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RESUMO

Nesta pesquisa € examinada a hipdtese de que quando os romances de Eca de Queirds Os
Maias, A Reliquia e A Capital foram adaptados para a minissérie Os Maias, a roteirista
autora e o diretor geral objetivaram maior aproximacao possivel ao estilo do autor portugués.
Ao encontrar, na critica a minissérie, uma tendéncia a considera-la pouco préxima ao estilo de
Eca de Queiros, este trabalho procurou questionar a posic¢do dessa critica, analisando 0 modo
como foi possivel a equipe de realizadores a criacdo de estratégias para a composicdo de
programas de efeitos que aproximassem a minissérie ao texto queirosiano, sem deixar de
imprimir suas marcas no produto realizado.

As bases conceituais que nortearam esta investigacdo estdo fundamentadas na ideia da
adaptacdo como traducdo ou transposicdo entre sistemas semidticos, desenvolvida por Plaza;
na ideia de dialogismo e intertextualidade em Bakhtin; e na teoria da adaptacdo proposta por
Hutcheon. A teoria assinada por Bourdieu possibilita o entendimento e a analise do contexto
de producdo do campo literario e do televisivo para compreender como a perspectiva autoral
de Maria Adelaide Amaral e de Luiz Fernando Carvalho colaborou em uma adaptacédo de Eca
de Queirés para a televisdo brasileira, caracterizada por uma perspectiva autoral dos
adaptadores em que procuravam um resultado em que os tracos do estilo de Eca pudessem ser
reconhecidos.

Os resultados da pesquisa demonstram que a adaptacéo operada por Maria Adelaide Amaral e
Luiz Fernando Carvalho, autores da minissérie, apresentou aproximagoes com o estilo de Eca
de Queirds no que se refere a conducao da narrativa, ao modo como a historia foi contada, ao
cuidado com a mausica, a apresentacdo dos pressagios e indicios. Neste caso, o objetivo dos
adaptadores configurou-se em um grau elevado de aproximacéo, em que foram resguardados
0s tracos do escritor portugués, atitude que colocou em risco a recep¢do da minissérie pelo
publico.

O objeto de anélise desta tese foi constituido pelos 42 capitulos da minissérie Os Maias,
exibida de terca a sexta-feira, pela Rede Globo de Televiséo, de 09 de janeiro de 2001 a 23 de
marc¢o de 2001, as 23h. A articulacdo entre a matriz metodoldgica que orienta os trabalhos do
Laboratdrio de Analise Filmica — a Poética do Filme e as proposi¢des advindas da analise que
examina as instancias de producdo, fruicdo e consumo de teleficgdo — orientada por Bourdieu
— fomentaram a andlise que observou os efeitos sensoriais, sentimentais e cognitivos que a
obra pode produzir sobre o apreciador, nesse caso, a minissérie fruto da adaptacdo de
romances para a televisao brasileira.

Palavras-chave: Televisdo. Literatura. Minissérie. Adaptacao.
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ABSTRACT

This study investigates the hypothesis stating that when the novels Os Maias, A Reliquia and
A Capital, written by Eca de Queirds, were adapted to a miniseries called Os Maias, the
scriptwriter and the director aimed to get as closer as possible to the style of this Portuguese
author. As we found out, in the miniseries reviews, a trend to consider it little close to Eca de
Queirds style, this work question the position of these critics by analyzing how it was possible
for the team involved with the production of the miniseries to create strategies to set effects
that brought the miniseries closer to the text written by Eca de Queir6s, while leaving the
production own marks.

Conceptual basis that lead this research are stated in the idea of adaptation as a translation or a
transposition between semiotic systems, developed by Plaza; the idea of dialogue and inter-
text in Bakhtin; and the theory of adaptation proposed by Hutcheon. The theory signed by
Bourdieu makes it possible to understand and analyze the production context in literary and
television domains in order to understand how the authorship perspective from Maria
Adelaide Amaral and Luis Fernando Carvalho side with an adaptation of Eca de Queiroz for
the Brazilian television, featured by an authorship perspective in which they aim that the traits
of Eca de Queiroz style should be recognized in the miniseries.

The results of this study show that the adaptation from Maria Adelaide Amaral and Luiz
Fernando Carvalho, authors of the miniseries, presented proximity to Eca de Queirds style,
regarding narrative characteristics, the way the story was told, care with the music,
presentation of omen and clues. In that case, the aim of the authors figured in a high level, in
which the traits of the Portuguese writter were kept, conduct that endangered the audience
acceptance of the miniseries.

This work analyzed the 42 chapters of the miniseries Os Maias, which were broadcast from
Tuesday to Friday, on Rede Globo de Televiséo channel, from January 09th to March 23rd,
2001, at 11 PM. The link between methodological matrix that guides the studies performed at
Laboratdrio de Andlise Filmica (Laboratory of Film Analysis) — Poética do Filme (Poetic of
Films) and the propositions from the analysis which investigates television fiction shows
production, enjoyment, and consumption venues — according to Bourdieu — indicates an
analysis that observe sensory, sentimental and cognitive effects that the novel can provoke on
the audience, building a better comprehension of elaborated audiovisual product, here, from
the adaptation of a novel to Brazilian television.

Keywords: Television. Literature. Miniseries. Adaptation.
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Introducéo

Para comecar

A intencdo de trabalhar com a minissérie Os Maias surgiu quando ela foi exibida em
2001. Naquela época, eu ja morava e trabalhava em Palmas-TO, e ensinava literatura
portuguesa no Ceulp/Ulbra. Os primeiros capitulos foram acompanhados por mim enquanto
passava férias na casa de meus pais em Urutai-GO e, ja naquela época, decidi gravar todos 0s
capitulos no videocassete, pois ainda ndo se falava em comercializacdo desses produtos pela
emissora. Terminadas as ferias, voltei a Palmas e minha mde continuou gravando cada

capitulo até que se completaram os 42.

O material ficou guardado. As quatro fitas contendo, cada uma, 6h de gravacdo,
ficaram guardadas, assim como ja estavam guardadas as fitas de A Muralha, Dona Flor e
seus dois maridos (que se juntaram as minisséries exibidas posteriormente). Ainda ndo tinha
claro o que iria estudar naquele material todo, ja que onde fiz o Mestrado (UFG), naquela
época, ainda ndo havia quem trabalhasse, no Programa de Letras e Linguistica, com literatura

e televisdo ou literatura e cinema.

Quando comecei a pesquisar para a selecdo do Programa de POs-Graduacdo em
Comunicacéo e Cultura Contemporaneas, finalmente consegui elaborar uma ideia que pudesse
tornar-se um projeto, utilizando aquele material exibido na televisdo. O objetivo era trabalhar
com um corpus que estivesse alinhado com as pesquisas desenvolvidas especialmente pelo
Grupo A-Tevé, e que permitisse que eu ndo me afastasse de minha area de formacéao (Letras)
e que também permitisse que eu desenvolvesse estudos segundo minha area de interesse no
Mestrado: Literatura Portuguesa. Assim, cheguei ao projeto que agora se apresenta concluido:
andlise das aproximacdes ao estilo de Eca de Queirds pelos realizadores da minissérie, por
Maria Adelaide Amaral e Luiz Fernando Carvalho.

O processo de adaptagdo pelo qual os textos de Ega de Queir0s passaram, até que
foram transformados em roteiro da minissérie Os Maias, envolve algumas situacdes internas

da emissora que merecem ser comentadas antes que possamos iniciar nossa analise. A
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minissérie foi uma coproducdo entre a Rede Globo' e a SIC (Sociedade de Informacéo e
Comunicacdo - Portugal), que custou, segundo a emissora, R$11 milhdes. Previa-se que a
atracdo passaria simultaneamente em Portugal e no Brasil, mas, por motivos técnicos, a
estreia em além-mar foi adiada. Logo depois, a minissérie foi apresentada, mais de uma vez,

naquele pais.

Este era um projeto que teve inicio em 1997, quando a Rede Globo convidou Gléria
Perez para assinar o roteiro, e Wolf Maya, a direcdo. A minissérie teria dezesseis capitulos,
seria toda gravada em Portugal, teria Paulo Autran como Afonso da Maia e estava prevista
para ser exibida a partir de janeiro de 2000. No entanto, em margo de 1999, depois de
trabalhar no remake de Pecado Capital, Gloria Perez ndo pdde participar do projeto de Os
Maias, circunstancia que leva a emissora a escolher Maria Adelaide Amaral para elaborar o
roteiro, e Daniel Filho para a direcdo, que posteriormente foi substituido por Luiz Fernando

Carvalho.

Para colaborar com Maria Adelaide Amaral na elaboragdo do roteiro, foram
convidados Vincent Villari e Jodo Emanuel Carneiro. Apds analise do romance, essa equipe
decidiu construir a minissérie a partir da transmutacdo de trés romances de Eca de Queirds:
Os Maias, A Reliquia e A Capital. Isso foi necessério, segundo depoimento de Maria
Adelaide Amaral (no DVD da minissérie) e em entrevistas, porque o romance Os Maias
continha matéria para 24 capitulos e a minissérie deveria ter, no minimo, 44 capitulos®. Nesse
caso, a equipe buscou na obra de Eca de Queirds subsidios para ampliacdo dos capitulos. Foi
matéria de exame e consulta pela equipe de roteiristas, além da obra ficcional, as
correspondéncias, ensaios, artigos publicados em jornais, projetos de textos inéditos
fornecidos por Carlos Reis e até fotografias do escritor. Assim € que 0s roteiristas chegaram a

! Exibida de 09 de janeiro de 2001 a 23 de marco de 2001, as 23h, teve 42 capitulos de 40min cada. Em maio de
2004, a Globo Video e a Som Livre langam a minissérie em DVD, cujo formato foi adaptado pelo proprio
diretor, Luiz Fernando Carvalho. Com 904min e formato FullScreen, os quatro DVDs trazem depoimentos dos
atores (Ana Paula Ardésio, Fabio Assuncao, Walmor Chagas, Selton Mello, Simone Spoladore e Osmar Prado),
comentérios da autora (Maria Adelaide Amaral) sobre a transposi¢do dos romances para TV e a edicdo para o
DVD, além da participagdo de Beatriz Berrini, professora titular de literaturas da PUC, que atuou como
consultora do projeto. De acordo com o sitio <www.memoriaglobo.globo.com>, a versdo exclusiva teve a
tiragem esgotada no Dia das Maes de 2004.

2 Durante a exibicdo da minissérie, o capitulo 28 (que iria ao ar em 23 de fevereiro de 2001, sexta-feira de
Carnaval) ndo foi ao ar devido a transmissdo do primeiro dia do Desfile das Escolas de Samba de Sdo Paulo. O
capitulo 33 (que iria ao ar em 7 de marco de 2001, quarta-feira) ndo foi ao ar devido a transmissdo do amistoso
entre Brasil e México. Com isso, a minissérie que teria 44 capitulos, ficou com 42.

13



construcdo de cenas e dialogos que apresentassem o mesmo tom de Eca de Queirds, conforme
pode ser observado no depoimento de Maria Adelaide:

Se e eu e minha equipe cometemos algum pecado, foi ser extremamente
reverentes com a obra de Eca. Nenhuma das alteragcdes é relevante se
comparada com a fidelidade com que seguimos a histéria e seu espirito, e
todas se justificam do ponto de vista da dramaturgia. Eu cortei alguns
personagens, ampliei a participacdo de outros e até inclui na trama figuras
dos livros A Reliquia e A Capital, o que deixou muitos queirosianos de
cabelo em peé. Entre os personagens que eliminei, por exemplo, estd o Conde
de Steinbroken, que tem uma funcdo anedédtica em Os Maias, mas néao
contribui em nada para a agdo. Quanto ao nlcleo de personagens que extrai
de A Reliquia, estou com a consciéncia tranquila. Ele faz muito sucesso,
diverte as pessoas. Os queirosianos me diziam: por que introduzir essa gente
se a matéria cOmica de Os Maias ja é tdo rica? Mas seu humor € refinado
demais, requer conhecimentos da histéria de Portugal que nem os
portugueses dominam hoje em dia. Essa espécie de ironia é quase inacessivel
ao publico de televisdo. (AMARAL, 2001).

As escolhas dos romances do escritor portugués, as insercdes de textos ndo narrativos
e ndo verbais, bem como de outras fontes, para que a minissérie fosse elaborada, culminaram

num complexo processo de construcdo da minissérie, como revela o depoimento a seguir:

Tudo que eu acrescentava eram, absolutamente, falas com o mesmo espirito,
como o veiculo televisdo, para esclarecer melhor, para facilitar, para (agir)
como agente facilitador, entdo, se recorria a certos expedientes de
teledramaturgia para que esse universo ficasse mais explicito, ficasse mais
acessivel, digamos assim. Entdo, foi uma viagem extraordindria e em
profundidade a essa obra prima que se chama Os Maias. [...] Eu fui buscar
em outros livros subsidios que pudessem ajudar evidentemente cada situacao
e cada personagem. Entdo, nesse sentido eu fui para outros livros buscar
falas do Eca que cairam perfeitamente como uma luva no Ega. Outro
personagem também que eu fiz isso e fiz isso de maneira bem evidente foi
com Palma Cavaldo. Eu recorri a um retrato do Eca onde tem um editor de
jornal tdo sérdido como o Palma e me apropriei de uma série de cosias.
Ent&o, a referéncia dos Maias é o proprio Eca de Queirds. N&o s6 em relacéo
a esses personagens, mas como a outros personagens. Foi um trabalho
extremamente enriquecedor. Outra coisa também € a correspondéncia do
Eca, as opinides politicas do Eca. Toda essa parte de ensaistica do Eca. O
que ele pensava, como ele pensava em relacdo ao seu tempo. As
consideracbes que ele fazia sobre a historia de Portugal, que ndo estdo,
necessariamente, na sua obra ficcional, estdo nas correspondéncias, nos
ensaios que ele publicou em jornais. Entdo eu lia isso e retirava dai, pingava
dai aquilo que eu achava que iria se enquadrar, se encaixar nas situaces
vividas pelos personagens de Os Maias (AMARAL, 2001).
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A autora chama a atencdo, nas entrevistas e depoimentos, para os cuidados com a
realizacdo deste trabalho, o respeito ao texto do escritor portugués e as estratégias utilizadas
para atender aos anseios da teledramaturgia. O embate entre o “fazer dramaturgia” e a
preocupacdo com a aproximacdo ao texto literario, além da preocupacdo em imprimir suas
marcas no texto, causaram reacdo diversa na critica, que antevia a reacdo de queirosianos
acerca da inser¢do de outros textos do autor e dos recursos melodramaticos utilizados na

versdo paraa TV.

Para as gravacOes da minissérie Os Maias, a equipe passou cerca de seis semanas em
Portugal, a primeira equipe de produco a ficar tanto tempo fora do pais®. Além disso, foram
mais de 70 pessoas na equipe técnica e 26 atores, num elenco de 50 pessoas em Portugal®. O
diretor Luiz Fernando Carvalho enfatizou que as cenas em Lisboa e arredores eram para
encontrar e reproduzir bem a obra de Eca de Queirds. O ator Osmar Prado, que interpretou o
poeta Alencar, em depoimento no DVD, demonstra a mesma opinido, afirmando que a

minissérie cumpria uma funcéo social, a de despertar o interesse das pessoas pela literatura.

A minissérie obteve em média 16,3 pontos percentuais em S&o Paulo e 17,7 no Rio de
Janeiro, diante de uma expectativa de, pelo menos, 30 pontos de audiéncia em média (indice
médio do horario), naquela época. Todavia, apesar da baixa audiéncia da minissérie, o livro
Os Maias, no mesmo periodo, tornou-se um best-seller nas livrarias®. Durante o ano de 2001,
a minissérie recebeu os prémios de melhor cenografia, fotografia e direcdo de arte do Il
Festival Latino-Americano de Cine Video de Campo Grande, Mato Grosso do Sul, e marcou
o retorno de Luiz Fernando Carvalho a equipe de diretores da Rede Globo, da qual esteve
afastado, por trés anos, para as gravacOes do filme Lavoura Arcaica (2001). Em 2004, o
DVD Os Maias (versdao do diretor) foi lancado pela Globo Video. A minissérie recebeu a

% Informag®es obtidas no sitio <www.memoriaglobo.com.br>, acesso em 7 de abril de 2010.

4 Informagdes obtidas nos sitios: <www.memoriaglobo.globo.com> e
<www.teledramaturgia.com.br/maias.htm>, acesso em 7 de abril de 2010.

> De acordo com o jornal Vale Paraibano, houve aumento de 80% nas vendas do livro na época da exibicdo da
minissérie. Informagdo disponivel em <http://jornal.valeparaibano.com.br/2005/02/09/viv01/amad.html>. No
Brasil, o romance ja foi publicado por Martin Claret, Atelié Editorial, L&PM Editores (formato pocket), Landy,
Jurud Editora, Rideel (versdo infanto-juvenil), Villa Rica, IBEP Nacional (versdo infanto-juvenil), Livros do
Brasil, Ediouro, Sé Editora, Atica, Verbo (Brasil), além das edi¢es portuguesas comercializadas aqui. Na época
da exibicdo da minissérie, trés editoras relangaram o romance. O leitor pode encontrar nas livrarias trés edi¢des
do texto, a da Ediouro, a da Nova Alexandria e a da L&PM. Informagdes disponiveis no artigo Trés Edigdes do
romance “Os Maias” nas livrarias, disponivel em
<http://www.estadao.com.br/arquivo/arteelazer/2001/not20010105p3222.htm>, acesso em 22 de julho de 2010.
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edicdo de Luiz Fernando Carvalho, que fez alteragfes consideraveis em seu formato: suprimiu
os trechos da narrativa que se referem aos romances A Reliquia e A Capital e enxugou

algumas cenas mais longas da versao televisiva.

O lancamento do DVD também propiciou a abertura de espagos para a discussao de
outras obras dos realizadores de Os Maias e comparacdes entre os seus trabalhos. Também ha
fas que ainda discutem, nas redes sociais, a afinidade entre o texto literario e o texto
televisivo. As ultimas discussdes referem-se ao material do DVD. Por isso, 0s que gravaram a
minissérie em 2001 tém um material a mais que €, de alguma forma, privilegiado nas
discussdes, ja que alguns ndo a acompanharam na TV. De mar¢o a maio deste ano, o Canal

Viva reapresentou a minissérie na integra.

A recepcdao critica da minissérie Os Maias

Além da recepcao pela academia (como se vera mais adiante), a minissérie Os Maias
teve recepc¢do da critica jornalistica, que foi, muitas vezes, severa. A maioria das abordagens
foi relativa aos indices de audiéncia, aos custos demandados para a producdo e,

especialmente, a fidelidade entre os livros e a minissérie.

