito, uma vez que o narrador opta por colocar dois grupos sociais
em constante oposicao, representando-os por meio das familias Terra-Cambara e
Amaral, oposicédo essa que passa pelo conflito pessoal, como no duelo do capitdo
Rodrigo com Bento Amaral e chega ao politico, por exemplo na Revolucao Farroupilha
e na Federalista.

A fim de continuar nosso processo de reconhecimento das perspectivas sobre
a memoéria e de que elas repercutem no texto literario de Verissimo e nas duas
transcriagfes discutidas nesse trabalho, agora vamos apresentar a abordagem

ricoeuriana sobre o assunto.
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3.3. Paul Ricoeur: uma abordagem fenomenoldgica da memaoria

Alguns dos temas mais relevantes das ciéncias sociais e humanas da
atualidade apontam de forma direta ao trabalho de memodria, isso porque o lugar de
producédo dos cientistas sociais impele a producao académica em direcdo aos temas

relacionados a investida mneménica. Segundo Paul Ricoeur,

[...] o exercicio da memdria é 0 seu uso; ora, 0 USO comporta a
possibilidade do abuso. Entre uso e abuso insinua-se o espectro da
“mimética” incorreta. E pelo viés do abuso que o alvo veritativo da
memoria esta macigamente ameagado” (RICOEUR, 2007, p. 72).

O filésofo € mais um dos estudiosos que se preocupa em estabelecer uma
distincdo entre memoéria e histéria. Em seu texto A memoéria, a historia, o
esquecimento, avanca e discute conceitos ja abordados neste trabalho. Interessado
Nnos usos praticos da memoria, tanto sob um ponto de vista politico, quanto ético,
propde a interseccdo da filosofia com a histéria, como uma maneira de pensar a
guestdo da memoria para além das restricées disciplinares.

Ricoeur apresenta trés abordagens distintas sobre memoria, as quais busca
articular. A primeira abordagem é uma espécie de fenomenologia da meméria, em que
procura, por meio do resgate da tradicdo grega — especialmente dos dialogos
platbnicos -, argumentos para discutir as relacbes que se estabelecem entre
conhecimento e meméria. Retomando Ricoeur (2007) temos que 0s gregos tinham
duas palavras distintas para referirem-se a memoria: a primeira maneira (mné me),
gue caracteriza a memoria que ocorre de forma passiva, involuntaria, como um tipo
de registro; e, a anamnésis, um tipo de recordagéo desejada. Entre o registro e o
trabalho de rememoracdo, existem demandas intermediarias que ndo permitem a
reducdo de uma a outra.

O registro nem sempre se converte em uma lembranca desejavel, o que pode
levar a supresséao inconsciente de determinadas memarias em funcao do sofrimento
gue elas podem suscitar. Por outro lado, a anamnésis é uma atividade consciente, em

que o esfor¢co para lembrar-se pode levar a distor¢cdes da realidade, ou memarias
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“falsificadas”. Entre uma e outra das fungbes da memoria elencadas pelos gregos,
existe um ponto em comum, segundo se depreende das afirmacdes de Ricoeur: a
distancia temporal existente entre 0 momento de registro de determinada lembranca
- nas minisséries, 0 momento em que Bibiana passou por determinada situacdo, ou
veio a saber dela por seus antepassados — e 0 momento em que o lampejo de
memoria vem & consciéncia — o momento do cerco ao Sobrado, nas duas minisséries,
porém numa rememoracao mais solitaria na de 1985, ao passo que a lembranca que
retorna a consciéncia da senhora na minissérie de 2014 é revivida e compartilhada
prontamente com o personagem do capitdo Rodrigo Cambara.

Ricoeur (2007) assevera que esse distanciamento temporal € o que separa e
diferencia a memodria da imaginacdo. Ambas tornam presente algo ou alguém
ausente, com a diferenca de que uma busca um ausente anterior, enquanto a outro
ndo necessita de um referente factivel, mas concebe possibilidades infinitas de
pensamentos.

Tal separacdo, contudo, ndo deve ser levada a extremos no que concerne a
representacdo histérica do passado. Por outro lado, néo significa dizer que o
historiador deva ser capaz de associar livremente o passado com base em um
referente “real”’. Isso pode ocorrer de duas formas: primeiro pois a imaginagao
“produtiva” é essencial para o trabalho do historiador. Para Ricoeur, (1994) a narrativa
nao se confunde com a experiéncia, mas a retoma e a tem como referente. O autor
utiliza a no¢éo de circulo hermenéutico, para exemplificar que toda narrativa exige um
exercicio de interpretacdo, preenchimento de lacunas e sistematizacao da intriga. Isso
porque no testemunho a imaginacao ja € uma representacdo. Assim, quando diante
de um testemunho, o historiador coloca em acéo a critica para estimar a dimenséo
referencial deste, e elucidar, pelo cruzamento com fontes de outra natureza, a
imaginacéo ou a concretude dele. Para a producéo de sentido, a intengéo ao contar
uma histodria é tao significativa quanto a dimensao referencial da historia contada. Para
Ricoeur (2007, p. 41) “[...] o testemunho constitui a estrutura fundamental de transicao
entre a memoria e a historia”, ou seja, € a partir do testemunho que se percebe e
verifica o discurso da historia.

Depois dessa diferenciacdo, Ricoeur “moderniza” o debate acerca da
fenomenologia da memaria por meio de autores como Bergson. Bergson percebe uma
distincdo entre memoria-habito e memoaria-lembranca. Como memoaria-habito tem-se

as licbes aprendidas e as acdes do presente que delas resultam, por passarem a fazer
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parte do “habito”, agBes cotidianas, como escrever, ler ou falar. E um tipo de memoria
que se “aprende”. A memodria-lembranca, por outro lado, é a de algum evento
singular,que ocupa um espaco e um tempo Unicos na meméria dos individuos. E uma
representacdo. Entre estas duas formas de memoria existe um hiato importante para
a vivéncia cotidiana e o reconhecimento de uma outra realidade por meio da narrativa.
A memoria como apresentada nas minisséries traduzidas do texto de Verissimo € do
tipo memoria-lembranca, uma vez que se narra uma série de eventos singulares.

Na segunda abordagem da fenomenologia da memoria, mais pragmatica, Ricoeur
(2007) discute os usos politicos da memaria, os quais podem ser discutidos a partir
de trés pontos principais de interesse: os limites da representacdo historica, a
representacdo de regimes autoritarios e, por ultimo, os processos de descolonizacao.
A pragméatica da memaria relaciona os mecanismos mnemaonicos com as possiveis
causas de traumas relacionados a conflitos historicos. Dentre os usos politicos
identificados em nossa andlise das minisséries destaca-se a demarcacdo das
fronteiras do pais, por meio de guerras as mais diversas no decorrer dos 150 anos de
histéria narrada e a oposicao clara entre as duas familias e seus conflitos, no que
concerne a republica x império, abolicdo x escravidao, liberalismo x conservadorismo.
Da filosofia ricoeuriana, como exposta aqui, percebemos certa tendéncia a
historizacdo da memoria. Sobre os tipos de memdria relacionados a historizacao,
Ricoeur as divide em trés: a memdéria impedida, manipulada e obrigada. A primeira €
uma memoria patoldgica, que nao pode ser retomada devido a um trauma
relacionado.