A propdsito das comemorac6es do centenario de Eca de Queirds, a professora Beatriz
Berrini publicou na Folha de S&o Paulo o texto As comemoragOes brasileiras de um
centenario portugués® em que anuncia o projeto da Rede Globo de levar 4 telinha o texto do
escritor portugués sob a responsabilidade de Maria Adelaide Amaral. No mesmo veiculo, foi
publicada uma entrevista da escritora sobre o projeto. O texto teve o titulo Eca na TV: Maria

Adelaide adapta “Os Maias” para minissérie da Globo’.

Antes da estreia da minissérie, Sdnia Apolinario publicou o texto Os Maias marca[m]
volta de Carvalho no Estado de S&o Paulo, em 09/07/2000, em que anuncia a volta de Luiz

Fernando Carvalho a televisdo, ja que ele estava envolvido com a producdo de Lavoura

® Disponivel em < http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/literatura/eca_entrevista_berrini.shtml> acesso
em 22/2/2012.

" Disponivel em <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/literatura/eca_entrevista_mariaadelaide.shtml>
acesso em 22/2/2012.
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Arcaica. O ator José Lewgoy, em entrevista ao Estaddo, em 14/10/2000, também falou sobre
as gravacdes da minissérie. Pouco tempo depois, O Globo publica, em 29/10/2000, um texto
de Marcelo Marthe intitulado Comegcam as gravacgdes da nova minisserie em Portugal. Em
Os Maias com cenas em Portugal, matéria ndo assinada de Dpnet.com, publicada em
31/10/2000, o espectador também é preparado para o que ira ver na televisdo, em janeiro
proximo, como anuncia a referida matéria. Até entdo, os textos trazem as primeiras

movimentacOes acerca da producdo da minissérie.

Para aticar a curiosidade do espectador, Ndo ha minissérie como Eca, publicado por
O Globo, em 31/10/2000, apresenta, no titulo, um jogo de palavras que enaltece a literatura do
autor portugués e prepara o espectador brasileiro para o que se vera na TV. Também foram
anunciados os efeitos deste projeto na sociedade brasileira: O Estaddo, no dia 5/1/2001 trouxe
a informacédo de Trés edi¢cées do romance “Os Maias” nas livrarias®, reflexo da curiosidade
do espectador brasileiro que se configuraria, mais tarde, em um aumento expressivo da venda

de livros®.

No domingo que antecedeu a estreia da minissérie, a Revista da TV, fasciculo
vinculado a Globo, publicou informacdes sobre a minissérie, sinopse, perfil das personagens,
a estreia de Simone Spoladore na televisdo, a atriz mirim Isabelle Drummond, a producéo da
minissérie em Portugal, as cenas em Sintra e em Lisboa e o cuidado da equipe de producao.
No dia 8/1/2001, a Istoé Gente também trouxe algumas informagdes sobre a minissérie em
Os Maias: adaptacdo de Eca de Queiroz retrata o século 19 em Portugal. Essa matéria

apresentou, ainda, uma pequena entrevista da roteirista-autora®.

No dia da estreia, 9/1/2001, Cristian Klein, da Agéncia Folha, apresentou suas
impressGes em Os Maias é o biscoito fino da Globo', no qual apontou que a linguagem da
minissérie teria mais proximidade ao cinema do que a televisdo, falou do orcamento da
minissérie, do elenco e da experiéncia do diretor. Também assinada por Cristian Klein na

Folha de Sdo Paulo, a matéria “Os Maias” quer dar a Eca ares de cinema’, expde a

® Disponivel em <http://www.estadao.com.br/arquivo/arteelazer/2001/not20010105p3222.htm> acesso em
22/2/2012.

9 ¢f. nota 5.

19 bisponivel em <http://www.terra.com.br/istoegente/75/divearte/tv_os_maias.htm> acesso em 22/2/2012.

1 Disponivel em <http://www2.uol.com.br/JC/_2001/0901/cc0901_7.htm> acesso em 22/2/2012.

12 Disponivel em <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u8773.shtml> acesso em 22/2/2012.
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preocupacdo da producdo da minissérie com o apuro das cenas. No mesmo dia, JC Online
(Jornal do Comércio), de Recife, em matéria ndo assinada, comentou a transformacéao sofrida
pelos atores para a interpretacdo das personagens da minissérie em Historia exige mudancas

na aparéncia dos atores.

Apos a exibigdo do primeiro capitulo, a Revista Veja publicou o texto Luxo fora de
série, em 10/01/2001". O texto teve o objetivo de mostrar a primorosa estreia da minissérie
na Rede Globo. No decorrer do més de janeiro de 2001, a Revista da TV trouxe informac6es
sobre a trama, sobre algumas personagens, a explicacdo da criacdo de alguns nucleos
narrativos e o ponto de vista de alguns atores sobre o trabalho. Tudo isso com o objetivo de
atualizar o espectador e aticar a curiosidade sobre a trama, j& que ainda ndo havia o habito de

consultar o sitio da emissora para conhecer seus produtos.

No entanto, a recepcao do primeiro capitulo da minissérie ndo foi 0 que se esperava.
Daniel Castro, da Folha de Séo Paulo, em 12/1/2001, publicou Globo abafa crise na
minissérie “Os Maias”, em que falou do “acidentado” capitulo de estreia que, segundo ele, o
diretor ndo conseguiu finalizar a tempo, teria 20min a mais, além de problemas na
sonorizacdo. Aléem disso, falou também da exigéncia de Carvalho em gravar apenas trés ou
quatro cenas por dia e refazer muitas delas até dezesseis vezes. Esse rigor todo, segundo
Daniel Castro, afugentou o espectador brasileiro. Alessandro Giannini, de Istoé Gente,
também culpou o primeiro capitulo finalizado as pressas pela baixa audiéncia em Os Maias:

por que a adaptacdo da obra de Eca de Queirés tem baixa audiéncia*.

Quando os indices de audiéncia da minissérie apresentaram-se aquém do esperado pela
emissora, 0s criticos iniciaram as discussfes sobre os possiveis motivos para tal. No dia
4/2/2001 foram publicadas duas criticas importantes sobre a minissérie: uma, em O Estado de
Sao Paulo, Os Maias: apuro cinematografico pode afastar telespectador®, assinada por
Luiz Zanin Oricchio, em que atribui as caracteristicas do texto portugués (a ironia, a
decadéncia da aristocracia portuguesa do século 19 e o clima pesado e angustiante, segundo o
critico) o distanciamento do publico brasileiro.

3 Disponivel em <http://veja.abril.com.br/100101/p_126.html> acesso em 22/2/2012.

“ Disponivel em <http://www.terra.com.br/istoegente/78/divearte/tv_os_maias.htm> acesso em 22/2/2012.

5 Disponivel em <http://www.observatoriodaimprensa.com.br/news/showNews/qtv070220017.htm> acesso em
22/2/2012.

18



A outra critica viria de Claudia Croitor, da Revista da TV. Nesta, a jornalista fala
sobre o fato de a qualidade esmerada da minissérie ndo ser exatamente 0 que conquista a
audiéncia no Brasil. A matéria, intitulada “Qualidade” derruba ibope de “Os Maias”*°, vem
acompanhada de uma pequena coluna Série agrada a imortais, na qual Cristian Klein
informa ao leitor acerca da recepcdo da minissérie pela Academia Brasileira de Letras. A
pequena coluna traz depoimentos de Arnaldo Niskier, que fala do estranhamento do publico
pelo ritmo da minissérie; de Carlos Nejar que atribui a baixa audiéncia a uma dificuldade
cultural; e de Antonio Olinto, para quem a minissérie poderia ser ainda mais lenta, pois “o

mundo de Ecga est4 ali”.

Diante de tais criticas, Maria Adelaide Amaral, na entrevista Frustrada e Feliz",
concedida & Revista Veja em 21/3/2001, lamentou a baixa audiéncia e ponderou “Nao se pode
apontar culpados. Todos fizeram o melhor, todos queriam atingir um vasto publico. A
emissora investiu alto na produgdo como nunca se viu na TV brasileira. Eu me frustrei com a
baixa audiéncia, mas ndo com aquilo que eu vi na tela, que é uma beleza rara”. Na mesma
linha de raciocinio, Luiz Fernando Carvalho diz que prefere acreditar na contradicao entre o
rigor de criacdo e a audiéncia na televisao. E que continuara trabalhando para a producéo de
programas de diversos formatos, tendo como objetivo a “ética artistica verdadeira para a TV.
Minha estética é apenas consequéncia disso”, ja que salienta que sua missdo é reeducar 0

olhar do espectador.

Em abril do mesmo ano, O Click publicou o texto de Cristina Branddo, na secéo
Televisdo e Cultura: Incluo Os Maias na nossa quality television®. No texto, Branddo
aponta, pesarosa, 0S possiveis motivos da baixa audiéncia para um programa tdo bem

elaborado.

Em 2004, a Globo Marcas lancou o DVD da minissérie, a que se seguiram: Minissérie

Os Maias é lancada em DVD?, no sitio Terra, em 10/5/2004, Luiz Fernando Carvalho

16 Também disponivel em <http://www.diariodecuiaba.com.br/detalhe.php?cod=39593> acesso em 22/2/2012.

7 Disponivel em <http://veja.abril.com.br/210301/entrevista.html> acesso em 22/2/2012.

'8 Entrevista publicada pela Revista Epoca, na época do lancamento do DVD Os Maias: Pérolas para muitos.
Disponivel em http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR64221-6011,00.htmlI> acesso em 22/2/2012.
9 Disponivel em http://www.oclick.com.br/colunas/brandao4.html> acesso em 22/2/2012.

20 Disponivel em <http://cinema.terra.com.br/noticias/0,,01306151-E11176,00-
Minisserie+iOs+Maiasi+e+lancada+em+DVD.html> acesso em 22/2/2012.

19



explica que o processo de edigdo foi acompanhado pela professora Beatriz Berrini, da PUC-
SP. O diretor também afirma que, com o DVD, somente com o que se referia ao romance Os
Maias, ele fecha um ciclo, “buscando respeitar, em igual grandeza, tanto os admiradores da

série, quanto os leitores de Eca”.

Muitos estudiosos das Letras e das Ciéncias Sociais ja se dedicaram a andlise deste
produto. Geralmente, quando um texto considerado classico é adaptado para o audiovisual,
recebe uma atencgdo especial da critica (jornalistica e académica). Um exemplo é a minisserie
Grande sertdo: veredas, que ja mereceu teses, dissertacdes e livros sobre o processo de
traducgdo realizado. Destacamos a tese de doutorado de Maria Cristina Palma Mungioli,
Minissérie Grande Sertdo: veredas: géneros e temas construindo um sentido identitario
de nacdo, em que a pesquisadora discute a minissérie, a partir da compreensdo de um sentido

identitario de nacdo, construido pela referida minissérie, por meio de géneros e temas.

A pesquisa de Osvando Morais, intitulada Grande Sertdo: veredas, o romance
transformado, realizou uma analise das fases do processo de elaboracdo do roteiro por
Walter George Durst, resultando em uma investigacdo que coloca a analise na perspectiva da
traducdo intersemidtica realizada na passagem do romance a serie televisiva. Na investigacao
A televisio como “tradutora”: veredas de um grande sertio na Rede Globo, Paulo
Sampaio Xavier Oliveira parte da hipotese de que o formato escolhido e sua funcdo de
prestigio na grade de programacdo da emissora foram os principais parametros utilizados na
transformacédo do romance em ficcdo televisiva. Esta pesquisa foi conduzida pela pretensdo de
"fidelidade ao livro" divulgada pela emissora e amplamente repercutida na midia. Os
elementos arrolados na pesquisa permitem a conclusédo de que a "fidelidade™ diz antes respeito
a determinadas tradicdes criticas e, sobretudo, aos proprios designios da televisdo. De todo
modo, o contato do enorme publico televisivo com o Grande sertéo: veredas representa uma
significativa "sobrevida" do romance, ndo em outra lingua ou cultura, mas em outro sistema

textual, de crescente interesse para os estudos da tradugéo.

O trabalho de Anna Maria Balogh, Conjuncdes, Disjungdes, Transmutacdes: da
Literatura ao Cinema e a TV se apresenta também de modo muito significativo. A partir de
trabalhos consagrados como Vidas Secas, filme de Nelson Pereira (1963), e Grande Sertao:

Veredas, minissérie de Walter George Durst (1985), a autora levanta as caracteristicas do
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processo de transmutacdo para cada meio e, na comparagdo com um conjunto de outras obras,
constroi paralelamente uma reflexdo sobre a producgdo cultural brasileira nos Gltimos vinte
anos. A edicdo de 2005 acrescenta reflexdes sobre as mudancas nos modos de conceber e

realizar adaptacdes ocorridas em anos recentes, principalmente na televisao.

Com a minissérie Os Maias ndo foi diferente. O livro Uma leitura do tragico na
minissérie Os Maias, de Suely Fadul Villibor Flory e Ldcia C. M. de Miranda Moreira, é 0
trabalho que mais se detém sobre a minissérie. Ha outros pesquisadores que se dedicaram a
ela, no entanto, a pesquisa parece ser mais aprofundada no livro em questdo. A pesquisa de
Flory e Moreira (2006) sobre a minissérie apresenta-se como uma das mais cuidadosas a
respeito deste corpus, mas a atencdo das autoras é voltada para a analise da importancia e
funcionalidade dos objetos como indicadores do tragico no romance e na minissérie. Muitas
outras pesquisas apresentam um olhar de censura para a minissérie por causa da insercédo de
outros textos queirosianos ou a adaptacdo de algumas situacBes (um exemplo é a volta de
Maria Monforte para trazer a verdade sobre 0s irmaos).

Na época da producdo e exibicdo da minissérie, Carlos Reis, professor da
Universidade de Coimbra e pesquisador da obra de Eca de Queirds, também publicou um
texto no Jornal de Letras, Artes e Ideias, em Outubro de 2000, Os Maias na TV: missio
impossivel 2, que discute que a primeira missdo impossivel é ensinar Os Maias na escola e a
segunda é transforméa-los em minissérie. A professora Beatriz Berrini (PUC-SP) foi também
convidada a participar do projeto e ministrou palestras ao elenco e producdo, durante a
preparacdo da minissérie, e depois apresentou uma analise da minissérie no DVD lancado em
2004. Hélio Guimardes (USP) divulgou sua analise O romance do século XX na televisao:
observagdes sobre a adaptacdo de Os Maias no livro Literatura, cinema e televisdo, de
Tania Pellegrini (2003).

Mesmo com a riqueza e diversidade da critica jornalistica e académica, a maioria das
abordagens sobre a minissérie foram, conforme pode ser visto nos textos jornalisticos e

académicos da época da exibicdo®, relativas aos indices de audiéncia, aos custos demandados

21 APOLINARIO, Sénia. Os Maias marca volta de Carvalho In: O Estado de S&o Paulo, 09/07/2000;
Comecam as gravagdes da nova minissérie em Portugal In: O Globo, 29/10/2000; MARTHE, Marcelo.
Luxo fora de série In: Veja, 10/01/2001; MEMORIA GLOBO. Dicionéario da TV Globo, v.1: programas de
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para a producdo e, especialmente, a fidelidade entre os livros e a minissérie. Em algumas
andlises, a insercdo de outros textos de Eca de Queir6s na traducdo para o audiovisual foi

vista, por muitos criticos, como um desrespeito ao autor.

Um dos fatores que suscitou maior interesse na investigacdo estava associado a forma
como a literatura de Eca de Queir6s foi adaptada para a televisao brasileira, objetivando uma

maior aproximacao possivel ao estilo do autor portugués.

Este caminho foi escolhido devido ao fato de encontrar, nas criticas a minissérie, uma
tendéncia a considera-la distante do estilo do escritor portugués. Dessa forma, decidimos
testar a intuicdo de que os criticos pouco mencionavam que o trabalho da televisédo, apesar da
pequena audiéncia, dos atrasos na gravacdo, de ser considerado “inalcangavel” ao publico
espectador brasileiro, apresentava caracteristicas que o aproximam ao estilo de Eca de
Queiro6s. Estilo este que, para ser identificado, foi construido a partir de uma equipe, cujo
objetivo era ser reconhecida por maior aproximacédo ao texto literario. Além disso, também
nosso interesse estava voltado para o modo como foi possivel a equipe de realizadores
(roteirista e direcdo) a criacdo de estratégias para a composicao de programas de efeitos para

que a minisserie fosse apreciada.

Nesse aspecto, ao ampliar um debate sobre a adaptacdo de obras literarias para a midia
televisiva, busca-se colaborar para exame de minisséries adaptadas que usaram largamente o
recurso da aproximagdo, com vistas a transpor o estilo do autor da literatura e a sua
consagracdo para a televisdo. Consagracdo tanto do romancista quanto dos criadores da

minissérie — roteirista e diretor, como se pode constatar em nossa pesquisa.

Para examinar essa aproximacao, foi necessaria a andlise textual da poética da
minissérie Os Maias, como tecido audiovisual organizado para produzir uma experiéncia de
apreciacdo, sobre os recursos audiovisuais: cénicos, narrativos e comunicativos que lhes

deram forma.

dramaturgia & entretenimento. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 2003; Os Maias em DVD: tal como deveria
ter sido In: O Estado de S&o Paulo, 01/05/2004; Os Maias quer dar a Eca ares de cinema In: Folha de Séo
Paulo, 09/01/2001; RUBIN, Nani. N& ha minissérie como Eca In. O Globo,
31/10/2000; <www.teledramaturgia.com.br>. Dados colhidos no sitio: <http://memoriaglobo.globo.com>.
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Em termos gerais, o problema desta pesquisa € investigar o funcionamento da
minissérie como produto audiovisual e narrativo, atentando-se para 0 modo como é composta
e quais sdo os efeitos que procura imprimir nos espectadores. Deseja-se, assim, compreender

0s papéis dos mecanismos narrativos e audiovisuais de uma ficcao televisiva.

As questdes referentes a maior aproximacao ao estilo da literatura de Eca de Queirds e
0 modo como a equipe de realizadores compds 0s programas de efeitos para a fruicdo da
minissérie ainda ndo foram devidamente contempladas, conforme pesquisas realizadas em
publicacGes sobre as minisséries brasileiras: teses, dissertacdes e artigos cientificos. Esta
averiguacdo foi realizada em bancos de publicacéo, livros, revistas cientificas, nas areas de
Letras e Comunicacao.

Em todo caso, pensamos que a preocupacdo com a andlise da fidelidade, muito
discutida, deve ceder lugar a outras questfes, uma vez que é também importante observar a
minissérie no cendrio da producgdo brasileira para a TV. Nesse cenario, o critério fidelidade é
revisto e remodelado, sofrendo refragdes advindas de questdes de carater ideoldgico ou
econémico. Isso procede das relacbes entre o autor, a obra literaria, a critica e o publico,
dando origem ao valor simbolico das producgdes culturais (BOURDIEU, 1996). A fidelidade,
entdo, deve ser considerada como processo de reconhecimento do texto matriz, mas néo dever

ser 0 Unico critério de analise de textos adaptados.

O que esta pesquisa propde é analisar aproximacdes e distanciamentos entre o estilo de
Eca de Queiros e a minissérie Os Maias, 0 que a torna diferente das andlises realizadas sobre
esta minissérie, ja que tem sido muito recorrente, na analise de produtos audiovisuais, a énfase
dada pelas vertentes semioticistas que priorizam a analise dos efeitos de sentido em

decorréncia dos efeitos sensoriais e emocionais.

Pressupostos e Hipdtese

No decorrer de nossa pesquisa, algumas hipoteses foram levantadas:

1. A teoria dos campos sociais em Bourdieu nos levou a entender a relagéo entre a

posicdo de Eca de Queirds (no campo literério brasileiro) e a dos roteiristas autores e do
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diretor geral da minissérie, no campo da teledramaturgia, para elaborar hipoteses de trabalho
que relacionem estas posi¢Oes reconhecidamente autorais com as estratégias de construcao
dos programas de efeitos observados na minissérie. Observaremos, pois, a vinculacao entre a
historia da pratica dos agentes com suas disposicdes e trajetdrias nos campos particulares de
suas praticas (Eca de Queir6s na literatura, Maria Adelaide do Amaral na transposi¢do de
romances para a televisdo e Luiz Fernando Carvalho na dire¢cdo de produtos filmicos e

teledramaturgicos advindos de obras literarias).

2. A andlise da poética da minissérie implica a compreensao dos materiais estruturais
expressivos do meio televisivo (pardmetros cénicos, visuais, sonoros e narrativos) e a analise
do modo de eles organizarem as estratégias de producédo de efeitos no apreciador. Tendemos a
presumir que 0 modo de construcdo da minissérie pelos autores procurou maior aproximacao
ao estilo de Eca de Queirds, devido a importancia do romance e do escritor no campo
literario, no imaginario da audiéncia presumida, principalmente o mercado portugués e
brasileiro (em que Eca j& vinha sendo adaptado). Essa importancia parece criar uma pressao
para o uso de uma “adaptag¢do aproximada”. Tanto para atender expectativas da audiéncia
televisiva (no mercado brasileiro e de outros paises) quanto de futuros leitores de reedi¢des do

romance (em grau menor) e na venda de DVDs.

3. A hipotese é a de que a analise interna que examina o modo de construgdo dos
programas de efeitos - que objetivam o reconhecimento de marcas da poética®* do romance e
do estilo queirosiano na minissérie - precisa levar em conta a experiéncia de criacdo da

poética da minissérie, formulada pelos autores dessa obra — a roteirista titular e o diretor geral.

Assim sendo, foram examinadas as posicGes sucessivas, ou trajetérias destes
condutores no campo de producdo da minissérie, para criar indicadores das aproximacdes e
distanciamentos entre a poética de Eca de Queirds e a poética observada na minissérie Os
Maias. Esta aproximacdo foi negociada pela roteirista autora com a Rede Globo, a partir da

consagracdo obtida com a minisserie A Muralha, sucesso de publico e de critica. A decisdo

22 Neste contexto, poética sera entendido como o fazer poético caracteristico de determinado autor, época ou
género literario, que é observavel nas obras por meio de analise.
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de adaptar Os Maias vem junto com a decisdo de trazer Eca de Queirds para o publico

brasileiro?®.

4. Neste tipo de ficcdo, o lugar do recurso narrativo e do enredo é central: todos os
outros recursos dependem dele. Logo, sdo examinadas com mais detalhe as escolhas e
estratégias que envolvem o lugar do roteirista autor e o lugar do diretor. A centralidade do
roteiro associado ao poder do roteirista no campo da teledramaturgia no Brasil.

Métodos

A tentativa de responder as perguntas elaboradas nas hipOteses levou-nos a criar
estratégias para gque as respostas fossem encontradas. Para a analise do produto, nossa atencéo
voltou-se aos mecanismos e sistemas audiovisuais e narrativos oferecidos pelo processo de
transposicao de textos literarios para a ficcdo televisiva, em especial a seriada. Percebeu-se
que é possivel um entendimento mais completo, se comparado as analises que exploram mais

as representacdes do ponto de vista tematico e dos efeitos comunicacionais, efeitos de sentido.

A minissérie foi analisada numa perspectiva poética: foram examinadas as funcgdes
internas da obra, seus principios regentes e 0 modo como séo apresentados aos espectadores,
0 que diz respeito “aos modos de funcionamento e organizagao, os temas tratados, os tipos de
personagens construidos, o tratamento do espaco e do tempo, os programas de efeitos
particulares” (SOUZA, 2004a). Para isso, foi necessaria a compreensdo dos modos de
elaboracdo da minissérie e dos modos de funcionamento das estratégias discursivas: a légica
de organizacdo e producdo da narrativa seriada, o funcionamento e os efeitos gerados pelos
géneros de representacdo da acdo e a composicao das estratégias utilizadas por narrativas

ficcionais seriadas para televisdo.

Esse processo foi realizado a partir de levantamento dos dados biogréficos de cada um
dos realizadores e também de Eca de Queirds. A partir dai, foram também estudados os

depoimentos em entrevistas e relacionados com 0s momentos da atuacédo profissional de cada

% Houve um movimento bastante diferente quando Maria Adelaide Amaral decide adaptar A Casa das Sete
Mulheres, em 2003. Neste trabalho, o objetivo era recontar a historia da escritora gatcha Leticia Wierzchowski
e a roteirista tomou liberdades consideradas excessivas quanto aos distanciamentos do romance, seja no enredo,
seja na historia e na cultura galchas, seja no estilo de narrar a Revolugdo Farroupilha.
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um, situando-o0s na histdria dos produtos realizados por eles e na historia das minisséries.
Tudo isso para que fossem observadas as relag@es entre as suas praticas e suas representacées
em seu campo de atuacdo; 0 modo como se posicionavam no campo literario e televisivo, o
que defendiam e as estratégias necessarias para se adaptar as obras de Eca de Queir0s para

uma minissérie.

O primeiro passo para a analise interna do corpus foi a releitura dos romances que
deram origem a minissérie: Os Maias, A Reliquia e A Capital. A releitura dos textos serviu
para que pudéssemos localizar o enredo, as personagens, a ambiéncia, 0 espaco.
Posteriormente, a apreciacao dos capitulos da minissérie. Nossa op¢ao por examinar a versao
exibida pela televisdo deve-se a necessidade do entendimento das estratégias de implantacéo
da trama, serializacdo, o desenvolvimento da trama, entrelacamento entre as narrativas
literdrias na minissérie, 0 modo como as histérias sdo contadas, a composi¢do das

personagens.

O método de analise foi desenvolvido observando-se a relacdo entre a narrativa
televisiva e as narrativas literarias e estabelecendo um recorte que levou em consideracdo 0s
elementos em que pudessem ser identificadas as aproximacdes entre o estilo de Maria
Adelaide Amaral e o estilo de Eca de Queirds. Com isso, procurou-se levar em consideracao:
i) a apresentagdo da minisserie segundo o conceito estético da adaptacdo realizada:
personagens, ambiéncia e espaco; ii) a estrutura seriada da minissérie na divisdo em atos; iii) a
representacdo da acdo construida em dialogo com o tom e o ritmo da minissérie; iv) a
implantacdo da trama com o estudo do primeiro; v) a construcdo da narrativa televisiva a
partir da narrativa literaria com os indicios e o0s pressagios; vi) a inser¢cdo da musica nos
momentos de tensdo e comicidade; vii) a construcdo dos distanciamentos entre o texto
literdrio e a minissérie; viii) a construcdo da mulher como distanciamento na minissérie; ix) a

finalizacdo da minissérie com o estudo do Gltimo capitulo da minisseérie.

A definicdo deste recorte se fez a partir da divisdo em semanas dos 42 capitulos,
observando-se o desenvolvimento da narrativa, a construcdo das expectativas, a adaptacdo dos
atos comicos aos momentos tragicos da historia, a caracterizagdo e movimentacdo das

personagens. Enfim: os elementos visuais, narrativos e sonoros.
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Como este texto se apresenta

No decorrer da exposi¢do dos dados advindos desta pesquisa, optou-se por apresentar,
no Capitulo 1 os aspectos tedricos e os metodologicos que orientam a analise de adaptagdes
audiovisuais. O objetivo foi trazer discussdes incididas sobre a adaptacdo entre textos, por
isso foram levantados os pressupostos sobre a adaptacdo literaria do conceito de traducgéo

intersemiotica dialogismo e intertextualidade, transmediacéo e finalmente adaptacéo.

O Capitulo 2 desta tese apresenta elementos de reflexdo acerca da minissérie como
género, com 0 objetivo de apontar as implicacdes da nocdo de género para a analise da
minissérie. No terceiro capitulo, sdo apresentadas as caracteristicas do estilo e da autoria de
Eca de Queirds para a compreensao da literatura deste autor a partir dos estudos do contexto
de producéo de sua literatura, bem como da recepcéo critica de seus romances.

No capitulo 4, o ponto tratado refere-se a autoria e ao estilo na adaptacdo da
minissérie, o projeto criador de Maria Adelaide Amaral, sua trajetoria e consagracao; e a de
Luiz Fernando Carvalho. O Capitulo 5 traz as aproximacdes e os distanciamentos entre a
minissérie Os Maias e o0 estilo da literatura de Eca de Queirds. A minissérie foi apresentada
segundo o conceito estético da adaptacdo realizada, evidéncias da aproximacdo ao estilo de
Eca: personagens, ambiéncia, espaco, a divisdo em atos, a musica, o0 tom e o ritmo. Na analise
da composicdo das estratégias televisivas, mostrou-se a implantacdo da trama e finalizacdo da
minissérie no capitulo 1 e no capitulo 42. E quanto ao modo de construcdo da aproximacgédo
entre 0 romance e a minissérie analisamos os indicios, 0s pressagios, a mulher e a familia.

Para diminuir eventuais prejuizos entre 0 modo como o material é descrito e como ele
se apresenta, a equipe responsavel, a equipe técnica, o elenco, a descri¢do ampliada do enredo
e os trechos analisados estdo disponiveis no blog <cenasdatese.wordpress.com>, criado
especificamente para apresentacdo desta pesquisa. Também estdo dispostas, no apéndice, a
descricdo do primeiro e do ultimo capitulos e a descri¢do das personagens.

Nas consideragbes finais, retornamos as discussdes realizadas nos capitulos

precedentes com a finalidade de concluir nossa analise.
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Capitulo 1 — A Adaptacao

A discusséo entre literatura e cinema se faz presente desde que o cinema comegou a
ser produzido. Essa discussdo, seja para confronta-los, seja para identificar proximidades
entre eles, independe da complexidade da teia de suas relagdes (pacificas, conflituosas ou

colaborativas).

Hoje, a criacdo para o cinema ou para a televisdo é ainda mais influenciada por
processos de producdo e reproducgdo da linguagem. Isso se d& porque o momento historico -
cultural, politico, tecnoldgico - propicia modos de producdo cultural, transmutados pelos
meios eletrénicos e digitais. Essas transmutacdes dao origem a formas de recriacao, geracao,
transmissdo, conservacdo e percepcdo das obras audiovisuais que determinam modos de
aproximacdo com o publico. Esses modos de aproximacdo sdo produzidos a partir de
processos de traducdo de linguagens. Plaza (2008) chamara de “pos-midia”, “in-midia” ou
“intermidia” a esses processos de aloca¢do de informac6es, uma vez que esses procedimentos
de traducdo da linguagem influenciam as formas de producéo, elaboracdo e recepcdo dos
elementos estéticos e artisticos. Para ele, “No contexto multimidia da produ¢do cultural, as
artes artesanais (do Unico), as artes industriais (do reprodutivel) e as artes eletrnicas (do
disponivel) se interpenetram (intermidia), se justapem (multimidia) e se traduzem (traducéo
intersemiodtica)” (2008, p. 207).

1.1 Aspectos tedricos que orientam a analise de adaptacdes audiovisuais

As formas artisticas hoje disponiveis nos levam a pensar de forma mais atenta as
relacBes e inter-relacbes entre as midias. Portanto, propomos aqui uma reflexdo sobre esse
processo, especialmente no que se refere a Tradugdo Intersemidtica e ao modo de elaborar
textos audiovisuais a partir de textos literarios. Ao iniciar um debate acerca da tradugéo,
torna-se necessario considerar que tal processo remonta ao que é chamado, comumente, de
“adaptacdo”. Em um primeiro momento, optei pelo termo traducéo ou transmutacgdo, ja que
retomei a proposta de Roman Jakobson (1970), que definiu o termo. O fato de Julio Plaza
(2008) ter desenvolvido o conceito de Traducdo Intersemiotica, criado pelo linguista russo,

também estard em foco nesta oportunidade. No segundo momento, buscamos a ideia de
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dialogismo e intertextualidade em Mikhail Bakhtin (2002), com o objetivo de compreender a
traducdo, na perspectiva do dialogo entre textos.

A discussdo sobre adaptacdo serd finalizada, a partir da nocdo de transmediacédo
proposta por Henry Jenkins (2009) e com a reflexdo desenvolvida por Linda Hutcheon (2011)
sobre a adaptacdo, entendida como transposi¢do de uma obra, envolvendo mudanga de foco,
de contexto e de midia; como um processo de recriacdo, de reinterpretacdo de um texto; e
como forma de intertextualidade, um didlogo com a obra adaptada. A nocdo de transmidia
sera contemplada para que se possa entender como um texto (em nosso caso uma narrativa) se
desdobra a partir de multiplas plataformas midiaticas e elabora, em cada desdobramento, um

novo discurso.

Como traducdo, intertextualidade e transmediacdo, o conceito de adaptacédo foi sendo
desenvolvido para compreender como textos literarios romanescos foram traduzidos ou
adaptados para minisséries televisivas. O centro da atengdo esteve nas minisséries produzidas
pela Rede Globo de Televisao, classificadas de produto “adaptado” de texto-fonte do género

romance.

1.1.1 Como € entendida a Traducéo Intersemiotica

Para iniciar nossa discussdo, cabe retomar o conceito de traducdo intersemiotica, ja
gue o conceito de adaptacdo perpassa esse conceito. No inicio do século XX, poetas,
pesquisadores, artistas e pensadores debrucaram-se sobre o estudo da traducdo, especialmente
sobre a traducdo criativa. Walter Benjamin, Paul Valéry, Ezra Pound, Octavio Paz, Jorge Luiz
Borges e Haroldo de Campos entenderam que esse tipo de traducdo envolveria 0 uso de
algumas estratégias basicas, entre as quais a omissao de detalhes e o uso de um termo para
significar um equivalente “aproximado” ou “provisério”. A preocupacdo era com a tradugdo
interlingual de textos poéticos, mas suas contribui¢fes possibilitaram maior interesse acerca

dos aspectos da traducao.

O termo Traducdo Intersemidtica foi citado, primeiramente, por Roman Jakobson, no
texto Aspectos Linguisticos da Tradugdo, publicado originalmente em 1959. Nesse texto,

Jakobson discute as implicagdes do processo de traducdo, seja intralingual (interpretacédo de
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signos verbais a partir de signos da mesma lingua), interlingual (interpretacdo de signos
verbais por meio de outra lingua) e intersemidtica (interpretacdo de signos verbais por meio
de sistemas de signos ndo verbais). O linguista, entretanto, detém-se no desenvolvimento dos

conceitos de traducdo intralingual e interlingual.

Em 1987, Julio Plaza traz a sistematizacdo das reflexdes sobre a Traducdo
Intersemidtica, que até entdo ndo tinham tido lugar. Em seu estudo, Plaza discute, entre
outros, 0 processamento da linguagem literaria para o sistema cinematografico. Essa
adequacdo do texto literario para outro sistema semidtico é vista como uma espéecie de
intermediacdo entre o texto literario e o espectador: ao transpor o texto, o tradutor assume, em
relacdo ao espectador, o papel de decodificador. Essa intermediacdo é o resultado da leitura de
quem traduz o romance (ou conto, ou novela, ou crénica, ou poema...) para o audiovisual. E,
assim, uma reescrita, uma interpretacao, que permite outras leituras. 1sso leva a preferéncia do

termo traducdo (ou transmutacao), que passa a figurar no lugar de adaptacéo.

Ao desenvolver a ideia da Traducdo Intersemidtica, Julio Plaza (2008) retoma a
semidtica de Charles Sanders Peirce, cujos principios estdo relacionados ao signo e sua
transmutacdo para diferentes linguagens. Para Peirce (apud PLAZA, 2008), o processo de
acdo do signo é condicdo essencial da linguagem. A propria acdo de pensar se da pela
mediacdo dos signos, pois pensamos por intermédio deles. A partir dai, observa-se que a
traducdo é um processo de transmutacao de signos em signos. E assim que até o pensamento
constitui uma traducdo, uma vez que ha um processo constante de transmutacdo entre 0s
signos: ao pensar, traduzimos 0 que estd presente em nossa consciéncia (imagens,
sentimentos, ideias). Consequentemente, um pensamento € a traducdo de outro pensamento. E
este, por sua vez, € um interpretante. A partir da reflexdo de Peirce, Plaza define a traducéo
intersemidtica como sendo “a tradugdo entre diferentes sistemas de signos”. Isso leva a

considerar importantes as relacfes entre os sentidos, meios e codigos:

[...] concebemos a Traducdo Intersemidtica como pratica critico-criativa,
como metacriagdo, como agdo sobre estruturas e eventos, como didlogos de
signos, como um outro nas diferencas, como sintese e re-escritura da
historia. Quer dizer: como pensamento em signos, como transitos de
sentidos, como transcriacdo de formas na historicidade. [...] desmistifica os
meios, evidenciando a relatividade dos suportes e linguagens da histéria e 0s
contemporaneos. Isto porque esses meios e linguagens inscrevem seus
caracteres nos objetos imediatos dos signos, intensificando a historicidade,
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tornando  proeminente 0 transito intersensorial, a sensibilidade
contemporanea, a ‘transculturacdo’ (PLAZA, 2008, p. 209).

Na histdria do cinema, a literatura foi frequentemente solicitada pela producéo filmica.
Romancistas, dramaturgos, contistas, enfim, diversos nomes da literatura universal, desde o
principio da arte filmica, estiveram presentes em seus enredos. Urban Gad (apud AUMONT,
2008, p. 44) diz que “o filme no seu ser intimo estd mais préximo [do romance ou do conto]
do que do drama. Como seria de esperar, percorreu-se toda a literatura romanesca em busca
de temas de filmes, e tudo que era apropriado, mesmo minimamente, foi utilizado”. O cinema

encontrou suas referéncias na literatura, e a ficcdo para televisao seguiu seus passos.