O trabalho de luto, no que diz respeito aos traumas das memoarias coletivas,
desempenha um papel primordial para lidar com memarias impedidas, Ricoeur trata o
luto como fendmeno necessério ainda que doloroso, “pois quando o trabalho de luto
se conclui, o ego fica outra vez livre e desinibido E por esse aspecto que o trabalho
de luto pode ser comparado com o trabalho de lembranga” (RICOEUR, 2007, p. 86).
Nesse sentido, a funcao de libertagcdo, que se segue ao padecimento do trabalho de
luto, constitui a positividade do dificil trabalho de recordagédo das memorias impedidas.
Nas minisséries, ha incontaveis exemplos de memdrias impedidas; na minissérie
de 2014, por exemplo, o retorno do capitdo Rodrigo jovem para ser o interlocutor
de Bibiana denota um trabalho de luto que néo foi concluido, pois até o fim de seus
dias a senhora lamenta a morte do amado.

Nesse mesmo sentido, o caso de Ana Terra é analogo, uma vez que, tendo
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Pedro Missioneiro morrido pelas méaos de seu pai e irméos, ela elabora de maneira
redobrada esse luto, pois junto do pai de seu filho, perde o amor e respeito da familia,
a quem passa a tratar como “assassinos”. Ana faz as pazes com o pai e retorna a
convivéncia da familia gracas ao filho, Pedrinho. Porém, pouco depois, a jovem sofre
novo choque, ao ver a familia perecer nas maos de castelhanos, e ela prépria ser
violentada.

N&o se deve perder de vista que o trabalho de luto tem uma relagcdo com a
memoria que remete ao tempo. Lembrar ndo é apenas trazer a mente memorias de
outros tempos e demanda um periodo de elaboragcdo, para que o luto se torne
suportavel. Essa mesma relacdo se institui entre memaria e histéria para a conversao
de um tempo vivido em um tempo refletido, narrado. Por isso faz-se necessario o
distanciamento temporal da Bibiana que presenciou ou ouviu contar sobre
determinado evento e a rememoracgao deste; todo o processo demanda a elaboracéo
do luto. Nesse sentido é simbdlico que ao fim da minissérie de 1985, a narradora
encontre-se com todos os “fantasmas” de sua familia.

Para que esta transferéncia do pensamento psicanalitico possa funcionar, é
preciso pressupor que as memoarias coletivas sdo também portadoras de traumas e
fraturas tal como as subjetividades. Todavia, ndo é dificil observar tal pressuposigéo:
os comportamentos de luto coletivo sdo bastante evidentes, tanto em nivel nacional,
guanto individual. Os vinculos de identidade nacional, como podemos notar tanto no
texto literario quanto nas minisséries, forjam-se em conflitos, a guerra sendo o
principal modelo.

Ao mesmo tempo em que uma comunidade comemora uma vitoria, a
comunidade antagonista lida com a humilhacdo. “Assim se armazenam, nos arquivos
da memoria coletiva, feridas simbdlicas que pedem cura” (RICOEUR, 2007, p. 92).
Assim, a ferida que o capitdo Rodrigo deixa visivel em Bento Amaral, é antes detudo,
ferida simbdlica, marca da humilhacédo do pretendente derrotado, que sem saber lidar
com a derrota, age de maneira covarde, ndo respeitando as regras do duelo (que por
si sO € um evento questionavel).

Quanto a problematica da memdria manipulada, esta se encontra no
cruzamento entre memoria e identidade. A questao da identidade em Ricoeur ndo é
uma simples oposicao a alteridade. Também o tempo é um duplo problema para a
identidade, na medida em que, primeiro, a sociabilidade se altera ao longo da vida e

consequentemente o carater de pertencimento da identidade social e, segundo, em
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nivel de sujeito. Outra questdo delicada para a identidade € a percep¢do do outro
como ameaca. Aqui a identidade é um efeito de rejeicdo da alteridade. Por ultimo,
tem-se como caracteristica da identidade sua “origem” violenta, ou seja, a percepgao
de muitas comunidades de que a guerra seja exemplo de unidade. Nesse sentido, a
identidade dos Terra-Cambara forja-se no conflito que se estabelece entre esses e 0s
Amaral, fundadores de Santa Fé. Os Terra-Cambara sdo descritos e vistos como
fortes, tenazes, com senso de justica apurado e idealistas; os Amaral sdo o oposto,
fracos, trapaceiros, falsos e sedentos de poder.

O lago principal que se estabelece entre identidade e memoria coletiva, se nos
basearmos nos pressupostos ricoeurianos, se apresenta na esfera da ideologia. Ao
se arquitetar uma narrativa fundadora coletiva constituem-se 0s personagens ao
mesmo tempo em que todo o resto da trama é produzida. Assim, relaciona-se a
histéria de determinados sujeitos centrais a histéria de toda a coletividade. E isso o
gue se percebe nas narrativas de O tempo e o0 vento; em meio a histéria da demarcacéo
das fronteiras de nosso pais, destacam-se personagens. A ideologia de determinado
grupo dominante — narrador — serve entdo como proposta comum de um povo, que
por sua vez procede de uma indu¢cdo manipulada da intencdo de legitimacdo e
manutencao de poder. Mas a manipulacdo da memaria ndo impde apenas identidade,
mas também esquecimento. Assim, faz-se reconhecer em determinados “herdis” ou
grupos fundadores apenas o que se deve ser lembrado, e esquecido o que nao serve
ao proposito de ideologizacgéao.

Por fim, Ricoeur investiga as diferencas entre memdria pessoal e memoaria
coletiva. Contudo, cabe notar que Ricoeur realiza uma leitura bastante critica da tese
de Halbwachs. A tese que orienta a obra A memoria coletiva institui que a memoria é
fundamentalmente social, posto que precisamos dos outros para nos lembrar. Assim,
o fator coletivo € inerente & memoria; ainda mais, a memaoria pessoal esta submetida
a memoria coletiva. Por falta de apoios sociais, quando se deixa de fazer parte de
determinado grupo, a memoaria também se torna turva, ja que ndo ha mais o contato
social que garante a legitimacédo da memdéria. Lembrar, portanto, é adotar uma posi¢éo
coletiva, um ponto de vista compartilhado segundo determinada concepgdo comum
de mundo.

A oposicdo de Ricoeur a estes pressupostos, encontrada na prépria obra de
Halbwachs, é a de que a marca do social pode ser encontrada apenas na recordacao

pessoal. A memoaria, mesmo que coletiva, ndo é externa, mas propria dos sujeitos.
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Dessa forma, creditar a memoria aos sujeitos ndo acarreta negar a existéncia de uma
memoria coletiva, mas implica que esta é atualizada nos individuos. N&o se pode tratar
a memoria como uma estrutura vazia, constituida por posi¢cdes estruturalmente
conectadas e interdeterminantes, mas sim como um sistema passivel de ter seus

espacos simbdlicos atualizados em diferentes contextos.

3.4. Entre a histéria e a identidade: os “fios” mnemonicos das tradugoes de O

tempo e 0 vento em minissérie.