As minisséries e as telenovelas, desde o inicio de sua producdo, buscaram seus temas
na literatura. Sandra Reiméo (2004) desenvolve um estudo em que apresenta a recorréncia da
producdo da ficcdo televisiva, a partir de textos literarios: e vemos, nesta pesquisa, que as
primeiras telenovelas eram produzias a partir de textos de escritores consagrados da literatura
brasileira e universal. De acordo com Reimdo, “Entre 1951 e 1963, enfocando as telenovelas
ndo diarias veiculadas em S&o Paulo, tém-se 164 producdes, sendo que cerca de 95 delas eram
adaptacOes literarias e, destas, dezesseis eram adaptacdes de autores brasileiros” (2004, p. 18).
Os romances que se tornaram matriz para a producéo teleficcional no Brasil pertencem a
autores consagrados da literatura brasileira: Machado de Assis (Helena, laia Garcia, A Mao
e a Luva), José de Alencar (Diva, O Guarani, Senhora, O Tronco do Ipé), Aluisio de
Azevedo (Casa de Pensdo), Dinah Silveira de Queiroz (A Muralha), Maria José Dupré
(Eramos Seis), Jorge Amado (Gabriela, Cravo e Canela), Erico Verissimo (Clarissa, Olhai

os Lirios do Campo).

Nas minisséries produzidas pela Rede Globo de 1982 até 2012, percebe-se uma
regularidade: a maioria delas é resultado de transposicdo de textos literarios (das sessenta e
cinco minisséries produzidas desde 1982 até 2012, trinta e cinco sdo de textos literarios,
superando as trinta e duas de roteiro original). Além disso, ha outro aspecto a considerar: das
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obras fonte, vinte e sete s&o romances®*. A maioria de escritores brasileiros consagrados.
Desses romancistas, Jorge Amado foi 0 mais recorrente, cujas obras transpostas para as telas
sdo: Tenda dos Milagres (1985); Tereza Batista (1990) e Dona Flor e seus dois maridos
(1998). Nelson Rodrigues e Erico Verissimo seguem com dois trabalhos: Meu destino é
pecar (1984) e Engracadinha (1995); e O Tempo e 0 Vento (1985) e Incidente em Antares
(1994), respectivamente. Um exemplo que ndo pode ser deixado de citar é o de Rubem
Fonseca: suas obras foram escolhidas por emissoras diferentes, que resultaram também em
trabalhos diferentes: Nau Catarineta (1978) na TV Cultura; Mandrake (1983), Agosto
(1993)®, Lucia McCartney (1994) e A coleira do cdo (2001) na TV Globo, sendo que
Mandrake, Lucia McCartney e A coleira do cdo tornaram-se episddios Unicos e ndo
minissérie?®. Também n3o podemos deixar de apontar a participacdo de Maria Adelaide
Amaral que adaptou dois textos seus para minisséries: Queridos Amigos (2008), de seu livro
Aos meus amigos; e Dercy de Verdade (2012), da biografia de Dercy Gongalves, Dercy de
cabo a rabo.

** E importante considerar que dessas obras literarias, somente uma delas era um livro de memérias:
Anarquistas, gragas a Deus (Zélia Gattai); uma ficcdo reportagem: A méfia no Brasil (Edson Magalh&es);
duas pecas teatrais: O pagador de promessas (Dias Gomes) e O Auto da Compadecida (Ariano Suassuna);
uma biografia Dercy de cabo a rabo (Maria Adelaide Amaral) e trinta vieram de romances.

% E importante citar a contribuicdo da professora Ménica Kornis para os estudos de minissérie: no artigo Agosto
e agostos: a historia na midia, publicado em 1994, em que ela examina como a minissérie Agosto foi capaz de
recriar determinada conjuntura historica do pais e transmitir, a partir da perspectiva presente, o conhecimento
sobre o passado. Em Uma historia do Brasil recente nas minisséries da Rede Globo (2001), ela examina
como o periodo de redemocratizacéo a partir de 1985 foi importante na selecdo de temas da producéo televisiva
da época (destaque para as séries profundamente inspiradas no fim do governo Vargas e¢ na chamada “era JK”).
Neste trabalho, a professora analisa as minisséries Anos Dourados (1986) e Anos Rebeldes (1992). Em 2003,
publicou o livro Midia e politica no Brasil: jornalismo e ficcéo, destacando a preocupacao que a TV Globo tem,
desde o inicio dos anos 70, com a verossimilhanca e o resgate histérico. Em 2006, a estudiosa langcou A Rede
Globo e a construgdo da histdria politica brasileira, capitulo do livro A democratizagdo no Brasil sobre a
minissérie Decadéncia (1995). O papel da programagdo televisiva na realidade brasileira é estudado em Ficgéo
televisiva e identidade nacional: o caso da Rede Globo (2007), que integra o livro Hist6ria e cinema:
dimensdes histéricas do audiovisual. No artigo, a pesquisadora aponta a importancia da teledramaturgia como
“elemento de integracao” no Brasil. Informacao disponivel em
<http://globouniversidade.globo.com/GloboUniversidade/0,,AA1690329-8744,00.html>, acesso em 30 de abril
de 2010.

%6 Sobre os contos de Rubem Fonseca traduzidos para a televisao, Rafaela Carrijo Rosendo Pinto apresenta uma
dissertacdo de Mestrado, defendida no Programa de Pés-Graduagdo em Comunicacdo e Cultura Contemporaneas
da Universidade Federal da Bahia, em 2007, intitulada Contos na tela: uma analise das adaptacfes dos contos
de Rubem Fonseca para a teledramaturgia. A dissertacdo trata da relacdo literatura-teledramaturgia a partir do
aspecto criativo da adaptacdo, observando as conjuncgdes e disjun¢Ges do processo de traducdo, tendo como
corpus de analise os contos Mandrake, Lucia McCartney e A coleira do céo.
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A procura por autores estrangeiros € menor. O escritor portugués Eca de Queir6s
constitui o destaque, duas vezes revisitado: O Primo Basilio (1988) e Os Maias (2001).
Outro convocado foi o argentino Mempo Giardinelli, que teve a obra Luna Caliente

resgatada e transformada em minissérie, em dezembro de 1999.

A consagracdo e o reconhecimento de uma obra pelo publico e pela critica
oportunizam ao cinema e a televisdo a escolha delas para que sejam levadas a outro meio pela
adaptacdo. Grande parte dos textos transmutados pertence a autores consagrados e a periodos
da literatura cujo reconhecimento é inegavel. E importante considerar que os mundos
fantéasticos criados pelo texto ndo caem do céu e nem séo inspirados por anjos ou musas: 0
mundo criado pela literatura, por maior que seja seu simbolismo, nasce da experiéncia que o
escritor tem de sua realidade histérica e social. A aproximacdo do texto com a realidade
(politico-econémico-social, cultural enfim) é analisada no texto Dramatizacfes da politica
na telenovela brasileira em que, ao apresentar um estudo sobre a politica nas telenovelas
brasileiras, Maria Helena Weber e Maria Carmem Jacob de Souza apontam que, no caso da

politica, a representacdo se faz a partir de trés modalidades:

A primeira modalidade [...] considera a trama ficcional (tramas centrais e
secundarias). A segunda modalidade explora as citagcdes estratégicas ou
trechos que surgem pela via do siléncio, agendamento, intervencdo e
posicionamento, geralmente nas tramas secundarias. A terceira modalidade
marca a repercussao que permite apontar as interfaces entre a encenagdo da
politica no texto audiovisual televisivo e as implicagfes sociais, culturais,
politicas e econdmicas extratextuais (2009, p. 152-3).

Essa reflexdo das autoras sobre a politica nas telenovelas nos leva a pensar na
representacdo da realidade na ficcdo, seja literaria ou televisiva: a experiéncia imaginativa
expressa na ficcdo apresentard, em maior ou menor grau, aproximacao do texto ficcional com
a realidade (ou o histérico ou o politico). Assim ocorre na literatura (de acordo com as
escolhas estéticas, com o periodo). O autor e o leitor, ao partir da criagdo do primeiro (autor) e
da recriag@o do segundo (leitor), compartilham um universo correspondente a uma sintese do

momento da leitura. Mesmo que 0 momento do leitor ndo seja 0 mesmo do escritor.

A recorréncia a literatura remete ao fato de que o mundo literario € o mundo do

possivel na diegese do texto. O que realmente acontece é matéria da historia. O compromisso
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da literatura, portanto, ¢ com o mundo do possivel e ndo com o mundo do real. Mesmo assim,
a criagdo literaria nasce de uma imaginacdo que tem a realidade como referéncia, pois “o
compromisso da literatura com um mundo possivel ndo abandona o projeto de fazer do
presente seu ponto de partida ou de chegada” (LAJOLO, 2001, p. 48).

Embora haja uma predisposicdo de pesquisadores e espectadores & analise desse tipo
de produto, apenas a partir do critério de fidelidade ou de equivaléncia, a adaptacdo (também
chamada transmutagdo ou traducdo) de obras literarias para o cinema ou para a televiséo,
constitui um processo criativo, poético e cultural complexo. Carlos Reis e Ana Cristina M.
Lopes (2002, p. 405), quando apresentam uma reflex&o acerca da tradugéo da literatura para a
telenovela, defendem que

Trata-se de relagGes de transcodificagdes entre a linguagem da telenovela e
da narrativa literaria. [...] no caso de adaptacGes de romances para telenovela
elas sdo muito mais notdrias, implicando solugdes de recodificacdo
sobretudo no que toca aos componentes do discurso; romances coOmo
Gabriela, cravo e canela de Jorge Amado ou Olhai os lirios do campo de
Erico Verissimo sdo submetidos a profundas alteragdes, solicitando uma
verdadeira re-escrita. Nela o autor do guido, mantendo em principio
intocaveis os vectores tematico-ideoldgicos do romance e os fundamentais
componentes da histdria (personagens, espacos, tempo histérico), ndo pode
deixar de ponderar e respeitar condicionamento que interferem na
enunciacdo do relato: as exigéncias e potencialidades da realizagdo
televisiva, a dindmica de apresentagdo folhetinesca da telenovela, a
interligacdo de vérias intrigas, etc. Reelaborado em funcdo desses
condicionamentos, o romance feito telenovela adquire entdo, no plano
receptivo, uma imagem nova, por vezes consideravelmente distinta da
imagem literéria que o leitor construird.

Além da “imagem nova” dada ao novo texto que surge a partir de um texto literario, é
importante considerar que: a adaptacdo de um meio/texto para outro meio/texto tende a
respeitar a linguagem ou gramatica ou sistema de signos nao verbais préprios do texto/meio
para o qual foi adaptado. E isso é aplicado a telenovela e também as minisséries. O que o
analista deve se perguntar para fazer a analise da adaptacdo realizada é qual a
linguagem/gramatica do texto/meio minissérie que orientou essa adaptacdo? Em que medida o
texto matriz pode ser reconhecido em seu novo meio? O reconhecimento é dado pelas

personagens ou pelo enredo?
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Angélica Coutinho (2001) acredita na hipotese operatoria da “adaptologia”: o minimo
vital inerente & adaptacdo esta na histdria e ndo nos personagens, que podem ser mudados
assim como suas funcgdes. Para ela, o importante é a analogia entre as obras e a existéncia de
uma funcionalidade dramatica da historia construida no novo formato. Esse ponto de vista de
Coutinho é importante no sentido de que, com o abrandamento da necessidade de se
estabelecer fidelidade com o texto-fonte, o texto traduzido pode ser analisado como um texto
que faz alusbes a outro texto, que dialoga com o outro texto e € o seu representante. Esses
elementos ja nos remetem a ideia de intertextualidade, em que se procura entender como 0

texto audiovisual se relaciona com o texto literario, dialogando entre si.

Na transposicdo de um meio tecnoldgico para outro deve adaptar-se aos novos
recursos normativos do suporte. Este novo suporte, por sua vez, declara e impde suas leis e
acondiciona a mensagem, exigindo do tradutor uma visdo critica (PLAZA, 2008, p. 109).
Recorro a explicacdo de Anna Maria Balogh e Maria Cristina Palma Mungioli (2009) acerca
da relacéo entre a obra matriz e a obra traduzida:

[...] a traducdo intersemidtica ou transmutacdo pode se processar em
diferentes graus, que v@o desde a adaptacdo fiel, mais servil ao texto
original, as mais distantes que trazem a rubrica ‘baseadas em’ ou ‘inspiradas
em’. Porém, em todos esses casos, a explicitacdo da relagdo entre texto
original e obra adaptada constitui uma das formas de orientar a compreenséo
e a interpretacdo das obras transmutadas mediadas pela intertextualidade
e/ou interdiscursividade que marcam de maneira indelével os géneros
televisuais (BALOGH; MUNGIOLI, p. 318).

Diferengas na forma como se encaram as traducfes levam a uma discussdo também
importante para os pesquisadores desse fendmeno: a relacdo existente entre 0 momento
historico e o processo de traducdo. Ao adaptar um texto literario, o tradutor utiliza
tecnologias, suportes e linguagens para levar o que se imagina na escrita para o que se vé no
cinema ou na televisdo. Proposicdo que indica ser necessario associar a analise da
gramatica/linguagem especificas de cada meio/texto com a analise dos procedimentos
efetuados por profissionais especificos, que atuam em contextos especificos, no ato da
traducdo. No caso do audiovisual, temos trés agentes fundamentais — o roteirista, o diretor e 0

produtor.
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A “interferéncia” sofrida pela traducdo ¢ uma evidéncia de que o contexto e o
momento historico ndo podem ser ignorados: € importante considerar 0 momento em que 0
texto, objeto da traducdo, foi elaborado, as implicacdes e identificacdes desse texto com o
momento em que serd exibido pela televisdo, quem é o roteirista autor que ira transformar o
texto literario e qual diretor conduzira a realizagdo. Um depoimento de como a experiéncia do
diretor orienta a sua prética é feito por Luiz Fernando Carvalho?’, diretor responséavel pela
minissérie Os Maias. Ele apresenta a perspectiva do diretor na experiéncia da traducdo do

romance quando dirigia o filme Lavoura Arcaica:

Minha motivagdo no cinema é a passagem de um estado a outro estado. A
cada instante, preparar o espectador como um pintor escolhe e mistura suas
cores, ou como um pajé relne suas folhas para depois extrair delas um
conjunto de sensagdes. SO passamos de um estado a outro se este conjunto
de sensagOes existir. SO ultrapassamos a mera construcdo técnica de um
filme se formos capazes de pegar uma fabulacdo, um sonho, com tamanha
forca de contaminar o escuro do cinema como uma peste. E necessario criar
um estado de vidéncia, de transformacéo, de imaginacéo. Filmar é imaginar
ao ponto de efetuar transformag6es sem formulas, sem modelos, sem clichés
— principalmente! Imaginar ao ponto de encontrar uma imagem tal que ja
ndo seja possivel distinguir-se criador da criagdo, 0 ator da personagem, 0
cinema da vida.

Esses elementos, aparentemente normais ou simples, carregam todo um envolvimento
contextual que ndo deve escapar ao analista. A traducdo intersemiotica ndo é, portanto,
somente a transferéncia de personagens, de tramas ou espagos para outro meio, mas a
construgdo de uma significagdo para o novo meio. No trabalho de Luiz Fernando Carvalho, as
equivaléncias entre as obras estdo relacionadas a fotografia da atmosfera reproduzida, a
fisionomia representada pelo carater das personagens, aos movimentos de camera fazendo
referéncia ao ritmo narrativo advindo dos romances, a musica que dialoga com as situacdes do

enredo.

Para o diretor, & adaptacdo seria conferida a ideia de transposicdo ou traducdo como
aconteceu nas suas minisseries e no filme Lavoura Arcaica, no qual parte significativa da

critica identificou os trabalhos como uma tradugéo e considerou a busca de equivaléncias bem

% Resposta de Luiz Fernando Carvalho & enquete realizada pela revista Filme Cultura (ed.54), disponivel em
<http://filmecultura.org.br/categoria/destaque/exclusivo-edicao-54/> acesso em 22 de janeiro de 2012.
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sucedidas (XAVIER, 2003, p. 63). Todo esse cuidado diz respeito ao modo a provocar
sentidos no espectador para leva-lo a interagir com a obra. A imagem, a musica e a palavra
fazem parte do todo que é 0 processo narrativo, gracas a esses recursos que sdo empregados
para expressar e recriar os romances do autor escolhido, é possivel escapar da mera ilustracéo
do texto literario (SALAZAR, 2008, p. 82). E quando falamos em minisséries para TV, essa
construcdo se da a partir de modos peculiares a0 meio em questdo: um deles é a serializagéo,

que busca modos de contar histdrias vinculadas aos modos de cativar o espectador.

A estratégia da serializacdo organiza e compde a forma de apresentacdo do enredo, a
forma de entrelacamento dos conflitos, a constru¢cdo das personagens, a constituicdo do
espaco e a definicdo do tempo, os mecanismos de suspensdo de sentido para que possa
enredar cada capitulo, a composicdo da trilha sonora, enfim, sdo alguns artificios com que o
roteirista - em parceria com o diretor e inUmeros outros especialistas - deve se preocupar.
Além disso, o nlcleo central necessitard de sustentacdo suficiente para receber as tramas
secundarias, sem perder a capacidade de enredar, de articular fragmentos de historias
distribuidos pelos capitulos: o preenchimento de cada minuto visto pelo telespectador devera

ter a forca e a energia para despertar-lhe o interesse de continuar a perseguir as estorias.

Do ponto de vista do mercado, a adaptacdo pode levar, ainda, ao que se chama “salto
qualitativo”, além do quantitativo ao incidir no aumento das vendas e pode constituir-se em
uma producdo com atributos de valor maiores que a obra matriz. Entre as minisséries
brasileiras, ha o exemplo de A Casa das Sete Mulheres (2003): produzida pela Rede Globo,
a partir do romance homénimo de Leticia Wierzchowski, teve o roteiro de Maria Adelaide
Amaral e Walther Negréo e direcdo de Jayme Monjardim. O livro foi lancado em abril de
2002, tinham sido vendidos, até a estreia da minissérie, treze mil exemplares. Apo6s chegar a
TV, ultrapassaram os trinta mil em trés semanas. Além do sucesso de vendas do livro e de
outros livros sobre o assunto, a minissérie, que obedeceu a classificagcdo de “livremente
adaptada” do romance da escritora gaucha, recebeu o prémio da Associagdo Paulista de
Criticos de Arte com o Grande Prémio da Critica, tendo sido considerada, pela critica, como
uma obra que conseguiu salto qualitativo, em relacdo ao texto matriz: foram utilizados na
elaboracdo do roteiro da minissérie o texto de Leticia Wierzchowski, o conto A Salamanca

do Jarau, de Simdes Lopes Neto e fatos historicos.
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1.1.2 A Intertextualidade na Adaptacao

A nocao de intertextualidade tem origem na obra de Julia Kristeva, na década de 1960,
que retoma a no¢do de dialogismo, presente em M. Bakhtin, para falar da confluéncia de
textos (de diversas origens: sociais, artisticas, culturais, politicas, historicas, etc.) que se
organizam no interior de cada texto em particular. Buscando discutir as diversas relagdes

entre um texto e o0s outros que o compdem, Gérard Genette desenvolve a ideia de palimpsesto.