Neste capitulo, até agora, buscamos conceituar memoaria coletiva, memoria,
invidual e memoria historica, utilizando em grande parte Maurice Halbwachs (2006),
Pierre Nora (1993), Andreas Huyssen (2000) e Paul Ricoeur (2007), numa retomada
tedrica que nos abriu o caminho para realizarmos a analise que ora pretendemos.

Observamos que o mote mnemonico se encontra presente também no texto
literario, porém, é nas tradugfes audiovisuais que ganha papel de destaque. Assim
sendo, buscamos neste item demonstrar, por meio da analise filmica de algumas
sequéncias, de que maneira as minisséries estudadas recontam o texto de Verissimo
e trabalham as questdes de memdria coletiva, memoria histérica e a forja de uma
“‘identidade” nacional que seria consequéncia da identificagdo com um grupo social.

Embora em O continente tenhamos um narrador onisciente, se formos até o fim
da trilogia de Erico Verissimo, iremos perceber que a narrativa do primeiro volume é
baseada em lembrancas, em suma, no que € recordado pelo personagem central de
O arquipélago, Floriano Cambara. Ja nas traducfes audiovisuais estudadas por esse
trabalho, o papel de relembrar a trajetdria da familia fica a cargo de Bibiana. No
romance ciclico de Verissimo, Floriano recorda a tia, Maria Valéria, dona de uma
cadeira de balango e de um reldgio de péndulo.

Nesse sentido, podemos inferir que a minissérie de 1985 utiliza essas
referéncias, de idade avancada e de pertences, para criar a imagem da velha Bibiana,
uma vez que teve de optar por se ater aos eventos do primeiro volume da trilogia em
vez de se estender até O arquipélago, romance em que o narrador Floriano destaca
a tia Maria Valéria, unica sobrevivente a percorrer toda a trilogia, como guardia das
memorias da familia.

Quem cuida do movimento do coragdo, do movimento perpétuo
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do reldgio é a Dinda, a guardia do reldgio e do tempo, com uma
vela acesa na mao, a propria alma do Sobrado. Ela que, atenta
ao tempo, conhece 0 movimento dos ciclos, término e inicio das
estacdes, num calendario onde a morte e a vida tém seus dias
marcados, irrevogavelmente. Tempo de trabalhar, tempo da
guerra acabar, tempo de fazer pessegada. Maria Valéria, a
senhora do tempo, guardid da existéncia, cuida, embala a casa,
0 mundo, e amar para ela é cuidar, servir. (ALMEIDA, 1996, p.
130).

Deste ponto de vista, a memodria tem a funcdo de ’arquivo”, enquanto
armazenamento de dados que foram incorporados por Floriano ao relato, uma vez que
ele proprio ndo testemunhou as ac¢des que narra. O que diferencia, portanto, a primeira
vista o tratamento da memoéria dado pelo romance e pela minissérie € a substituicdo
da personagem que serd, por assim dizer, a guardida de memoarias. Na minissérie de
1985, a memodria de Bibiana € ativada, em grande parte, por recordacdes sensoriais:
o barulho do vento nas janelas, o reldgio de péndulo badalando, o vislumbre de algum
objeto pertencente a um familiar, tal como a roca de dona Henriqueta, a tesoura de
Ana Terra ou ainda, o punhal de Pedro Missioneiro. Assim como Floriano, no romance,
gue inicia um processo de regressao, ndo somente de sua propria biografia, mas da
ancestralidade de sua familia, a Bibiana da minissérie recorda o passado mitico,
representado por Pedro Missioneiro, mas em vez de escrever sobre ele, recorda,

apenas.

Figura 15- Bibiana na cadeira de balanco
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Na minissérie de 2014, o lembrar inconsciente, quase como um sonho
acordado, também fica a cargo de Bibiana, agora em companhia de seu marido, o
falecido capitdo Rodrigo Cambara. Porém, nesta traducdo vemos a cadeira de
balanco ser substuida por uma cama. Ainda estdo presentes 0s sons que a fazem
recordar, como o vento e as batalhas nas ruas, mas, nessa adaptacao, parece-nos
decisiva a existéncia de uma outra pessoa, um interlocutor, ainda que fantasmagorico,

para auxiliar Bibiana no processo de rememoracao.

Figura 16 - Bibiana recorda o passado, ao lado do capitdo Rodrigo.-

A memoria coletiva da familia Terra Cambara esta contida também em alguns
objetos familiares — portanto, pertencentes a um grupo restrito de pessoas — que
passam de geracdo em geracdo. E o caso do punhal que Pedro Missioneiro recebeu
de Padre Alonzo, da roca que pertenceu a méae de Ana Terra, dona Henriqueta, e da
tesoura de parteira de Ana. Sao objetos-simbolos e evocativos da trajetéria da familia,
gue também se fazem presentes em ambas as minisséries. Os objetos sdo um pouco
guardides também das memdrias de seus donos, e tal como a memoaria coletiva s6
deixa de existir quando o grupo deixa de existir, a permanéncia desses objetos com
membros da familia, garante, em alguma medida, a revivéncia de seus antepassados.
Bosi (1994) denomina tais objetos de objetos biograficos, que juntamente com as
memdarias que evocam auxiliam na constituicdo da identidade da personagem a que

pertencem.
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Assim, objetos e memarias articulam-se para a construcdo de identidades,
“existindo uma associagao entre a identidade da pessoa e as coisas que esta utiliza”
(HALL, 2007, p.10). De tal forma, pode-se afirmar que os objetos tém uma ligacao
intrinseca com a memoaria, € no caso de objetos biograficos, com a memdria coletiva
de um povo, uma vez que sobrevivem ao tempo e trazem em si memoarias, histérias,
lembrancas dos antepassados que os utilizaram e terem uma relacdo afetiva com
guem ora 0S possui.

No caso da tesoura de podar que Bibiana conserva, por exemplo, trata-se de
uma lembranca de sua bisavd Henriqueta, um dos poucos pertences que Ana Terra
trouxe consigo a Santa Fé, depois da morte da mée. “Ana conservava sempre junto
de si, a noite, a velha tesoura, pensando assim: Um dia inda ela vai ter a sua serventia”
(VERISSIMO, 2011, p. 174). Ana, por seu turno, encontrou nova utilidade para a
tesoura, transformando-a em instrumento da nova funcdo que assume ao chegar ao
povoado. A antiga tesoura de podar, torna-se tesoura de parteira. A tesoura é para
Ana Terra um alicerce, que a mantém viva e confiante no futuro, apesar das inUmeras
dificuldades que enfrenta. Serve de apoio em momentos de crise e se constitui como
uma das marcas identitarias da personagem. Ana passa a ser reconhecida no vilarejo
pela sua sabedoria e competéncia ao trazer bebés ao mundo. A presenca da tesoura
percorre o tempo, pois as mulheres vao herdando-a e fazendo dela um objeto de
afetividade familiar que lhes fornecera uma identidade como pertencentes a familia
Terra.