Bakhtin identifica duas concepc¢des diferentes do principio dialogico: a do didlogo
entre interlocutores e a do didlogo entre discursos. Compreende que, nas ciéncias humanas,
tanto o objeto quanto o método sdo dial6gicos. Na condi¢do de objeto, o texto é artefato de
significacdo (o texto significa), produto de uma enunciacgéo feita em um determinado contexto
socio-historico e dialdgico, uma vez que se define pelo dialogo entre os interlocutores e,

também, pelo diadlogo entre outros textos.

Em face disso, o discurso ndo é individual. Ele se constroi entre, pelo menos, dois
interlocutores, por sua vez, seres sociais. Nao € individual também por causa de suas relagdes
com outros discursos. Enfim, a linguagem &, por constituicdo, dialégica. Embora as vezes
empregados como vocabulos sinénimos, dialogismo e polifonia ndo representam o mesmo
fendmeno: dialogismo é o principio constitutivo da linguagem e do discurso; polifonia refere-
se aos textos nos quais o dialogismo se deixa ver. Nos textos polifénicos, sdo percebidas
muitas vozes, o que faz oposicdo aos textos monofénicos, que dissimulam os dialogos que 0s
constituem. O dialogo é condicdo da linguagem e do discurso. No entanto, ha textos

monofénicos e polifénicos, em harmonia com as estratégias discursivas empregadas.

Os textos polifénicos sdo, enfim, aqueles nos quais os dialogos entre discursos ficam
patentes. Nos textos monofonicos, ao contrario, esses didlogos ndo se deixam perceber: estdo
ocultos sob a configuracao de discurso Unico, de uma voz que ecoa isoladamente. Logo, ndo é
dificil perceber que monofonia e polifonia sdo efeitos de sentido, resultantes de

procedimentos discursivos.

Robert Stam (2008) pontuard elementos que ligam 0s processos de transposicdo

(chamada de adaptacéo por ele) ao dialogismo e a intertextualidade:
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A teoria da adaptacdo dispde de um rico universo de termos e tropos —
traducdo, realizacdo, leitura, critica, dialogizacdo, canibalizacéo,
transmutacao, transfiguracao, encarnacao, transmogrificacéo,
transcodificacdo, desempenho, significacdo, reescrita, detournement — que
trazem a luz uma diferente dimensdo de adaptacdo. O tropo da adaptacédo
como uma “leitura” do romance-fonte, inevitavelmente parcial, pessoal,
conjuntural, por exemplo, sugere que, da mesma forma que qualquer texto
literrio pode gerar uma infinidade de leituras, assim também qualquer
romance pode gerar uma série de adaptacdes. Dessa forma, uma adaptacdo
ndo € tanto a ressuscitacdo de uma palavra original, mas uma volta num
processo dialégico em andamento. O dialogismo intertextual, portanto,
auxilia-nos a transcender as aporias da “fidelidade” (STAM, 2008, p. 21).

A traducdo de um texto em outro texto, de um meio para outro meio, constitui-se na
elaboracdo de um novo texto para um novo proposito. Assim, a passagem do texto literario
para o audiovisual tende a determinar novos sentidos ao texto, novas interpretagdes. Ao
considerar que o processo na traducdo intersemidtica é uma leitura dos criadores do cinema
ou do texto televisivo sobre o texto fonte, considera-se também que a aproximacdo e o
distanciamento entre os textos poderdo ocorrer em gradacOes diferentes e estabelecendo
dialogos. E quando a obra recebe a classificagio de “adaptada de...” ou “inspirada em...” ou

“baseadas em...”.

Ao analisar a recorréncia a literatura de Camilo Castelo Branco e Agustina Bessa Luiz
pelo cineasta portugués Manuel de Oliveira, Maria do Rosario Luppi Bello (2001) aponta
elementos importantes para o entendimento da leitura de textos literarios para o cinema e que

podem ser aplicados a televisdo:

De facto, através da heterogeneidade da matéria de expressdo
cinematografica (constituida pela imagem em movimento, pelo som, pela
musica e pela palavra, ordenados segundo os principios da montagem), é
representada, nos filmes, uma particular «visdo do mundo» operada pela
assimilacdo e reinterpretagdo da gramética e da matéria de expressdo do
texto verbal. Tal processo evidencia-se através de um conjunto de
operacbes (sintetizadas por Sara Cortellazzo e Dario Tomasi em
condensacéo e extensdo, adi¢do e subtraccdo, transformacdo e deslocacdo)
dos diversos elementos e niveis que compdem a obra literaria, de modo a
favorecer a constituicdo de um novo mundo que, sem deixar de manifestar
a sua propria autonomia e a sua unidade, revela uma relagdo semidtica e
estética com um universo que lhe é prévio. Falar de transcodificacdo
intersemidtica ndo significa, pois, falar de mera passagem equivalente de
um sistema a outro, mas sim sublinhar o inevitavel processo interpretativo
e transformador que essa passagem implica (p. 3).
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Pensar assim é considerar que o processo de transposicdo liga-se a um processo de
leitura que ultrapassa o texto fonte, ja que faz surgir um novo objeto artistico, com seus
significados préprios. Esses significados ddo existéncia a esse novo produto, cujas
interpretacdes estdo ligadas ao ato receptivo da nova obra, passiveis de interpretacdes dos
seus espectadores. Por isso, entendemos que esse processo nao € apenas de transferir, mas de
recriar, de transfigurar uma obra em outra, a partir da apropriagdo necessaria de sentidos,

enfim, estabelecer um didlogo com a obra matriz.

O que motiva a leitura do texto e a necessidade de transp6-lo para a tela? Entende-se
que a transmutacdo ou traducdo intersemiotica € um fendbmeno que nasce de uma identificacdo
estética do roteirista tradutor com o contetdo da obra literaria. H& que se considerar, pois, as
razdes que motivaram o estabelecimento do didlogo e como se estabelece a interpretacdo da
obra matriz pelo roteirista tradutor. Ou seja: estruturado em um todo orgénico, 0 romance

manifesta uma capacidade comunicativa e estética.

Balogh e Mungioli (2009), fazendo uma reflexdo sobre as obras produzidas no Brasil,
a partir de textos literarios (romances, contos ou textos teatrais), dizem que este processo tem
mudado muito: passou de um modelo mais prescritivo em que se preconizava a fidelidade ao
texto literario como o ideal a modelos “hibridos”. Esses modelos hibridos exigem reflexdes
acerca dessa fidelidade e passam a considerar a intertextualidade, a interdiscursividade e a

dialogia.

Para elas, “a intertextualidade ¢ a marca que caracteriza a adog¢do de modelos
‘hibridos’ de adaptacdo” (p.318), constituidos de diversos tipos de textos (do mesmo meio ou
de meios diversos), na composi¢do das producdes de ficcdo televisual. A concepgdo de
modelos hibridos nos processos de traducdo se da pela atualizacdo de fatos, personagens,
espacos e/ou pela leitura dada pelo criador da nova obra, uma vez que se operam
transformacdes para adequar o texto fonte a linguagem audiovisual. Isso reflete em producdes
preocupadas com a questdo da producdo de sentido na atualidade, observando-se os aspectos

sociais, econémicos e culturais.
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H& também transposi¢des que nascem de leituras radicalmente criticas e subversivas
da obra literaria: justificaveis pelas conotacdes politicas ou ideoldgicas que exprimem e pelas
circunstancias da época. Aqui nos referimos aos esforcos que exprimem o0posicdo a
identificacdo entre as obras, ja que, mesmo um fenbmeno como a parddia, ndo proclama um
total distanciamento em relagdo ao seu texto-fonte, mas mantém com ele relagdes de profunda

intimidade e cumplicidade, que ndo se podem definir como hostis.

Para Ismail Xavier (2003b, p.63-64), a busca por uma identificacdo de leituras bem-
sucedidas entre o cinema e a literatura esta localizada no terreno do estilo. Para ele, trata-se de
uma procura apoiada na ideia de que ha “um modo de fazer certas coisas, proprias ao cinema,
que ¢ analogo ao modo como se obtém certos efeitos no livro”. Essas afinidades entre os
estilos podem ser entendidas como uma defini¢do de “modos de fazer” equivalentes, mas
revelam um caminho complicado por se apoiar na percepcao pessoal de quem estabelece a
aproximacdo. Ou melhor: a aproximagao entre os textos é dada pela forma como o adaptador
faz a apreenséo do estilo do autor matriz, de como é feita a leitura do texto que seréd adaptado.
Dessa forma, os estilos aproximam-se ou distanciam-se, a partir da capacidade de o adaptador

compreender o universo da obra e do autor adaptado.

Outro pesquisador a discutir a ideia de intertextualidade, no processo de criagdo do
tradutor, € Randal Johnson (2003), segundo o qual a intertextualidade € a caracteristica
principal da relagdo entre cinema e literatura. Para ele, as relagdes entre os dois sistemas séo
complexas e, apoiando-se em Avellar, afirma que “o que leva o cinema a literatura ¢ uma
quase certeza de que é impossivel apanhar aquilo que esta no livro e colocé-lo, de forma
literaria, no filme” (AVELLAR apud JOHNSON, 2003, p. 41). E completa: a “insisténcia a
fidelidade é um falso problema, porque ignora a dindmica do campo de producdo em que 0s

meios [e os criadores dos produtos] estéo inseridos” (2003, p. 42).

Dessa forma, entendemos que o processo que comumente € chamado de adaptacdo,
transposicdo, transmutacdo ou traducdo intersemiotica deixa de ter como principal foco de
analise o fator fidelidade para torna-se um dialogo entre as obras - para nos sustentarmos em
Bakhtin (2002) - cujas aproximacgoes, distanciamentos, interacGes e discursos se formam na

construcdo dos espacos, das personagens, da atualiza¢do de temas elaboradas pelos tradutores.
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1.1.3 A Transmediacéo e a Teleficcéo

Com o objetivo de envolver o telespectador a partir de outras conexdes, as emissoras
de televisdo investem em experimentacdes técnicas, estéticas e estratégicas. Esse
envolvimento vai desde a necessidade de prender a aten¢do do publico com informacdes
adicionais sobre o programa televisivo até a possibilidade de decisdo na grade de
programacéo (caso do Intercine?®® em que as ligacdes telefonicas determinam o filme a ser

exibido). No entanto, isso ndo é o bastante.

No caso especial das teleficcBes, as possibilidades de interacdo a partir das varias
midias (telefone, internet, celular) parecem ser mais aproveitadas. Na televisdo brasileira, o
programa Vocé Decide®®, da Rede Globo, foi o primeiro programa a utilizar, efetivamente,

outro dispositivo para estabelecer interatividade. Nesse programa, a narrativa era construida

% Intercine foi uma sesséo de filmes da emissora brasileira Rede Globo, que era exibida de terca a sexta-feira
logo ap6s o Programa do Jb (em janeiro, periodo de férias de J6 Soares, ia ao ar depois da exibi¢do de séries
norte-americanas, como 24 Horas, Lost e Prison Break, ou depois do Jornal da Globo). Inaugurada em 1996,
foi a pioneira no quesito interatividade, o que a diferencia das outras sessdes de filmes da Rede Globo e de outras
emissoras de TV. Durante o intervalo comercial do filme que era exibido, eram divulgados nimeros de telefone,
correspondendo cada um a uma producdo, sendo que o mais votado seria exibido no Intercine seguinte. No
inicio, a sessdo tinha trés opcdes de filmes; posteriormente, passou a ter apenas duas. O telespectador tinha cerca
de meia-hora (dependendo do filme exibido) para fazer a sua escolha. As opgdes de filmes eram apresentadas no
primeiro intervalo comercial (entre a 1° e 2° parte). Entre 1996 e 1998, a sessdo era levada ao ar apds os shows
da emissora, por volta das 23h. Desde abril de 1998, com o fim do Campedes de Bilheteria, passou a ser
exibido apés o Jornal da Globo, e na sequéncia era exibido o Corujdo. Ficou fixo apds o Programa do Jb
desde abril de 2000. Em janeiro de 2011, a Globo promoveu mudancas em sua grade nas madrugadas. Além da
estreia de mais uma temporada do seriado 24 Horas ap6s o Jornal da Globo, a emissora resolveu tirar o
Intercine do ar, pela primeira vez, de sua programacéao de verdo. Em seu lugar, a Globo passou a exibir a sessdo
Corujao, que ganhou uma edi¢do a mais. Em marco de 2011, o Intercine foi definitivamente extinto. Seu lugar
foi ocupado pelas séries americanas Lie to Me (as tercas-feiras), White Collar (rebatizada como Crimes do
Colarinho Branco, as quartas-feiras) e Prison Break (as quintas-feiras) e pelo jornalistico Corujdo do Esporte
(as sextas-feiras). As segundas-feiras, continua a Sessdo Brasil. Quando acabar as temporadas dessas séries, a
Rede Globo leva outras ao ar. Informacéo disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Intercine> acesso em 24
de abril de 2012.

% Primeiro programa de teledramaturgia interativa na TV Globo, Vocé decide ficou no ar de 1992 a 2000. Cada
episédio contava uma historia cujo final deveria ser resolvido por votacdo do publico. O problema da trama era
apresentado logo no primeiro bloco e, para cada escolha possivel, era divulgado um nimero de telefone (de
ligacdo gratuita); os espectadores telefonavam para registrar sua preferéncia e o desfecho mais votado ia ao ar.
Um apresentador entrava ao vivo explicando as solugdes possiveis e comentando os conflitos da trama. Também
chamava entrevistas em que uma atriz da emissora colhia opinido do publico que acompanhava o programa por
um teldo instalado em praca publica, cada semana em uma cidade diferente [...]. O programa ia ao ar
semanalmente a noite, apds a novela das 20h. Durante a maior parte de sua existéncia, foi transmitido as quintas-
feiras, mas chegou a ser exibido aos sabados e as quartas-feiras. O formato incluia 35 minutos de dramaturgia e
10 de transmissdo ao vivo, tanto no estidio quanto na rua. Vocé decide foi a primeira grande experiéncia de
interatividade na emissora (mais tarde viria o Intercine, em 1996), com a fungdo de acostumar o publico a
participar da programagdo — 0 que até entdo s6 era comum no radio. Informacdo disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/TVGlobo/Comunicacao/Institucional/memoriaglobo/CDA/Pop/tvg_cmp_mem
oriaglobo_pop_descricao_subtema/0,35985,22913,00.htmlI> acesso em 24 de abril de 2012.
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para que o telespectador votasse, por telefone, em qual destino seria 0 mais apropriado para as
personagens envolvidas. Essas intervencbes do publico na trama tém tido, em alguns casos,

maior atenco. E o caso da interatividade mediada pela internet.

Composta por sitios, portais, blogs, foruns, a interatividade mediada pela internet
caracteriza-se por apresentar conteldos estendidos das tramas das telenovelas e demais
teleficcBes. Esses ambientes podem conter outros conteldos adicionais e complementares,
organizados como jogos, enquetes, brindes e debates, e podem ser usados para a producao de
conteddos futuros. Nesses ambientes, o telespectador pode, entdo, ser participante,

colaborador ou coautor, a depender das condigdes de intervengédo apresentadas.

Henry Jenkins (2008) chamara esse fendbmeno de convergéncia. Para Jenkins, essa
convergéncia é mais do que uma mudanca tecnoldgica, é uma alteracdo do relacionamento
entre as tecnologias, as mercadorias, 0 mercado, 0s géneros e sua audiéncia. Mas qual a
relacdo entre a convergéncia midiatica apontada por Jenkins e a transposi¢do ou traducdo
intersemiotica? Uma ndo existe sem a outra. A primeira supde a existéncia de telespectadores
participantes que atuam numa situacdo onde a permanente traducéo de historias ocorre. Cada
uma delas se desdobra em multiplas plataformas. Em cada uma delas surgira um novo texto a
partir dos anteriores que envolvem os espectadores de maltiplas maneiras. Histérias podem
dialogar entre si, sdo traduzidas para os ambientes da televisdo, do cinema, dos games, dos
blogs, dos féruns, obedecendo tanto as regras da plataforma para a qual sdo transpostas,
guanto as regras de interface com os espectadores, préprias a cada plataforma. Neste caso, ndo

se trata somente de transposi¢cdo ou traducdo intersemidtica, mas vai além dessas categorias.

Essa traducdo j& foi realizada numa circunstancia em que a convergéncia midiatica
ndo existia, quando, por exemplo, da transposic¢do do folhetim para a radionovela, depois, em
sua evolucdo para a fotonovela e para a telenovela. Hoje, num ambiente comunicacional da
convergéncia temos a webnovela. A migracdo de personagens tem sido um recurso frequente
nessa pratica da traducdo que ocorre segundo a relagcdo com o espectador que também foi se

transformando.

Nesse aspecto, compartilhamos da ideia de estudiosas da televisdo que dizem que “sdo

incontaveis os exemplos de narrativas televisivas ou cinematograficas baseadas em obras
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literdrias. Estas poderiam representar os primordios da transmidialidade na televisdo, que faz

migrar o contetido de uma midia para outra” (LOPES, 2009, p. 409).

Recursos hoje considerados pertencentes a cultura tecnolégica ja eram utilizados pela
literatura: a imagem, 0 movimento e 0 som, gracas a capacidade da linguagem em descrever e
sugerir aspectos que tocam a sensibilidade e acionam os mecanismos de nossa imaginaco. E
neste raciocinio que podemos afirmar que a imagem que temos hoje no cinema, na televiséo
ou na web passou por um texto escrito, seja num romance, num conto, num roteiro, numa
escaleta. Entdo, mesmo antes do surgimento dos meios tecnoldgicos que possibilitaram a
traducdo de narrativas num sistema comunicacional da convergéncia, a imagem, 0 movimento
e 0 som ja ilustravam as narrativas. Com a tecnologia, eles foram moldados para cada um dos

ambientes em que sao utilizados.

Enquanto a literatura possibilita a criacdo da imagem, do movimento e do som na
mente do leitor, os meios tecnoldgicos possibilitam sua exteriorizagdo, por meio da apari¢do
de imagens em uma tela que se oferece a contemplacdo do olhar e a apreensdo dos sentidos.
Essa relacdo entre imagem e sentidos tornou-se mais profunda, a partir do surgimento do
computador com seus incontaveis recursos. Relacao esta que ja era naturalmente estreita entre

o leitor e o espectador.

O processo de aproximacdo entre diversas linguagens, como sabemos, ndo é um fato
recente. Entretanto, o surgimento dos artefatos digitais €, em grande parte, responsavel pelas
transformacdes ocorridas nos ultimos tempos, presentes inclusive nas artes, produzindo
alteracdes na visdo de mundo e na forma de sentir, pensar e de traduzir o mundo em palavras
e imagens. E mais: por meio dos processos refinados de producdo, objetos estéticos, antes
restritos ao conhecimento e a contemplacdo de alguns, tornam-se acessiveis a um publico

muito maior.

Segundo Julio Plaza, da mesma forma que a fotografia produziu um profundo impacto
nas iconografias do século XI1X, a humanidade assiste hoje a uma transformacao radical, no
que se refere a producéo de imagens. Isso se deve a mudanca radical de sistemas produtivos,
ndo mais o dominio de sistemas artesanais ou mecanicos, mas sim sistemas eletrénicos que
transmutam as formas de criacdo, geracdo, transmissao, conservagdo e percepcao de imagens.

Para cle, “depois das imagens de tradi¢do pictorica, das imagens pré-fotograficas e das
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imagens fotoquimicas — em particular a foto e o cinema -, surgem imagens de terceira

geracdo, ou Seja, as imagens de sintese, as imagens numéricas ¢ as imagens holograficas”

(2008, p. 72).

Com isso, também surge um novo tipo de criador, cuja funcdo deixa de ser a de autor
solitario ao produzir sua arte para se aproximar de outros criadores, apreciadores ou técnicos.
Utiliza-se de recursos que possibilitam a circulagdo das informagdes que podem ser trocadas
ou negociadas, dialoga com outras referéncias e memdrias e pensa a construcdo de suas
tramas. Diana Domingues, especialista em arte interativa, acredita que as tecnologias

fortalecem a nocdo de arte enquanto “porta aberta” ao espectador:

O espectador ndo esta mais diante da ‘janela’, limitado pelas bordas de uma
moldura, com pontos de vista fixos. Ndo é mais alguém que esta fora e que
observa uma ‘obra aberta’ para interpretagdes. Com a interatividade propria
das tecnologias digitais e comunicacionais surge a metafora da ‘porta
aberta’. [...] O conceito de ‘obra aberta’ ganha o seu sentido pleno, [...] a
‘obra’ abre-se para mudancgas de natureza fisica. Interatividade torna-se,
portanto, um conceito operacional, e, virtualidade, na arte interativa, é
disponibilidade, atualizaggo, estado de ‘emergéncia’ (2003, p. 23).

Para esta autora, 0 que altera o cenario da arte é a possibilidade de se estar envolvido
em um mundo hibrido, em que os corpos humanos dialogam com tecnologias interativas e
suas nocOes de complexidade, emergéncia, feedback, auto-organizacdo, recebendo respostas
em tempo real, a0 mesmo tempo em que processa novas sinteses sensoriais. Por isso, as
adaptacdes, os dialogos, as traducbes colocam em discussdo problemas que ainda merecem

apreco.

O que é importante nesta discussdo para este estudo € que a transmidia ndo pode ser
entendida como sindnimo de adaptacdo, ja que nesta, um mesmo contetdo € traduzido em
outra midia sem precisar ocorrer num contexto de convergéncia midiatica. Além disso, a
noc¢do de transmedia storytelling elaborada por Jenkins também ndo é sinénimo de adaptacao.
Ela supbe que a histéria narrada em cada midia deve ser completa e proporcionar ao

consumidor a liberdade para acessar as diferentes midias. Para Jenkins:

Uma historia transmidia desenrola-se através de mdaltiplas plataformas de
midia, com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para o
todo. Na forma ideal de narrativa transmidia, cada meio faz o que faz de
melhor - a fim de que uma histéria possa ser introduzida num filme, ser
expandida pela televisdo, romances e quadrinhos; seu universo possa ser
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explorado em games ou experimentado como atracdo de um parque de
diversBGes. Cada acesso a franquia deve ser autbnomo, para gue nao seja
necessario ver o filme para gostar do game, e vice-versa. Cada produto
determinado é um ponto de acesso a franquia como um todo (JENKINS,
2009, p.138).

Assim, a narrativa deve ser expandida, ampliada, mas ndo continuada e cada meio
deve trazer uma nova contribuicdo para o todo e deve ter seus potenciais explorados da
melhor forma possivel, ja que pode ser porta de entrada para o universo, mas também deve
poder ser o término da experiéncia (PASSOS; MAGALHAES, 2010). Enfim, o contelido
apresentado em cada midia devera ter independéncia, ja que o consumidor ndo precisara ter a
necessidade do aprofundamento no universo ficcional para que haja entendimento da narrativa
inicial. O que podera ocorrer sdo eventuais pontos de intersecgdo entre as narrativas e
produzir uma subordinacdo que ndo comprometa a liberdade do consumidor (FECHINE;
FIGUEROA, 2009).

O proposito ndo € o aprofundamento da nocdo de interatividade. Por isso, ndo sera
nosso foco explicar os tipos de interatividade (passiva, ativa, criativa), mas dizer que a
interatividade ¢ uma forma de comunicacgdo do espectador com os realizadores dos diferentes
programas. Também para apontar as faces que um texto pode assumir diante de plataformas
diferentes. Nesse caso, 0 que se publica no Twitter, no Orkut, no blog ou no sitio da emissora
sobre determinado produto recebe uma roupagem para o livre transito daqueles que utilizam
tais canais. Entendemos, assim, que, em cada uma dessas publicacfes, os textos ou o produto

audiovisual recebem uma traducéo especifica.

No caso da minissérie Os Maias, ha blogs sobre a minissérie (com publicacdo de
fotos, videos da minissérie, trechos de entrevistas de atores), inimeras comunidades no Orkut
(sobre a minissérie, alguns personagens, Luiz Fernando Carvalho, Maria Adelaide do Amaral,
Jodo Emmanuel Carneiro, Fabio Assuncdo, Ana Paula Ar6sio, Leonardo Vieira, Selton Melo,
Simone Spoladore, Marilia Pera). Ha outro aspecto a considerar: a minissérie foi exibida em
2001, o Orkut foi criado em 2004, trés anos depois, os fas iniciaram a alimentacdo de
informacdes, via Orkut, sobre a minissérie. Pela pesquisa que fizemos nessas comunidades,
todas elas continuam em atividade: pessoas discutindo partes da minissérie, destino de
personagens, lugares de Portugal e também indicando lugares para fazer download dos

capitulos.
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E importante ressaltar, no entanto, que a minissérie Os Maias ndo pode ser
considerada uma narrativa transmidiatica (ndo é transmedia storytelling, por Jenkins) e nem
esta inserida nas logicas pressupostas da cultura da convergéncia (também segundo Jenkins).
A abordagem do tema contribui para esta tese ao tratar de uma outra forma de enxergar a
"migracdo entre midias", para além da tradugdo intersemiotica e diferenciando-a desta

tradugao.

1.2 Aspectos metodoldgicos que orientam a analise de adaptacgdes

audiovisuais

A teoria principiada com Jakobson e desenvolvida por Campos (1969) e Plaza (2008)
colabora com nossa pesquisa, no sentido de nos orientar para o entendimento da traducgéo
intersemidtica como pensamento em signos, como intercurso dos sentidos e como
transcriacdo de formas. Partimos dessa teoria para entender a adaptacdo como um processo
autdbnomo que estabelece com o texto literdrio uma espécie de dialogo. Isso porque,
atentando-se para a construcdo dos efeitos que se quer produzir no texto audiovisual, 0s
adaptadores (roteirista e diretor) estdo preocupados com a originalidade na abordagem do
tema, com o estabelecimento e a manutencdo de padrfes estéticos e ainda com a aproximacao

ou distanciamento que se quer estabelecer com o texto literario.

Portanto, ndo podemos perder de vista a nogdo de dialogismo e intertextualidade
proposta por Bakhtin, ja que entendemos que as obras se interligam por dialogos. Assim, além
de serem traduzidas para outras linguagens ou plataformas, elas sdo e podem ser reconhecidas
a partir de suas semelhancas e/ou diferencas. Na mesma instancia, as discussfes sobre
transmediacdo de Jenkins ndo podem ser desconsideradas, visto entendermos que 0 processo
de Traducdo Intersemidtica pressupBe a transmediacdo, a relacdo entre 0 processo e a sua

ambiéncia midiatica.

O que comumente é conhecido por adaptacdo, entende-se que € um processo de
traducdo intersemiotica (porque traduz uma obra em outra linguagem, acomodando seu
conteddo a linguagem requerida pelo meio); é um processo de dialogismo e intertextualidade

(porque o dialogismo bakhtiniano institui a escritura como subjetividade e comunicatividade
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ao mesmo tempo — intertextualidade. Para ele, o texto é voz que dialoga com outros textos e
também funciona como eco das vozes de seu tempo e da sociedade em que se insere); e € um
processo de transmediacdo (porque, ao ser traduzido, o texto encontra lugar em outra midia,

caminha por outras plataformas e se acomoda as sujei¢fes desses meios).

Quando lidamos com um produto declaradamente adaptado, sentimos constantemente
a presenca do texto anterior. A relacéo entre o texto fonte e o adaptado € percebida ainda mais
por quem conhece verdadeiramente o primeiro texto, ja que é possivel perceber as entrelinhas,
as ironias, as marcas que prevaleceram e as que foram modificadas em funcdo do produto

Novo que surge.

Devido a relacdo entre os textos, frequentemente sdo os estudos comparados que se
dedicam a compreensdo de obras adaptadas (cf. CARDWELL, 2002 apud HUTCHEON,
2011). O novo texto, surgido a partir de uma adaptacdo, possui caracteristicas proprias,
Unicas, devido ao seu contexto, ao seu lugar no tempo e no espaco (BENJAMIN, 1971,
p.214).

A proximidade e fidelidade ao texto adaptado ndo deve orientar, segundo Hutcheon
(2011, p. 29), nenhuma teoria da adaptacdo. Segundo essa autora, em primeiro lugar, a
adaptacdo devera ser vista como uma transposicdo de uma (ou mais) obra anunciada e que
envolve a mudanca de foco, de contexto e de midia. Depois, a adaptacdo deve ser vista como
um processo de recriagdo que envolve a reinterpretacdo de um texto. E em terceiro lugar, a
autora considera a perspectiva da recepcdo, em que a adaptacdo € uma forma de
intertextualidade, um dialogo extensivo com a obra adaptada: “[...] € uma derivacdo que néo é
derivativa, uma segunda obra que ndo é secundaria — ela é a sua prdpria coisa palimpséstica”
(HUTCHEON, 2011, p. 30).

Flavio de Campos (2009, p. 379), ao mostrar em seu livro Roteiro de cinema e
televisdo, as etapas e técnicas de escrita do roteiro, afirma que a adaptagdo € a “transposigao
de uma estéria para outro tempo, lugar, formato ou género”. Nesse aspecto, o que seria mais
importante considerarmos em um trabalho de analise de um produto advindo de outros textos?
Que aspecto é imprescindivel para que uma obra seja considerada uma adaptacdo? Que

elementos podem ser considerados aqui em nosso estudo?
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A partir de reflexbes acerca do que é dito sobre a adaptacdo, como o que é
argumentado por Linda Seger (1992, p. 14), o tema € de extrema importancia e deve reforcar
e dimensionar a acdo da historia: “o enredo ¢ supremo”. Além do tema, as personagens

também sdo indispensaveis, pois estabelecem o reconhecimento do texto adaptado.

A partir disso, optamos por considerar, nesta analise, os elementos de aproximacéo e
os lugares de distanciamento construidos pela obra que surge a partir dos romances de Eca de
Queirés Os Maias, A Reliquia e A Capital, assinada por Maria Adelaide Amaral (e sua
equipe de roteiristas) e dirigida por Luiz Fernando Carvalho. Os referidos elementos
considerados nesta leitura sdo os que advém do tema e do enredo, da construcdo das
personagens e do tratamento exigido pela minissérie para televisao, ja que cada forma envolve
um modo de engajamento distinto por parte do publico e do adaptador (HUTCHEON, 2011).
O foco sera o de identificar em que medida a adaptacdo elaborada pela equipe de producédo da

minissérie conseguiu estabelecer maior proximidade ao estilo narrativo de Eca de Queiros.

Para Anna Maria Balogh (1996), as obras literérias e filmicas constituem conjuntos,
séries culturais com pontos de intersec¢do claros. Ela afirma que essas obras sdo regidas pela
funcdo poética ou estética da linguagem, o que constitui o elemento mais fascinante desse
processo. Ao se realizar uma adaptacéo de uma obra em outra - em nosso caso de um romance
em minissérie - deve-se examinar a funcionalidade dramatica para encontrar aproximacdes ou

distanciamentos.

A discussdo que perpassa 0s meios académicos preocupados com o tratamento que é
dado ao texto matriz, no momento da traducéo, volta-se, muitas vezes, apenas para 0 aspecto
da fidelidade e da equivaléncia. Quando discute a afinidade entre a traducéo intersemidtica e a
equivaléncia, Thais Flores Nogueira Diniz argumenta que sempre que se fala em traducéo,

procura-se a equivaléncia entre os sistemas, mas defende que

Os estudos na &rea ndo podem, portanto, limitar-se & descricdo de
semelhancas e diferengas entre textos-fonte e textos-alvo. Precisam tentar
mostrar quais 0s mecanismos de canonizacdo, integracdo, exclusdo e
manipulacdo que, subjacentes a producdo do texto traduzido, operam nele
continuamente, em varios niveis. Para cumprir esse objetivo, esses
mecanismos tornam-se muito mais abrangentes do que meros estudos
linguisticos, e ndo mais se desassociam dos estudos literarios e culturais. Dai
0 destaque atribuido atualmente ao elemento cultural, e a avaliagdo da
traducdo como um processo eminentemente transcultural (sd, p. 1004).
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Constituindo campos de producdo signica diversos, a literatura e a teledramaturgia
ligam-se devido a possibilidade oferecida pela literatura a criacdo de outros signos. Nesse
caso, conforme explica Randhal Johnson (2003), a linguagem de cada meio deve ser
respeitada e “apreciada de acordo com os valores do campo no qual se insere € ndo em relagao
aos valores do outro campo” (p. 42). E isso que leva a acreditar que, ao observar as relagdes
existentes entre o texto literario e o texto audiovisual teledramatirgico, € preciso observar as
caracteristicas peculiares a cada um deles. O objetivo do autor do texto literario é o texto
literario. Cabera aos realizadores (equipe de roteirista e direcao) da obra de ficcdo televisiva a

observacao dos elementos préprios da sua linguagem audiovisual.

Um dos elementos que ndo podem ser ignorados neste tipo de abordagem é o que se
refere a autoria e aos processos sociais de reconhecimento e valorizacdo do autor, pois
permitem a identificagdo social de um agente criador com maior poder de decisdo nas
escolhas do tema e dos recursos narrativos, plasticos, cénicos e sonoros, constituintes de um
programa de autoria coletiva, como uma minissérie, pressupondo uma equipe interativa de
profissionais (SOUZA, 2005b). Essa equipe é coordenada pelo diretor geral, que, por sua vez,
tende a corresponder ao modo de narrar apresentado pelo roteirista autor.

Para a analise da criacdo desses elementos (narrativos, plasticos, cénicos e sonoros),
apoiou-se na discussdo de Bourdieu (1996, 2007), uma vez que permite a relagdo entre uma
determinada obra cultural com as particularidades do seu processo de producdo que envolve
uma equipe de realizadores imbuidos de um modus operandi e de um “senso pratico” proprio,
circunscritos a uma historia de elaboracdo da ficcdo seriada televisiva no Brasil (SOUZA,
2005b).

Ao se identificar um modo caracteristico de narrar a histdria, a partir da constituicdo
das peripécias, da construcdo das personagens e do enredamento das tramas elaborados pelo
roteirista autor e encenadas pelo diretor, percebe-se a existéncia de estilos marcados por
diferencas, que permitem o reconhecimento e a valorizacdo das marcas de autoria na ficgéo
televisiva. E proposta, assim, uma observacdo do modo como as historias, originalmente da
literatura, foram recriadas na teledramaturgia e como foram capazes de ser transpostas para

outro meio. Essa adaptacdo ndo se refere somente ao seu conteido, mas a elaboracdo dos
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nacleos narrativos e da serializacdo, a traducdo em imagens e a opg¢do da roteirista autora pela

aproximacéo ao estilo narrativo de E¢a de Queiros.

De acordo com David Self (apud LOBO, 2000, p. 59), “[...] o que aparece na tela ndo
¢ a experiéncia do romance, mas um feito serializado da televisdo, a partir do romance”. Self
expde que a “adaptagdo literaria” ou o classic serial ndo é planejado para ser um drama
original, como também ndo objetiva ser uma reproducdo do romance: a adaptacdo mantém
uma lealdade para com a sua inspiracdo, mas precisa ser julgada como sendo ela mesma, outra
e distinta forma de drama televisivo. E nesse aspecto que “a adaptacdo deve dialogar nio s6
com o texto original, mas também com seu contexto, [inclusive] atualizando o livro, mesmo

quando o objetivo € a identificacdo com os valores neles expressos” (XAVIER, 1983, p. 62).

Para André Bazin (1999, p. 93), as afinidades entre a literatura e o cinema surgem da
convergéncia estética existente entre esses meios de expressdo. Por isso, por mais distantes
que as tradugdes sejam, “elas ndo podem causar danos ao original junto a minoria que o
conhece e os ignorantes, ou se contentardo com o filme ou terdo vontade de conhecer o
modelo, ¢ isso ¢ um ganho para a literatura”. A perspectiva de Bazin remete a ideia de que
guanto maior a capacidade de espectadores e criticos de reconhecerem 0s tragos autorais e 0
estilo do autor da obra matriz, maior tendera a ser o grau de reconhecimento e consagracao
pelos pares. Essa premissa orienta esse estudo, sendo pensada como uma légica que orienta as
praticas dos autores das obras adaptadas. Légica que também orientaria a escolha por parte
dos autores roteiristas da obra matriz que sera objeto da adaptacdo. Premissa que permite
ainda compreender que a importancia do autor do romance da obra matriz pode facilitar o
reconhecimento e a consagracdo da obra adaptada em seu campo especifico de producédo. Essa
premissa ajuda a examinar um dos focos de interesse da roteirista autora, Maria Adelaide
Amaral, quando comenta os cuidados que tomou no processo de adaptacdo do romance de
Eca de Queirdz, Os Maias. Como pode ser observado em seu depoimento no DVD da

minissérie Os Maias:

Os Maias pretendeu ser absolutamente fiel ao livro, exceto em alguns
momentos em que a teledramaturgia se impds mais poderosa onde era
necessario fazer alguns ajustes. Os Maias ficou aberto o tempo todo ao lado
do meu computador enquanto eu escrevia a minissérie. Ele foi absolutamente
0 meu roteiro e a minha bussola, todos os dialogos eram inspirados em cenas
extraidas d’Os Maias. E tudo 0 que eu acrescentava eram absolutamente
falas com o mesmo espirito, como no veiculo da televisdo para esclarecer
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melhor, para facilitar, como agente facilitador se recorria a determinados
expedientes de dramaturgia para que esse universo ficasse mais explicito,
ficasse mais acessivel. Foi uma viagem extraordinaria e em profundidade
dessa obra-prima que foi Os Maias.