Podemos afirmar que Ana Terra, matriarca da familia, cede a Bibiana sua
propria memoaria, ndo s6 por meio das narrativas orais, mas também porque seus
pertencem continuam a fazer parte da trajetoria familiar. E quando, nas minisséries,
Bibiana é a responséavel por “guardar” e narrar a vida de sua avo, faz isso a partir de
uma autoridade que passou de geracdo em geracao.

Ja aroca, para citar outro exemplo de objeto biografico, € um dos que mais tém
ligacdo com a memoria. Acostumada a sina da familia Terra, é diante da roca que Ana
fia e espera, presa a dias quase sempre iguais, rememorando sua propria existéncia

e, assim, unindo os fios do passado ao presente.

Olhava para a roca e lembrava-se dos tempos la na estancia, quando
a alma de sua mae vinha a fiar calada a noite. A roca ali estava, velha
e triste, e Ana Terra sentia-se mais abandonada do que nunca, pois
agora nem o fantasma da mae vinha fazer-lhe companhia
(VERISSIMO, 2011, p. 181).
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Bibiana, como a avo, conserva o habito de fiar na roca, apesar de este nao ser
o desejo de Ana. A mais velha ligava o objeto a pressagios de morte, como a de dona
Henriqueta, ao passo que a mais nova utiliza o objeto como acalanto para sua solidao,
nas longas esperas pelo capitdo Rodrigo. “E em certos dias em que 0 minuano
soprava, enrolada num xale e pedalando na roca, Bibiana pensava na avo, que
costumava dizer-lhe que o destino das mulheres da familia era fiar, chorar e esperar”
(VERISSIMO, 2011, p. 305). Bibiana, como uma Penélope moderna, fia para esperar
o retorno do amado e dar prosseguimento a meméria familiar.

O punhal, por sua vez, € um objeto biografico da tradicdo masculina da familia.
Como ja mostramos nesse trabalho, ele foi ganho por Pedro Missioneiro, de Padre
Alonzo, pouco antes de ele ser assassinado. No romance, logo ao final do primeiro
fragmento de O sobrado, as criancas Terra-Cambara o encontram e “recordam”
aguele antepassado longinquo e enigmatico, portador de uma arma de prata que veio
passando de geracdo em geracdo. O punhal, pode representar, na medida em que a
roca representa a rememoracao e a paciéncia das mulheres da familia e a tesoura a
persisténcia frente as adversidades, o espirito belicoso dos homens da familia, sempre
prontos para a batalha.

Se no romance a histéria de Pedro comeca apO0s um corte de tipo
cinematografico do primeiro fragmento de O sobrado, na minissérie de 1985, quando

Rodrigo e Toribio encontram a arma do avé, este aparece em tela, fugidio como uma

lembranca.

Figura 17 -Pedro Missioneiro marcando a arvore sob a qual sera assassinado. Lembranca. Minissérie
1985.

Esses flashes se repetem na minissérie sempre que € nos apresentado um
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novo personagem da historia familiar, como memorias sensoriais ou materiais
(evocadas pelos objetos) de Bibiana. Também auxiliam o espectador a ligar os pontos
da narrativa descontinua. Quando chega ao final, a minissérie de 1985 nos apresenta
um delirio final de Bibiana, que reune todas as geracdes passadas de sua familia no

ambiente do Sobrado.

'Figura 18 - Em delirio final, no fim do cerco ao Sobrado, Bibiana vé-se mais jovem, ao lado do capité?
Rodrigo e do filho. O capitédo veio busca-la.

Dessa maneira, a minissérie de 1985 funde o fim do conflito e a ascencao
politica de Licurgo com o fim da vida de Bibiana, que recebe no Sobrado os entes
amados, que a auxiliam a fazer a passagem entre um e outro plano da existéncia.

Na minissérie de 2014, quando Bibiana recebe a noticia do final da guerra de
um de seus bisnetos, desce a escada e, em efeito de fusdo, volta a ser jovem,
representada por Marjorie Estiano. Ao sair do Sobrado, avista o capitdo Rodrigo, que
a aguarda, e corre para abracé-lo. Os dois se despedem do bisneto sorrindo, montam

juntos em um cavalo e seguem.

i
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Figura 19 - Rodrigo e Bibiana se despedem de Santa Fé. Minissérie de 2014.

Assim, as duas minisséries unem o fim da narracdo da memoria coletiva,
efetivada nos dois casos por Bibiana, com o fim de sua existéncia, mantendo uma
caracteristica presente no texto literario, que é a independéncia de O continente, cuja
histéria, embora possa ser ampliada pelos dois livros subsequentes da trilogia, pode

ser lida de maneira autbnoma.

3.5. Violéncia e memadria em O tempo e o vento

Uma outra maneira de tratar da memoéria na minisséries, é ligando-a
indissociavelmente a tentativa de unificacdo de uma “identidade” € por meio das
guerras, que ocorrem em O continente tanto em nivel coletivo — a destruicdo das
missdes jesuitas, a Revolucdo Farroupilha, a Guerra do Paraguai e a Revolucdo
Federalista — quanto em nivel individual — 0 assassinato de Pedro Missioneiro, o duelo
do capitdo Rodrigo contra Bento Amaral pela mao de Bibiana, a “guerra” de Bibiana e
Luzia pelo amor de Licurgo e o conflito final, entre republicanos e imperialistas, ou
entre “a gente do Sobrado” e “gente da intendéncia”, que da o desfecho do romance.
A caracteristica da violéncia, que permeia todo o livro, repleto de conflitos bélicos,
parece ser o modus operandi masculino em O continente. Incapazes de resolver
suas rixas de outra forma, os homens vao para as guerras lutar, deixando as mulheres

o dever de recordar e passar adiante sua existéncia. Ao mesmo tempo, essa
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belicosidade que permeia as relagbes sociais e familiares, parece encontrar um
contraponto na voz narrativa do romance, como se existisse um valor ético a ser
perpetuado, uma reflexao a ser feita. Isso ocorre no assassinato de Pedro Missioneiro,
por exemplo, em que ao mesmo tempo em que reconhece que “honra se lava com
sangue” (VERISSIMO, 2011, p. 136), o narrador se solidariza com o indio, vitima de
um crime brutal e exp&e a consciéncia dos irmaos de Ana e da propria Ana frente ao

ocorrido.

E Pedro I4 ficou no chéo frio, sem mortalha, sem cruz, sem
oracdo, como um cachorro pesteado. Agora estava tudo perdido.
Seus irmaos eram assassinos. Nunca mais poderia haver paz
naquela casa. Nunca mais eles poderiam olhar direito uns para os
outros. (VERISSIMO, 2011, p. 141).

A existéncia do embate de vozes das personagens € um dos recursos
utilizados por Verissimo para romper com uma visao naturalizada da violéncia como
algo a ser legitimado em todos os espacos sociais, a fim de, ao contrario do que
possa parecer em um primeiro momento, propor uma maneira pacifica de vivenciar
as mudancas que os embates trazem a familia e a sociedade.

Este “embate de vozes” do romance é o que Bakthin chama de polifonia, ou seja, a
presenca de vozes polémicas ou dissonantes em um discurso. Para Bakthin (1981),
0 género romanesco € polifénico por exceléncia — pelo menos desde Dostoieviski, pois
apresenta diferentes vozes sociais que se defrontam, se entrechocam, manifestando
diferentes pontos de vista sociais sobre um dado objeto; as contradicdes sao
irremediaveis e ndo ha superacao dialética dos conflitos desenvolvidos na trama. O
romance polifénico ndo busca uma resolucao dos conflitos, mas apenas a exposicao,
sem sintese.

Encontramos ainda na fase Ana Terra outro embate violento, desta vez, o
ataque dos castelhanos a estancia da familia Terra. Nesse episodio, em que 0s
homens sdo mortos e as mulheres violentadas, suas acdes parecem justificadas

pelo desejo de bens materiais, por parte dos “conquistadores”.

Um dos homens apertou-lhe os seios. E depois Ana viu uma cara

de beigos carnudos, com dentes grandes e amarelados — e esses
beicos, que cheiravam a cachaca e sarro de cigarro, se colaram
brutalmente aos seus num beijo que foi quase uma mordida. Ana
cuspiu com nojo e os homens desataram a rir.

Um suor gelado escorria-lhe pela testa, entrava-lhe nos olhos,
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fazendo-os arder e aumentando-lhe a confusdo do que via: o paie 0
irmao ensanguentados, caidos no chado, e aqueles bandidos que
gritavam, entravam no rancho, quebravam méveis, arrastavam a arca,
remexiam nas roupas, derrubavam a pontapés e golpes de facéo as
paredes que ainda estavam de pé. Mas ndo Ihe deram tempo para
olhar melhor. Comecaram a sacudi-la e a perguntar:

— Donde esté la plata?

La plata... la plata... la plata... Ana estava estonteada. Alguém lhe
perguntava alguma coisa. Dois olhos sujos e riscados de sangue se
aproximaram dos dela. Maos Ihe apertavam os bra¢os. Donde est4?
Donde esta?

La plata, la plata... Ela sacudia a cabecga freneticamente, e a cabeca
Ihe doia, latejava, doia... La plata... la plata... Bracos enlacaram-lhe a
cintura, e Ana sentiu contra as costas, as nadegas, as coxas, 0 Corpo
duro dum homem; e labios imidos e mornos se Ihe colaram na nuca,
desceram em beijos chupados pelo cogote, ao mesmo tempo que
maos lhe rasgavam o vestido. (VERISSIMO, 2011, p. 156-157).

Figura 20 - Ana Terra, violentada durante ataqfue de castelhanos a estancia da familia. Minissérie de
1985.

Se analisarmos essa passagem, veremos que aparece nas duas traducdes
analisadas neste trabalho, o que demonstra sua importancia para a vivéncia da
personagem; € uma experiéncia limite, em que o narrador onisciente da espaco ao
monologo interior de pensamentos desencontrados da personagem, que cansada e
em choque, vé-se desejando a morte. Nesse sentido, mais uma vez a narrativa de
Verissimo assume uma posicao de solidariedade com a vitima e de condenacéo dos
agressores.

Nas cenas, o contetdo violento € mais intuido que visto, pois a personagem &
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segura por dois agressores. Escondida em um canto da casa, ela vé os homens da
familia serem assassinados, até ser encontrada e sofrer ela propria a violéncia. As
minisséries utilizam como recurso para adotar a 6tica da personagem a aproximacao
da camera. a musica, que gera efeito suspensivo (eles serdo capazes de encontra-
la?) e no caso da minissérie mais antiga, um jogo de sombras, que deixa a cena mais
sombria e a subjugacdo da personagem, demonstrada pelos momentos em que ela é

atingida pelos agressores e pouco focalizada pela camera.

Figura 21- Ana Terra, agredida por uma dupla de castelhanos. Minissérie de 2014.

Em Um certo capitdo Rodrigo, notamos novamente a percepcao de que a
guerra € apontada como Unica maneira de resolucéo de conflitos. Isso ocorre desde
que, instado pelo Padre Lara, Rodrigo vai até o coronel Amaral avisar de sua intencéo
de permanecer na cidade, a despeito das desavencas com o membro da familia
fundadora do povoado e o velho mostra ameacadoramente sua adaga.

A adaga, alids, é o instrumento de que Rodrigo se vale para solucionar outra
desavenca, desta vez com o filho do coronel, Bento Amaral, por Bibiana. Essa € uma

outra cena-chave, também presente nas duas trancriagdes,

Podemos resolver tudo isso amigavelmente — disse o padre,
com voz um pouco trémula. — Vamos, rapazes. No fim de
contas n&o ha motivo.

Bento Amaral interrompeu-0: — Com certos tipos a gente soO
resolve as coisas de homem para homem.
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Os outros admiravam-se da serenidade de Rodrigo, que encarava
Bento a sorrir. E, quando falou, dirigiu-se aos que o cercavam:

— Vosmecés estdo vendo. Esse moco esta me
provocando... Insolente, Bento Amaral botou as maos
na cintura e disse:

—Pois ainda néo tinha compreendido?

Bibiana sentiu que alguém lhe pegava do braco e a arrastava para
longe dos dois rivais, abrindo caminho por entre os convivas. Ndo
ergueu os olhos, mas sentiu que esse alguém era o pai.

— Vamos |4 pra dentro resolver isto como cavalheiros... —
sugeriu Joca Rodrigues, batendo timidamente no ombro de
Bento.

— Nao vejo nenhum cavalheiro na minha frente — retrucou este,
mais mordendo do que pronunciando as palavras. — Vejo é um
patife!

O sangue subiu & cabeca de Rodrigo, que teve de fazer um
esfor¢co desesperado para ndo saltar sobre o outro. Com voz
surda replicou:

— Por menos que isso ja escrevi a faca a primeira letra de meu
nome na cara dum patife.

[..]

— Meninos, acho que podiamos ajustar tudo honradamente
sem ser necessario um duelo — sugeriu.

— Agora é tarde, padre! — gritou Rodrigo. — Se eu nao botar
minha marca na cara desse cachorro, ndo me chamo mais
Rodrigo Cambara. Isso pareceu enfurecer ainda mais Bento
Amaral. — Vamos embora

— disse ele. — O guanto antes. Cada qual no seu cavalo. S6
os dois. Seguimos na dire¢édo da lagoa... — Calou-se, ofegante.
— Chegando atras do cemitério, apeamos...

— Arma de fogo? — perguntou Rodrigo.

— Adaga.

Os olhos de Rodrigo brilhavam.”

___E melhor. Leva mais tempo. (VERISSIMO, 2011, p. 274-277).

Nesse caso, € interessante observar como o capitdo Rodrigo naturaliza
questdes consideradas violentas como “divertidas”. A sequéncia do duelo, essencial
para o desenvolvimento da trama de Um certo capitdo Rodrigo € destaque também
nas duas adaptacdes. Na minissérie de 1985, as cenas se passam a noite, proximas
a um cemitério, como descrito no romance. Ha musica incidental para a batalha, e
durante boa parte da cena sé o0 que se ouve € o som das adagas se chocando, até
Rodrigo estar proximo de “marcar” o rosto de Bento com a letra “R” de seu nome, e
ser atingido pelas costas, por arma de fogo, que nao deveria ser utilizada neste

embate.
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Figura 22 - Duelo entre o capitdo Rodrigo Cambara e Bento Amaral. Minissérie de 1985.