E a mesma ideia é reforcada por ela no sitio Memoria Globo: o posicionamento da
autora sobre o processo de transposicdo de uma obra literaria para a televisdo é demonstrado

pela explicacdo de Bazin. A autora diz que

[...] nunca fui tdo fiel a uma obra quanto em Os Maias. Eu escrevia com o
romance ao meu lado. Dezenas de frases, centenas de expressdes do Ega
foram usadas. A minissérie era um biscoito muito fino, e, como ja disse
antes, atingiu o publico mais qualificado. [...] Quando adaptamos um
romance para a televisao, temos que cometer algumas transgressdes, porque
se trata de uma outra linguagem. Sao outras exigéncias. Um livro é um livro.
Uma minissérie é outra histéria. Por isso, sempre aviso ao autor do livro que
vou adaptar: “A minissérie ndo serd baseada na obra, mas livremente
inspirada”. No fim, eles adoram, porque o livro acaba se tornando best-seller
por causa da minissérie. Vende ndo apenas o romance que inspirou a obra,
mas os livros relacionados ao tema.

Ainda Bazin (1999) argumenta que, diante da transformacéo do texto literario para o
cinematografico, tanto a literatura quanto o cinema tém diferengas de “estruturas estéticas”.
Essas diferencas “tornam mais delicadas a procura e equivaléncias do cinema com o texto
literério, [isso requer] mais invengdo e imaginagdo por parte do cineasta” (p. 95). Para esse
critico, “ha cineastas que se esforgam por uma equivaléncia integral do texto literario e tentam

ndo se inspirar no livro, mas adapta-lo ou traduzi-lo para a tela” (p. 93).

No entanto, “a diferenga dos dois meios ndo se reduz entre a linguagem escrita e
visual”, mas a aspectos proprios a cada um deles: se o cinema, com todo aparato de que
dispde, tem “dificuldade em fazer determinadas coisas que a literatura faz.” (JOHNSON,

2003, p.42), o inverso também ocorre.

O texto audiovisual possui particularidades como a simultaneidade de audio e
imagem, a insercdo de recursos sonoros, enfim, possui uma poética que é propria de seu meio.
O romance, por sua vez, possui outros elementos em sua poética, que caracterizam a sua

fruicdo. Ismail Xavier (2003b) defende que a discussdo sobre a transformacdo do texto
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literdrio em narrativa cinematografica envolve varias dimensdes. Uma delas é a da
“fidelidade” ao texto de origem. No entanto, para o estudioso, essa ¢ uma dimensao
infundada, ja que “o livro e o filme nele baseado sdo como dois extremos de um processo que
comporta alteragdes em funcdo da encenacdo da palavra escrita e do siléncio da leitura”
(2003Db, p. 62).

Jean Mitry (2002), pesquisador do cinema, afirma que o cinema e a literatura
procuram criar mundos humanos. Logo, “temos de sentir o cerne de cada criagao [...] porque a
literatura nos faz sentir o mundo de modo abstrato, por meio de palavras e figuras do
discurso”; ja o cinema “¢€ um processo de percepg¢do bruta”. Com isso, ha a impossibilidade de
uma verdadeira traducdo (p. 167). Para ele, o cinema se coloca em lugar contrario ao da
literatura: enquanto esta se organiza no mundo, aquele é o mundo gue se organiza em uma
narrativa. Indiferentemente ao nome que se dé, ao transpor o texto literario para o cinema, é

fato que as peliculas partem da palavra para se redimensionar em imagens.

Ao defender o processo de adaptacdo, Bazin (1991, p. 88) afirma que, em se tratando
do hibridismo das artes, “ha cruzamentos fecundos que adicionam as qualidades dos
genitores” e que a juventude com o cinema o faz beber na fonte de “artes maduras”, como a
literatura, o teatro, a musica, a pintura. Assim como outros estudiosos, Metz (1977) defende,
ainda, que, na leitura de um livro, o processo de transformacéo das palavras em imagens cabe
ao leitor: o texto escrito possibilita a construcdo de figuras em um processo seletivo
individual. No cinema, entretanto, tal funcdo cabe a equipe que, sob a coordenacédo do diretor,
faz a passagem do texto escrito para o audiovisual. Respeitadas as singularidades de cada

meio.

Entretanto, mesmo buscando-se uma aproximacdo, a homogeneidade da literatura é
maior que a do cinema, porque nela tudo vem por meio do texto, do codigo linguistico,
estabelecendo uma relacdo direta com o leitor: no filme, hd combinacdo de varios recursos
para criar efeitos dramaticos. Se o cineasta deve ou ndo manter as intervencdes do narrador,
i1sso vai depender de seus objetivos, porque o “filme ¢ uma obra autdnoma, independente da

leitura do livro” (XAVIER, 2003b).

Para Antonio Adami (2002), adaptar € reunir os dados captados por varias leituras do

mesmo texto e transforma-los em uma imagem que seja proxima da que o autor da obra
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elaborou. Com isso, pode-se dizer que é um exercicio de leitura e de reconstrucdo de sentido
do texto-fonte. Para ele, ndo hé férmula para a reconstrucao da obra literaria em texto filmico
ou televisivo. O que marca esta trajetdria € a sensibilidade do autor, aquilo que estd
subjacente, metaforizado na obra de origem. Cabe aos criadores a transposi¢do da palavra

para a imagem.

Walter George Durst (apud ADAMI, 2001, p. 5), por exemplo, acreditava que, para
uma boa adaptacdo, € necessario que seja lido o maior numero de obras e informacGes
disponiveis sobre o autor da obra matriz. Se possivel, respirar, inclusive, o0 mesmo ar
respirado pelo autor quando escrevia determinada obra, para compreendé-lo ao méximo,
incluindo 0 momento histérico. Adami (2001, p. 6) também cita o cineasta espanhol Carlos
Saura, para quem adaptar é também demonstrar, de alguma maneira, a cultura e todos os
envolvimentos politicos, sociais, econémicos por que determinado pais passou ou esta

passando.

Segundo Plaza, “a leitura para a tradugdo ndo visa a captar no original um
interpretante que gere consenso, mas, ao contrario, visa a penetrar no que ha de mais essencial
no signo”. Guimaraes (2003), ratificando as afirmagdes de Plaza (2008), salienta que o
processo de adaptacdo do texto literario para cinema ndo se esgota na transposicdo de um
meio para 0 outro, porque esse processo € dinamico e permite uma série infinita de

referéncias, sendo duas delas tradugdes ou (re) interpretagdes de significados.

Bourdieu (1996) sinaliza que o entendimento e a analise do contexto de producdo da
posicdo da leitura dos intérpretes dos romances e de criadores da minissérie ajudam a
compreender a relacdo entre a traducdo dos romances em minissérie, operada pelos roteiristas
autores e pelos diretores e a escolha das obras que se tornaram objeto da adaptacéo. Por isso, a
teoria de Bourdieu nos conduzira ao entendimento da relacdo entre a posicdo de Eca de
Queirds (no campo literario brasileiro) e a dos roteiristas autores e do diretor geral da
minissérie (no campo da teledramaturgia). O referido entendimento possibilitara a elaboracéo
de hipéteses de trabalho que relacionem estas posicGes reconhecidamente autorais com as

estratégias de construcdo dos programas de efeito observados na minissérie.

A vinculacdo entre a historia da préatica dos agentes com suas disposicdes e trajetorias

nos campos particulares de suas praticas (Eca de Queirds na literatura, Maria Adelaide do
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Amaral na transposicao de romances para a televisdo e Luiz Fernando Carvalho na direcdo de
produtos advindos de obras literarias) também serd observada. O préximo passo sera a
compreensdo dos materiais estruturais expressivos do meio televisivo, como parametros
cénicos, visuais, sonoros e narrativos; e 0 modo de eles organizarem as estratégias de

producdo de efeitos no apreciador.

Para a compreensdo do modo de se construir uma minissérie e a fun¢do desempenhada
pelo roteiro, musica, cenografia, iluminacdo, edicdo e finalizacdo, serd necessario considerar a
afinidade entre a instancia de producéo e a de recepcdo. Para tanto, sera posto em exercicio o
método de andlise desenvolvido no grupo de pesquisa A-Tevé, coordenado pela professora
Maria Carmem Jacob de Souza, que articula proposi¢fes advindas do método de analise da
poética filmica, desenvolvida por Gomes (1996, 2004a, 2004b) no Laboratério de Analise
Filmica, com métodos de analise que examinam as instancias de producao, fruicdo e consumo

de teleficgéo.

No Grupo de Pesquisa A-Tevé, Laboratorio de Analise de Teleficgdo, os estudiosos
investigam a poética ou modos de compor a narrativa seriada de televisdo. A analise da
poética das obras é conduzida, comparativamente, segundo a perspectiva autoral daqueles que
a criam e a elaboram. Para fortalecer essa perspectiva comparativa, o Grupo tem se
preocupado em ampliar as pesquisas sobre as abordagens das poéticas autorais de outras obras
narrativas ficcionais. Isso coloca em foco filmes, pecas audiovisuais publicitérias e revistas de
histérias em quadrinhos. O debate sobre o método de analise das poéticas autorais, que
considera as dimensdes textuais e contextuais, € prioridade nas pesquisas em andamento no
Grupo A-Tevé. Outro aspecto examinado no Grupo € a critica da fic¢do televisiva jornalistica
(jornais e revistas) e a critica formulada em blogs especializados e nas redes sociais da
ambiéncia digital. Neste aspecto, 0 objetivo é tanto fomentar uma reflexdo apurada sobre a

critica produzida no Brasil, quanto estimular a sua elaborag&o®.

Neste trabalho, o objetivo central é a analise das aproximacdes e dos distanciamentos
observados na adaptacdo operada pelos autores da minissérie com a poética de Eca de

Queirds, segundo as estratégias que buscaram para prever uma série de efeitos como

% As informacdes sobre o grupo <http://ateve.wordpress.com/about/> acesso em 24 de abril de 2012.
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sensacOes, afetos e significagdes, realizados no momento da apreciacdo, da fruicdo dos 42
capitulos da minissérie Os Maias.
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Capitulo 2 — A Minissérie como Género

2.1 Géneros Literarios

Os gregos, os latinos e os classicos modernos viram nos géneros literarios — o poema
épico, o0 poema lirico, a tragedia e a comedia — perfeitas categorias artisticas. Inconfundiveis
entre si. Com base em obras que expressavam, de forma exemplar, essas categorias, criaram
uma teoria dos géneros literarios: os géneros deveriam ser puros, nunca hibridos. Uma
comédia tinha que ser exclusivamente comica; uma tragédia, tragica; a cada género devia
corresponder uma forma (metro) e um contetdo (tom); era licito falar em géneros de primeira
grandeza e de segunda grandeza. Epopeia, tragédia e ode eram consideradas de primeira
grandeza, pois tratavam de assuntos nobres. A poesia lirica, a comédia e a sétira, por tratarem

de assuntos menos nobres, eram géneros de segunda grandeza.

Durante essa discussao classica acerca dos géneros, aquilatava-se o valor de uma obra
pelo respeito a pureza do género a que ela pertencia e as regras, definidas pelos tedricos, para
obtencgéo dessa pureza. Acrescia-se a isso 0 fato de ela ser maior ou menor, tendo em vista o
assunto de que tratava, se nobre ou menos nobre. As teorias de Aristdteles e de Horacio
tornaram-se canones literarios, durante os séculos classicos antigos®* e modernos®. Algumas
vezes, essas teorias foram negadas e contrariadas, sobretudo no século XVII, época do
Barroco, quando, por imposi¢do da literatura espanhola, géneros de tradicdo medieval, como a

farsa, a tragicomédia, a novela e a cantiga foram cultivados.

Os romanticos, no inicio do século XIX, representam radical oposi¢do aos classicos.

Por essa razdo, combateram todas as teorizacdes classicas sobre os géneros literarios. Para 0s

31 Segundo Moisés (1995, p. 116), “Ao longo dos séculos medievais, a Arte Poética [ou Epistola aos Pisées] de
Horécio, foi mais ou menos conhecida, ao contrario da Poética, de Aristoteles, enquanto o Institutio Oratoriae,
de Quintiliano, foi divulgada em fragmentos”. Por volta do século XVI, a critica literaria era fiel aos preceitos
desses tedricos da Antiguidade, especialmente no que se referia a mimese. No século XVI1, a critica neoclassica
é difundida na Europa, especialmente em Portugal, Espanha e Alemanha. Na Franga, no entanto, encontra
obstéaculo de ordem conceitual.

2 Segundo Aguiar e Silva (1992, p. 353), “Na pratica e na teoria literarias do Renascimento tardio, sobretudo
apos a difusdo da Poética de Aristoteles e a sua combinagdo, ou fusdo, com a Epistola aos Pisfes de Horécio, a
doutrina dos géneros literarios alcangcou um desenvolvimento, uma sistematicidade e uma mindcia que a
transformaram, até o advento do romantismo, num dos factores mais relevantes da metalinguagem do sistema
literario”.
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romanticos, ndo era licito falar em género maior e género menor, género puro e género
impuro: o0 que importava era a novidade de uma obra, sua atualidade, seu interesse e o que ela

expressava da vida, elementos que nao deveriam ser classificados em categorias.

Tiranizar um criador com regras de género? Inaceitavel no Romantismo. O caminho
mais acertado era dar liberdade a seu génio® criativo. Os géneros existiam, era verdade. Um
breve olhar ao mundo antigo, medieval e moderno era suficiente para confirmar esse dado.
Mas defini-los como categorias absolutas e eternas e classifica-los eram atitudes que

contrariavam a peculiaridade de cada obra e o imprevisivel do poder inventivo do escritor.

Os tedricos dos meados aos fins do século XIX (naturalistas), notadamente Ferdinand
Brunetiére®*, imprimiram ao estudo dos géneros literarios orientacdo nova e sedutora:
superaram, definitivamente, as discussoes em torno das “regras” e dos “valores” dos géneros,
colocando, assim, o fato literario como objeto de pesquisas historicas imparciais e de analises
sistematicas: atitude cientifica perante o problema. Esses tedricos, no entanto, nao
conseguiram impor, por muito tempo, essa atitude em face dos problemas, nem de suas

descobertas definitivas®.

No inicio do século XX, Benedetto Croce revisita a histéria da estética e da teoria
literaria. Nesse estudo, demonstra que, desde a Antiguidade, as discussGes sobre géneros

literarios foram um acumulo de equivocos. Os géneros, para ele, ndo passavam de

% “Diderot desempenhou um papel fundamental na formulagio e na difusdo da estética do génio, sobretudo
através do artigo Génie com que contribuiu para a Enciclopédia Francesa. O génio, segundo Diderot, € a forca
da imaginacdo, o dinamismo da alma, o entusiasmo que inflama o coracéo, a capacidade de vibrar com as
sensacOes de todos os seres e de tudo olhar com uma espécie de espirito profético. O génio, puro dom da
natureza e subita fulguragdo, distingue-se do gosto, fruto da cultura, do estudo, de regras e de modelos. O génio é
rebelde a regras, despedaca todas as constri¢cdes, é a propria voz das emocoes e das paixdes, voa para o sublime e
para o patético [...]” (AGUIAR E SILVA, 1992, p. 359).

* A teoria de Brunetiére encontra-se publicado, sequndo Aguiar e Silva (1992, p. 365), em L’évolution des
genres dans I’hitoire de la littérature, Paris, Hachette, 1890.

* Os tedricos do positivismo e do naturalismo, influenciados por doutrinas acerca dos fenémenos bioldgicos -
como o evolucionismo de Charles Robert Darwin (1809-1882) - e dos fenémenos sociais - como a filosofia
positivista de Auguste Comte (1798-1857) ou o socialismo de Pierre-Joseph Proudhon (1809-1882) - viram 0s
géneros literarios como fendmenos de natureza estética, mas também social. 1sso porque a tragédia grega ou
drama romantico, por exemplo, eram produto de determinado ambiente fisico e social e de determinado
momento histérico.

% Bergson e Croce foram considerados pensadores muito representativos e influentes na larga renovacéo da
filosofia e da cultura europeias. No entanto, o problema relacionado ao estudo dos géneros recebeu mais atencéo
do filosofo italiano Benedetto Croce.
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classificacbes arbitrarias dos velhos tratadistas. Negava-lhes, portanto, a validade e a
existéncia real e julgava que cada obra de arte devia ser encarada isoladamente:

[...] cada obra de arte exprime um estado de espirito, e o estado de espirito é
individual e sempre novo, a intuicdo implica infinitas intuicGes, o que €
impossivel reduzir a um quadro de géneros, a ndo ser que também ele seja
composto de infinitos quadriculos e, assim, ndo mais de géneros, mas de
instituicdes (CROCE apud MOISES, 2000, p. 53).

Para Croce, falar de géneros literarios ndo € falar de obras. Ao contrario, de categorias
mentais criadas por abstracdo e existentes apenas no plano teérico. Pode-se, ainda de acordo
com ele, falar de géneros, e até classifica-los, mas essas acGes necessitam de uma significacdo
mais profunda, uma vez que s6 tem valor para tratamentos praticos da literatura. Ele nega a
existéncia de qualquer fundamento nas varias teorias dos géneros literarios, mas ndo convence
todos os tedricos interessados no problema. A partir da divulgacdo de Estética, em 1903,
podemos identificar dois fatos antagdnicos: desinteresse pelo problema dos géneros literarios

e empenho em seu estudo, pela pesquisa sobre sua génese e evolugéo histdrica:

[...] Croce rejeita o caracter substantivo dos géneros literarios, admite, por
outro lado, o seu caracter adjectivo, ou seja, ndo recusa o conceito de género
literario como instrumento Gtil na historia literaria, cultural e social, visto
que, na prética literaria de certas épocas histdricas, as regras formuladas para
os diversos géneros, embora “esteticamente arbitrarias e inconsistentes,
representavam necessidades de outra natureza”. [...] O conceito de género
literdrio pode constituir, por conseguinte, um elemento instrumentalmente
fecundo e comodo na sistematizagdo da historia literaria, mas permanecera
sempre um elemento extrinseco a esséncia da poesia e a problematica do
juizo estético (AGUIAR E SILVA, 1992, p. 369).