Na minissérie de 2014, passa-se quase que a mesma sequéncia, porém em
ambiente mais claro, ainda que marcadamente afastado. As personagens trocam
poucas palavras e predomina o som do choque de adagas, interrompido pelo tiro.
Quando Bento Amaral, volta em seu cavalo e instrui os Terra a irem “buscar o corpo”,
a velha Bibiana aparece conversando com Rodrigo, contando-lhe que a bala tinha Ihe
atravessado o corpo e até o padre tinha vindo lhe dar a extrema-uncado. Trata-se,
nesse sentido, de um expediente de economia narrativa, uma vez que a minissérie de
1985 “mostra” as reagbes de variados personagens ao duelo, além da agonia do

capitdo, que se debate em delirios febris antes de receber a visita de Padre Lara.

Figura 23- Duelo entre Bento Amaral e Rodrigo Cambara. Minissérie de 2014.
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Em A Teiniagua, um momento que demonstra como a violéncia é tratada quase
como festejo ou, no minimo, como acontecimento marcante € o enforcamento do
negro Severino, que coincide com o dia do noivado de Bolivar e Luzia. Neste episodio,
0 questionamento acerca do horror de tudo o que esta sendo presenciado fica a cargo

de Bolivar

Bolivar ndo respondeu. O suor fazia arder-lhe as faces recém-
escanhoadas e uma dor latejante na cabeca deixava-lhe as ideias
confusas.

- Ele anda triste por causa do Severino — explicou Floréncio. Estavam
agora os trés a menos duma quadra da praga e ja podiam ver o
movimento das pessoas que procuravam lugares em torno da forca.
Lencos, roupas e vozes alegres ao sol- aquilo parecia uma festa.
(VERISSIMO, 2004, p. 63)

Ao considerar esse embate de vozes ou de visbes de mundo na tessitura do
romance, Verissimo, explora, como ja foi discutido por Chaves (2005) a violéncia
sempre no sentido de oposicao, para validar uma perspectiva pacifista. A violéncia, é,
por vezes, tratada como espetaculo, mas ela suscita as mais variadas rea¢des no
espectador.O observador atento destes acontecimentos no romance é o Dr. Carl

Winter, que volta sua atencéo para Luzia.

O dr. Winter voltou a cabeca para Luzia. E foi no semblante da
teiniagua que ele viu o resto da cena macabra. Primeiro o rosto dela
se contorceu num puxao nervoso, como se ela tivesse sentido uma
subita dor aguda. Depois se fixou numa expressdo de profundo
interesse que aos poucos se foi transformando numa mascara de
gozo que pareceu chegar quase ao orgasmo. Winter observava-a,
estarrecido. Na multiddo ao redor da cadafalso uma mulher soltou
um grito que subiu no ar como um dardo. Winter olhou para o
cadafalso. Pendente da forca o corpo de Severino estrebuchava.
(VERISSIMO, 2004, p. 79).

Na minissérie de 1985, em uma tentativa de alcancar a simultaneidade
entre duas a¢Ges concomitantes, ou seja, 0 noivado e o enforcamento, a cAmera
alterna closes nas fei¢cdes das personagens implicadas na cena: Luzia observa
o enforcamento, o dr. Winter observa as reacdes de Luzia e Severino, vé-se

irremediavelmente as portas da morte.



159

4o

16

————— T — R

=




160

h ‘LI N
VIVA it || VIVA

Figura 24 - Fotogramas de um a nove, demonstrando as diferentes rea¢fes ao enforcamento.
Minissérie de 1985.

Chaves (2005b) destaca que, ainda que as guerras sejam um tema
preferencialmente masculino, a maior “guerra” que ocorre no romance € entre Bibiana
e Luzia, uma guerra que se intensifa quando Bbiana percebe que a nora ndo tem
apenas uma doenca fisica, mas também psiquica, pois sente prazer ao ver a dor
alheia. inumeras s&o as passagens que demonstram uma certa “crueldade” de Luzia,
como o episédio j4 abordado no capitulo anterior em que ela visita o velério de um
desconhecido.

___Vosmecé ouviu quando o pescoc¢o do negro se quebrou?

___Se ouvi? —perguntou o padre, franzindo a testa

___Quero dizer, ouviu o barulho de ossos se quebrando? O sacerdote
encolheu os ombros, em duvida.

__ E ele ficou de lingua de fora? — Minha filha... eu... vosmecé sabe
gue a gente ndo presta bem atengdo a essas coisas. Na hora se fica
tdo... Ora, pra falar a verdade, nem olhei quando puxaram o al¢apao.
Estava de olhos fechados, rezando.
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Luzia insistiu: — Mas depois, quando vosmecé olhou... ele estava de
lingua de fora? O padre voltou a cabeca para Aguinaldo e disse com
um sorriso constrangido:

__Acuriosidade das mogas de hoje ndo tem limites.

No espirito de Winter a palavra curiosidade transformou-se em
crueldade. Luzia positivamente tinha a coragem de sua crueldade.
(VERISSIMO, 2004, p. 82)

Luzia, uma das personagens mais ambiguas do romance, é a Unica a sentir
prazer com a violéncia de modo explicito. Contudo, isso ndo significa dizer que os
outros personagens ndo tenham um impulso violento, tal como se nota na escolha da
arma para o duelo porque “leva mais tempo” ou na ganéncia dos castelhanos por
dinheiro, o que lhes justifica a violéncia. Em sentido inverso, embora algumas
personagens questionem e se compadecam de ac¢des violentas, ndo é possivel dizer
gue sequer uma delas aja para o fim desse ciclo vicioso.

Assim, se dentre todas as perspectivas de memdria apresentadas nesse
capitulo, avaliarmos o romance e as minisséries sob a 6ética da memoria coletiva,
podemos pensar que as obras propdem um questionamento acerca do passado, ou
seja, em alguma medida, conhecer as nuances violentas de nossa historia,
representadas sob o signo da literatura, ajuda-nos a criticar e mesmo revisitar a
histéria, abrindo-nos perspectivas que so a literatura, em seu dialogo ininterrupto com
a sociedade, nos permite, ao propor novas significacdes para eventos jacristalizados
em nossa memoria histérica. No caso das traducdes audiovisuais de O tempo e o
vento, a memoria individual de cada personagem evocado e as memodrias da
narradora-protagonista Bibiana se imbrincam para formar uma memoria coletiva do
que teria sido o processo de formacdo do Rio Grande do Sul, por meio da trajetoria
da familia Terra-Cambara. Na esteira do que era o desejo de Verissimo, ou seja, criar
uma narrativa que se opusesse ao que era a considerada “historia oficial” de seu
estado, as minisséries recontam com caracteristicas proprias o romance, e ao fazerem

isso, atualizam-no.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao estudar o processo tradutdrio da passagem do texto literario O tempo e o
vento, de Erico Verissimo para as duas minisséries analisadas nesse trabalho,
buscamos identificar de que maneira o texto literario foi reproposto em outra
linguagem, género, suporte e formato. A fim de alcancar esse primeiro objetivo,
buscamos conhecer cada uma das obras analisadas, desde a fortuna critica do
romance de Verissimo, passando pela andlise das duas transcriagbes em versao
integral e uma série de artigos académicos, dissertacdes e teses, a fim de expandir o
Nosso panorama de pesquisa.

De inicio, procuramos realizar um breve painel das teorias da adaptacéo,
traducdo, traducdo intersemidtica e transcriacdo, conceito-chave de Haroldo de
Campos (2015), no que tange a pratica tradutoria. Nosso percurso tedrico para chegar
a esse conceito foi tomado de empréstimo do proprio critico, que em seus escritos faz
referéncia constante a Walter Benjamin, sua filosofia da linguagem e a tarefa do
tradutor. Depois de tomarmos contato com Benjamin, procuramos aproximar seu
pensamento de Roman Jakobson, que em seus estudos sobre a linguagem é o
primeiro a destacar a existéncia do que chama de traducdo intersemidtica, sem,
contudo, conceitualiza-lo. O conceito de traducéo intersemidtica é desenvolvido por
Julio Plaza, que aproxima a traducéo da semibtica pierciana, para trabalhar a traducéo
entre dois conjuntos de signos distintos, tais como os do cinema e os da literatura.

O conceito norteador do primeiro capitulo, porém, que no nosso entendimento
amalgama os anteriores, é o de transcriacdo, cunhado por Haroldo de Campos. Como
poeta e critico de poesia, Campos reflete sobre sua prépria pratica tradutora como
criacao ou re-criacdo de um texto anterior. Parece-nos que este conceito central de
suas reflexdes, da conta de fazer convergir outras visées um tanto dispares acerca da
pratica tradutdria. A transcriagdo emerge a partir de outro conceito importante na
critica de Campos, a relacdo de isomorfismo, segundo a qual busca-se a criacédo, em
outra lingua, de uma informagcdo estética analoga a original, passivel da
transformacdo de seus elementos, sejam eles signos integrais, ou parcialmente
interpretados de acordo com seu valor semantico. O isomorfismo pressupde a leitura,
critica e inverséo dos papeis de “original” e “tradug¢ao”, transformando o texto traduzido
em um novo original, e o original deste em uma possivel traduc¢édo, uma vez que ambos

0s textos sado transformados durante o processo tradutorio. A transcriagcdo, nesse
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sentido, é uma forma de re-criacdo, nem sempre fiel, do texto original. Isso porque,
mais do que se preocupar com a tradugao semantica dos objetos — e considerando a
impossibilidade de fazer isso, tendo em vista que trata-se de dois sistemas diferentes
de signos — Campos preocupa-se com a traducdo de determinadas informacao
estética, existente somente na lingua de chegada. Por isso, a necessidade de re-
criagao.

Assim, a pratica transcriadora consiste em “tornar nova” ou “original” uma
traducdo de um texto pré-existente, deslocar um texto da linguagem verbal para a
audiovisual cinematografica como O tempo e o0 vento, repropor esse novo texto em
uma nova poética, um novo sistema de signos, uma nova linguagem, sem esquecer
as mudancas de contexto de producdo e recepcdo desta nova obra, que devera
também se adequar ao publico a que se destina. Essa foi a discussao que iniciamos
em nosso primeiro capitulo, e para a qual acreditamos que a abordagem de Campos
foi mais esclarecedora.

No segundo capitulo, apresentamos 0s autores e obras estudados neste
trabalho e fizemos um breve levantamento da fortuna critica de O tempo e o vento e
das minisséries. Também discutimos de que maneira a narrativa da histéria é
reproposta em cada um dos textos e seus diferentes contextos de producéao e
recepcao, além de analisar mais detidamente a instancia do narrador, no texto literario
e nos televisivos. Analisamos as questdes de foco narrativo e ponto de vista, porém,
sempre com o olhar que visou encontrar indicios da proposta de Verissimo de
“‘desmistificacdo da historia oficial”’. Por isso, buscamos em Walter Benjamin (1994)
as diferengas entre historiador e cronista e embasamento sobre qual seria a historia
sobre a qual Verissimo insistia em langar seu olhar e sua escrita. Agamben (2008),
leitor de Benjamin foi nosso guia para compreendermos porque ao se aproximar do
fim da vida, Bibiana passa a ser “visitada” por memadrias de si mesma e de seus
antepassados. Percebemos que a revivéncia das memorias € mais intensa na
minissérie de 1985, pois as imagens parecem passar diretamente pelo olhar da
narradora-protagonista. Ja na minissérie de 2014, Bibiana ndo é a Unica a se recordar;
ela divide as lembrancas com o jovem marido morto, o que da a impressao de que as
lembrancas ndo surgem com a mesma intensidade em um e outro caso.

No terceiro capitulo, nos debrucamos com mais interesse pela tematica da
memoria, conceituando memoaria coletiva, com base nos escritos de Halbwachs (2006)

uma vez que nas minisséries a memoaria individual se entrecruza com a memaria do
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grupo familiar e social de que Bibiana faz parte. No capitulo final também nos
preocupamos com as perspectivas de memoria e sua ligacdo com a identidade de um
povo ou uma nagao e como, em certa medida, essa identidade parece emergir sob 0
signo da violéncia, uma vez que muitos dos fatos narrados/relembrados pela
narradora-protagonista faz referéncia a batalhas individuais ou da coletividade. O
trabalho buscou mostrar ainda que a memoria pode estar contida em objetos
simbolos, que trazem marcas de luto e perda, tais como o punhal de prata, aroca e a
tesoura.

Ao iniciar esta pesquisa, tinhamos a hip6tese de que os dois audiovisuais
discutidos poderiam ser entendidos como transcriagdo, mas tal hipétese ndo chegou
a se confirmar.Concluimos que apenas uma das minisséries estudadas pode ser
considerada como transcriagdo, ou seja, com um componenente criativo mais visivel
em relagdo ao texto literario. Esse € o caso da minissérie de 1985, dirigida por Paulo
José. No caso da minissérie O tempo e o vento de 2014, optamos por considera-la
uma adaptacao, tendo em vista a caracteristica de “releitura” presente na obra. A
prépria Rede Globo de Televisdo considera essa uma segunda versdo, que sem
davida, se relaciona intertextualmente com o romance de Erico Verissimo. mas,
sobretudo, com a “primeira versao televisiva, de que muitas vezes adota as mesmas
solugdes criativas e os mesmos atores, agora desempenhando o papel de outros
personagens (caso de José de Abreu, por exemplo).

Outro aspecto que julgams necessario destacar € a mudanca de paradigma
gue notamos dentro da prépria nocdo de cultura da convergéncia (JENKINS, 2009)
que trabalhamos. Se até o lancamento de O tempo e o vento (2013) tinhamos uma
tendéncia confirmada, que era a de filmes lancados pela Rede Globo de Televisédo
serem representados com acréscimo de cenas, em formato de minissérie — tendéncia
essa hoje percebemos que a emisssora ja vive um novo momento da convergéncia
de midias: com o lancamrnto da plataforma de streaming Globoplay, o que se vé é a
producdo e exibicdo de séries (sejam elas conteddo nacional ou estrangeiro) e a
exibicdo do primeiro capitulo delas em horario nobre — citamos como exemplo as
séries americanas The Good Doctor e Manifest — depois do qual o publico que tiver
interesse em continuar a assistir a série em questdo deve assinar o servico de
streaming, para ter acesso ao restante do conteudo. Percebemos que as minisséries
— que chegaram a programacao brasileira com a exibicdo de Lampido e Maria Bonita

— estdo em uma nova fase de seu desenvolvimento: nas décadas de 1980 e 1990
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eram, em sua grande maioria, séries que tinham como ponto de partida um texto
literario — caso de O tempo e o vento (1985), Agosto (1993) e Incidente em Antares
(1994), nos anos 2000 passa por este primeiro periodo de convergéncia — da qual a
percursora foi O auto da compadecida, de 2000, ainda que em sentido inverso, pois
trata-se de minissérie em 4 capitulos que foi transformada em filme para a TV — agora
vivemos um segundo periodo de convergéncia, terceiro em se tratando das
transformacdes sofridas por minisséries, em que, além de fidelizar o espectador de

cinema e televisdo, busca-se o “espectador internauta”, ou multiplataforma.
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ANEXO 1- Ficha Técnica — Minissérie O Tempo e 0 Vento (1985)

Minissérie: O Tempo e o0 Vento

Formato: DVD (9 DVDS, 26 capitulos, minissérie na integra).

Ano: 1985

Producao: Rede Globo de Televisédo

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

Roteiro: Doc Comparato Colaboradora: Regina Braga

Figurino: Beth Filipecki

Maquiagem: Jaque Monteiro

Cenografia: Mario Monteiro

Direcédo de nucleo: Ary Grandinetti Nogueira

Direcao: Paulo José, Denise Saraceni e Walter Campos

Supervisao: Daniel Filho

Direcao Geral: Paulo José

Trilha Sonora: Tom Jobim

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

Rodrigo Meu Capitéo - Zé Renato

Um Certo Capitdo Rodrigo - Kleyton & Kledir

Minuano - Renato Borghetti

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

Senhora Dona Bibiana - Zé Renato

Queréncia/ Boi Barroso - Conjunto Farroupilha
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ANEXO 2- Ficha técnica da minissérie O tempo e o vento (2014)

Elenco: Adriano Alves | Alexandre Cardoso | Alexandre Farias | Alexandre Garcia |
Alice Simbes Pires | Amanda Costa | Apolonio Cypriano — Escravo | Audrey Costa |
Aurea Baptista — Arminda | Bernardo Torres | Caca Amaral — Pedro Terra | Carlos
Cunha Filho | César Troncoso — Padre Alonzo | Cirley Paes | Claudia Barbot | Cleo
Pires — Ana Terra | Cyria Coentro — Henriqueta Terra | Cris Pereira — Juvenal Terra |
Danny Gris — Floréncio Terra | Eduardo Correa — Pedro Terra | Elisa Volpatto — Alice
Terra | Fabrizio Gorziza | Fernanda Carvalho Leite — Paula | Fernanda Montenegro —
Bibiana | Fernanda Moro — Josefa | Gladimir Aguzzi | Girley Paes — Padre Otero |
Giselle Alves — Maruca Terra | Gonzalo Duréan | Henry de Leon | laré Costa | Igor Rickli
— Bolivar | Janaina Kremer — Bibiana | Jodo Carlos Castanha | Jodo Costa Neto | Jodo
Diemer | Jodo Franca — Capataz | José de Abreu — Coronel Ricardo Amaral | José
Henrique Ligabue — Anténio Terra | JN Canabarro — Juvenal Terra | Jucara Gapar |
Kaic Crescente — Rodrigo | Leonardo Medeiros — Bento Amaral | Leonardo Machado
— Marciano Bezerra | Luis Franke — Nicolau | | Luis Paulo Vasconcelos — Cura | Luiz
Carlos Vasconcelos — Maneco Terra | Luiza Ollé — Arminda | Mayana Moura — Luzia
Silva | Marilu Teixeira | Marcelo Crawshaw | Marcos Verza — Padre Otero | Marjorie
Estiano — Bibiana | Martha Grill | Matheus Costa — Pedro Missioneiro | Marat Descartes
— Licurgo | Martin Rodriguez — Pedro Missioneiro | Miguel Ramos — Fandango | Naiara
Harry | Paulo Goulart — Coronel Ricardo Amaral Neto | Rafael Cardoso — Floréncio
Terra | Rafael Pires | Rafael Tombini — Pedro Terra | Ricardo Osorio Magalhéaes |
Roberto Birindelli — Dentinho de Ouro | Rodrigo Fialho Viana | Rodrigo Fiatt | Rosmaria
Antunes | Sapiran Brito | Sonia Gabriela Nunez | Suzana Pires — Ana Terra | Tadeu de
Mello | Thiago Lacerda — Capitdo Rodrigo Cambara | Vanessa Loes — Maria Valéria |

Vitor Azubel | Zé Adéo Barbosa — Padre Lara

Direcao de Fotografia: Affonso Beato

Direcao de Arte: Tiza de Oliveira

Figurino: Severo Luzardo

Montagem: Gustavo Giani

Trilha Sonora Original: Alexandre Guerra Caracterizagcédo: Marisa Amenta
Diregc&do de Som: Jorge Saldanha

Cendgrafos: Eduardo Antunes, Gilson Santos, Ana Paula Antunes, Felipe Serran
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Gustavo Postali e Ricardo Teixeira

Producéo de Elenco: Danielle Fogliatto, Marcela Altberg e Mariana Lobo

Diretor de Producéao: Alexandre Pingo e Glauco Urbim

Diretor Assistente: Federico Bonani

Desenho de Som e Mixagem: Alessandro Laroca, Eduardo Virmond Lima e
Armando Torres Jr Coloristas: John Persichetti e Saulo Silva

llustragcbes da Abertura: Everson Godinho

Supervisdo de Pos-Producdo: Alessandra Casolari Produtores

Equipe de producao: Débora Soares, Marilia Garske, Gustavo Morais, Tiago Vaz,
Lindsay Torres, Lilika Mattos, Daniel Lombardi, Marcelo Horelha, Marcos Rohrig,
Ana Lu Amaral, Michele Daiane Sifuentes Paiva, Fabio Peixoto da Costa e Marcelo
Castelar.

Coordenador de Arte: Mauro Almeida e Suzana Aragao

Produtora de Arte: Jussara Xavier, Raiza Antunes, Adriana Nascimento Borba e
Angela Pralon

Efeitos Especiais: Gerson Alemao

Nucleo: Jayme Monjardim

Producéo: Rita Buzzar

Roteiro: Leticia Wierzchowski e Tabajara Ruas (com a colaboracdo de Marcelo

Pires)

Trilha Sonora: A trilha sonora de O Tempo e o Vento foi criada ao longo de sete
meses. As musicas sdo de Alexandre Guerra, arranjador de todas as faixas, e
foram gravadas com a Orguestra Sinfonica de Budapeste. Apenas Stone Walls é

uma musica inédita. Foi composta e interpretada por Maria Gadu.