O que é interessante considerar é que ndo se deve associar juizo de valor a
classificacdo de géneros, mas reconhecer, nesse esforco de classificacdo, o mérito de
colaborar na sistematizacdo da pratica de criacdo das obras. Assim, partimos da premissa de
que o esforgo pela classificacdo esta relacionado a producdo das obras. O pensamento de
Croce influenciou a critica nas primeiras décadas do século XX, imprimindo um forte
descrédito em relagdo ao conceito de género. No entanto, no que se refere a alguns autores, 0

estudo do conceito de género ocupa lugar fundamental. Segundo o critico portugués Vitor
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Manuel de Aguiar e Silva (1992), em seu livro Teoria da Literatura, Mikhail Bakhtin®

defende que o0 género constitui-se em

[...] principio de determinacdo efectiva da obra literaria, podendo ser
definido como a ‘forma arquetipica da totalidade de um acto de fala, da
totalidade de uma obra. Uma obra existe na realidade sé na forma de um
género particular. O valor estrutural de cada elemento de uma obra pode ser
compreendido apenas em conexdo com o género’ (BAKHTIN apud
AGUIAR E SILVA, 1992, p. 371).

Para os formalistas russos, o género literario ¢ entendido como uma “entidade
evolutiva”, de acordo com a correlagdo entre a producdo literaria e a sociedade. Com isso, 0s

formalistas optaram por dar aos géneros uma classificacéo historica descritiva®®.

A partir de meados do século XX, a heranca dos teodricos russos foi retomada no
Ocidente pelo Estruturalismo e pela Semidtica Literaria. O primeiro surge na Franca, €
liderado por Roland Barthes, e preocupava-se em situar a Literatura no contexto geral da
Lingua e, por conseguinte, da Semiologia, ou ciéncia dos signos. No segundo, preocupado
com a producdo do texto literario como objeto estético e comunicativo, estdo Tzvetan
Todorov, Claudio Guillén, Robert Scholes, Jonathan Culler, Maria Corti e Gérard Genette.
Além de tais nomes, ¢ importante citar os estudiosos conhecidos como “neo-aristotélicos” ou
“criticos de Chicago”: R. S. Crane, Richard McKeon, Elder Olson, Bernard Weinbert e
Wayne Booth. Para os neo-realistas, os géneros literarios sdo importantes para definir e

caracterizar as espécies identificaveis na multiplicidade dos poemas existentes efetivamente.

A Anatomia da Critica, de Northrop Frye, publicada em 1957, é considerada, na

contemporaneidade, uma das mais importantes sinteses acerca do estudo dos géneros

" A critica de Bakhtin incide sobre os formalistas, mas ndo sobre o dmbito da estética romantica de que s&o
oriundos. O Formalismo surgiu na RUssia nos anos de 1914-15 no Circulo Linguistico de Moscou. Os textos de
B. Eikhenbaum, V. Chklovski, O. Brik, Vladmir Propp em Théorie de la littérature (1965) preocupavam-se
exclusivamente com a obra literaria, observando a artiquetura do texto em termos técnicos, segundo um modo
imantente. Roman Jakobson foi 0 membro mais ilustre do grupo.

% Em um dos capitulos de Teoria da Literatura, Tomasevski apresenta a concepcdo dinamica, historica e
sociologica dos géneros literarios. Segundo esse autor, os géneros vivem, desenvolvem-se, modificam-se,
desagregam-se. Isso faz surgir novos géneros ou faz desaparecer alguns. Roman Jakobson apresenta a
caracterizacdo dos géneros literarios baseada na funcdo da linguagem, cujo papel é exercido pela funcdo poética
(concepcéo jakobsoniana de literariedade): o género épico relaciona-se a funcéo referencial; o género lirico a
funcdo emotiva; o género dramético a funcdo conativa.
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literarios. Frye parte da Poética de Aristoteles, considerando o modelo metodoldgico e
epistemolégico que pode ser aplicado na compreensdo da literatura. Para Frye (1973, p. 96), a

literatura ¢ uma “complexa e coerente organiza¢do de modos, de categorias e de géneros”.

A teoria dos modos ficcionais, inspirada na diferenciacdo aristotélica dos caracteres
das ficches poéticas, os quais podem ser melhores, iguais ou piores do que nos somos,
apresenta-se assim discriminada: o0 modo mitico (o herdi é um ser divino); o modo fantastico
ou lendario (manifesto em lendas, contos populares, etc.); o0 modo mimético superior (proprio
do poema épico e da tragédia); o modo mimético inferior (esta presente na maior parte das
comédias e das ficcdes realistas); e 0 modo irdnico®. Além dos modos ficcionais, Frye (1973)
estabelece a existéncia de quatro categorias narrativas®, fundamentadas na oposicdo e na
interacdo do ideal com o real, do mundo da inocéncia com o mundo da experiéncia: o
romance é o mythos do mundo da inocéncia e do desejo; a ironia ou satira do mundo do real e
da experiéncia; a tragédia representa 0 mundo da inocéncia (até a catastrofe); a comédia
representa 0 mundo da experiéncia: “A tragédia ¢ a comédia, o ‘romance’ ¢ a ironia opdem-
se, mas a comédia mescla-se, num extremo, com a ironia e a satira, e, noutro extremo, com 0
‘romance’, ao passo que a tragédia transcorre do ‘romance’ elevado até a ironia mais amarga”

(AGUIAR E SILVA, 1992, p. 378).

Ao construir a teoria dos géneros, Frye parte do principio de que a distin¢do entre
géneros esta no que ele chama de radical de apresentacdo: as palavras podem ser encenadas
perante o espectador, recitadas diante de um ouvinte, cantadas ou entoadas ou escritas para
um leitor. Com isso, considera a teoria dos géneros literarios a partir das condicdes de relacao
entre o “poeta ¢ o publico” (FRYE, 1973, p. 95). A partir dai, define epos (género no qual o
autor ou recitador narra oralmente o texto); o género lirico (género no qual hd um
distanciamento entre 0 poeta e o publico, como se o poeta lirico falasse consigo mesmo ou

com um interlocutor em particular); o género dramatico (separacdo do autor em relacao ao seu

% 0 modo mitico caracteriza-se pela superioridade qualitativa do herdi em relagdo aos outros humanos e ao
meio (o her6i é um ser divino); o0 modo fantastico (conceito mais amplo do que o introduzido por Todorov. O
fantéstico esta ligado a extraordinario) ou lendario define-se pela superioridade em grau do her6i em relagéo aos
outros seres humanos, ou seja, as acles do herdi sdo fabulosas e desenrolam-se num mundo em que as leis
naturais ndo existem; o modo mimético superior ocorre quando o heroi é superior aos outros seres humanos,
mas nao em relagdo ao meio; o modo mimético inferior ocorre quando o heroi ndo apresenta superioridade em
relagdo aos outros seres humanos e ao seu meio; e 0 modo irénico, em que o herdi caracteriza-se por sua
inferioridade em relacdo aos outros seres humanos, seja inferioridade intelectual ou de poder.

“0 Para Frye, as categorias sio denominadas mythoi.
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auditorio, a apresentacdo da histéria é feita por seus elementos internos) e a ficcdo (com
tendéncia a prosa, o radical de apresentacdo da ficgdo € a palavra impressa ou escrita, tal

COMO NOS romances e nNos ensaios).

De acordo com Aguiar e Silva (1992, p. 380), muitos criticos consideram inconsistente
a distingdo de Frye:
O texto escrito ou impresso, por si s6, ndo determina um tipo especifico de
enunciacgao literaria e por isso mesmo a caracterizagdo proposta por Frye
para aquele género e a distingdo que estabelece entre ele e 0 epos se
apresentam como inconsistentes e desajustadas a muitos factos literarios (em
numerosos romances, por exemplo, o narrador comporta-se retoricamente,

isto é, no que diz respeito as suas relagcbes de enunciador com 0s seus
virtuais enunciatarios, como o autor de um texto integravel no epos).

Devido ao fato de ser considerada, por alguns, como inconsistente, a teoria proposta
por Frye ficou, por algum tempo, esquecida, sendo retomada nos Gltimos anos pelos estudos

literarios.

Emil Staiger, por sua vez, no texto Conceptos Fundamentales de Poética, observa a
necessidade de apoiar o estudo da poética na histéria, na traducdo formal e concreta e na
historia da literatura, uma vez que, para ele, a esséncia humana estd em sua temporalidade.
Staiger apresenta, entdo, uma reformulacdo da tradicional triparticdo de lirica, épica e drama
por designacdes adjetivais e pelos conceitos estilisticos de lirico, épico e dramatico,
fundamentados na propria realidade do ser humano:

[...] os conceitos do lirico, do épico e do dramatico sdo termos da ciéncia
literdria para representar possibilidades fundamentais da existéncia humana
em geral; e existe uma lirica, uma épica e uma dramatica, porque as esferas
do emocional, do intuitivo e do légico constituem em Ultima instancia a
prépria esséncia do homem, tanto na sua unidade como na sua sucessdo, tal
como aparecem reflectidas na infancia, na juventude e na maturidade
(STAIGER apud AGUIAR E SILVA, 1992, p. 381).

Caracterizando o lirico como a recordacdo, o epico como observacdo e o dramatico
como expectativa, Staiger relaciona os géneros a tridimensionalidade do tempo existencial: a

recordacdo leva a reinstalagdo de um instante com o passado, a observacdo ao presente e a
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expectativa ao futuro. Com isso, a poética associa-se a antropologia e a ontologia, levando o

estudo dos géneros a uma reflexdo sobre a problemética existencial humana.

Os tedricos da literatura ligados ao marxismo também se preocuparam com O
problema dos géneros literarios. Georg Lukacs, por exemplo, no seu livro Teoria do
romance, de 1915, apresenta uma cuidadosa distin¢do entre a narrativa e a lirica, a narrativa e
0 drama, 0 romance e a epopeia. Ja em seu Romance histdrico (1937) apresenta discussdes
acerca do romance e do drama, afirmando que tais géneros correspondem a visoes diferentes
da realidade (na forma e no conteudo), a partir das caracteristicas peculiares do publico a que
se destinam. Questdes essas que estdo implicadas a fatores de natureza sociolégica e
sociocultural. Neste caso, a atencdo voltada para o contexto torna-se um ponto importante

para nossa discussao nesta tese.

Dedicados ao estudo da Teoria da Literatura, os professores norte-americanos René

Wellek e Austin Warren, em 1942, afirmaram:

Achamos que o género deve ser concebido como um agrupamento de obras
literdrias baseado, teoricamente, na forma exterior (metro ou estrutura
especificos) e também na forma interior (postura, tom propésito — mais
toscamente, tema e publico). A base ostensiva pode ser uma ou outra (por
exemplo, “pastoral” e “satira” para forma interior; verso dipodico e ode
pindarica para a forma exterior), mas o problema critico sera, entdo,
encontrar a outra dimensdo, completar o diagrama (2003, p. 315).

Essa outra dimensdo de que nos falam Wellek e Warren parece ser o foco de tedricos
como Raymond Williams que, em Marxismo e literatura (1977), dedica um capitulo ao
estudo dos géneros literarios. De acordo com Williams, os géneros se constituem, se
combinam, se alteram e se extinguem como manifestagdes ligadas ao aspecto sociocultural.
Mais adiante em seu texto, Wellek e Warren também se mostrardo preocupados em considerar

o plano histérico para construir um conceito de género:

O dilema da historia dos géneros é o dilema de toda historia: isto é, para
descobrir o esquema de referéncia (neste caso, género) devemos estudar a
histéria, mas ndo podemos estudar a histéria sem termos em mente algum
esquema de selecdo. [...] A histéria dos géneros é, indubitavelmente, uma
das areas mais promissoras para o estudo da historia literaria (2003, pp. 356-
357).
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Conforme foi apresentado até aqui, a poética contemporanea, no que se refere aos
géneros, é descritiva e analitica e ndo sistematica e sintética. Reconhece que o problema nao
comporta uma resposta simples e Unica, mas que se deve, antes, analisar e ndo codificar e,
sobretudo, ndo oferecer regras aos autores: 0s géneros ndo sdo limitados em namero e, além
disso, sofrem transformacdes. Por isso, alguns podem desaparecer e outros, novos, surgir.

Também pode ocorrer a mistura de varios géneros numa mesma obra.

Além dessas constatacdes, outras também sdo relevantes: alguns géneros podem
corresponder mais que outros as exigéncias ou necessidades de determinadas €épocas
estilisticas ou de autores; ha dificuldade de classificacdo de certas obras; ha escritores que se
subordinam, apenas parcialmente, aos arquétipos dos géneros, modificando-o0s ou renovando-
0S; muitos géneros se renovam ou renascem pelo contato com etapas primitivas ou populares

da literatura.

A organizagdo dos géneros literrios é de fundamental importdncia para a
transformacdo do sistema literdrio, uma vez que, em cada periodo historico, ha o
estabelecimento de um canone literario — conjunto de obras consideradas relevantes e
modelares, a partir de sua conexdo com os diversos géneros. O estabelecimento desse canone
advém da relagdo entre o texto e seu leitor, de normas internas e externas ao texto literario
(enddgenas e exdgenas). No entanto, hd que se observar o codigo regulador de determinado
género literario, constituido a partir da relacdo entre forma da expressao e forma do contetido

(ou estrutura e tema).

Assim, diremos, a partir do que ensina Northrop Frye (1973), que um género é
caracterizado a partir da correlacdo entre os seguintes fatores: primeiro, um radical de
apresentacdo estabelece a conexdo com um modo literario, seja ele narrativo, lirico ou
dramatico. Segundo, um determinado modelo de forma de conteddo é configurado por seus
elementos semanticos e pragmaticos, sejam eles acroénicos ou historico-sociais. Por fim, um
determinado modelo de forma de expresséo, resultante de determinadas normas e convencoes
estilisticas (reguladoras da coeréncia textual), retdricas e técnico-compositivas formam as

macroestruturas do texto.
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Isso quer dizer que um género literario se caracterizard por utilizar determinados
padrbes métricos (ou esquemas), um léxico peculiar, certo socioleto ou pode priorizar
determinado registro linguistico, dependendo do contexto de producdo, do estatuto

sociocultural dos interlocutores e da funcdo desempenhada pela interagéo linguistica.

Esse género, por sua vez, poderd, como ja mencionado, dividir-se em subgéneros,
dependendo de fatores semantico-pragmaticos e estilistico-formais. Os modos (narrativo,
lirico e dramatico), os géneros (conto, novela, romance, etc.) e os subgéneros (romance
pastoril, romance exemplar, romance historico, etc.) podem sustentar nitidas diferenciagdes
ou podem mesclar-se, em simbiose. No entanto, a diferenciagdo de modos, géneros ou
subgéneros ndo dever ser considerada indissociavel do contexto literario de sua producgdo: os

estilos de época também determinam as formas.

Nesse caso, 0 que se pensa hoje acerca dos géneros literarios € que: um género, seja
um romance, um poema lirico ou um drama, é a combinacdo de um tipo de forma (prosa ou
verso), com um tipo de composicdo (expositiva, representativa ou mista) e um tipo de
conteudo (psicoldgico, fisico ou misto); uma espécie € uma variacdo dentro de um género: a
poesia lirica € um género, tem um tipo de forma (verso) e um tipo de composicao (expositiva)
e um tipo de contetdo (a psicologia do poeta); dentro do género lirico ha varias espécies: 0
soneto, a ode, a lira etc., caracterizadas por determinada estrutura poematica (verso, estrofe,
rima), determinado sentimento (amor, religiosidade, patriotismo) e determinada estrutura de
pensamento (no soneto o silogismo e a repeticdo de uma ideia na lira); os géneros e suas
espécies vém surgindo ao longo da historia da literatura. S&o resultados do poder inventivo de
escritores e influenciados pelo ambiente cultural em que sdo produzidos; os géneros literarios
e suas espécies ndo sdo produto de leis genéricas e evolutivas, mas sdo classificaveis; para

isso, devem ser levados em conta os elementos essenciais de sua formacgdo (MOISES, 2000).

Neste capitulo, portanto, sera priorizado o estudo do modo ficcional (retomando a
ideia de modo, em Frye). Isso se deve ao fato de que nos propomos a apresentar uma espécie
ligada a género que surge deste modo. Antes, porém, de prosseguirmos com nossa reflexao, é
importante finalizarmos a discussdo acerca do género, retomando, em Mikhail Bakhtin,** a

ideia de que as manifestacGes orientadas pelo género sdo reflexos de uma cultura. Essas

*! Em Problemas da poética de Dostoievski, Bakhtin apresenta discussdes acerca do género.
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manifestacdes advém do uso da linguagem em determinado meio. Mas Bakhtin ndo aponta
para a nocao conservadora de género. Tal orientacdo se reverte a partir das relagdes culturais
de cada tempo e espaco, flexivel a renascimentos e renovagdes, em cada etapa do
desenvolvimento da literatura e em cada producéo, em cada obra dentro de um género. E uma
forca que aglutina e estabiliza dentro de determinada linguagem, partindo do modo de
organizar ideias, recursos e meios expressivos. Tudo isso para garantir a comunicabilidade e a

continuidade de determinada forma (verso ou prosa).

Autores que se dedicam ao estudo da televisdo também entendem o conceito de género
na televisdo como forma de reconhecer os produtos televisivos como articuladores de uma
forca modeladora e estruturante das competéncias midiaticas, por meio da qual se pode
compreender e analisar 0s jogos de repeti¢fes, imitacdes e empréstimos das configuracdes dos
produtos. E o que se pode encontrar nas pesquisas de Arlindo Machado (2001), Itania Gomes
(2002; 2006), Adayr Tesche (2006) e Francois Jost (2004). Para Tesche (2006, p. 76), a
proposta é enxergar as convencdes nos produtos televisivos, muitas vezes advindas de outros
campos culturais, promovendo a reelabora¢do de produtos, a partir de seu contexto. O
objetivo, entdo, ainda segundo Tesche (2006, p. 77), ndo estaria na analise das “descrigdes
essenciais de natureza intrinseca dos produtos”. Com isso, aponta para a relagcdo entre o
género e a pratica de producdo televisiva, observando as condicGes dessa producdo, na medida
em que definem uma “forma de fazer”, uma logica de concepcdo e de acdo que projeta as
naturezas classificatdrias. Interessa, no género, a sua capacidade de servir como um “ponto de
ancoragem do acordo comunicativo como objeto de estudo semidtico e cultural” (TESCHE,
2006, p. 83). Os desdobramentos do género e possiveis desenraizamentos serdo possiveis, a

partir da negociacao feita com seus elementos estruturantes.

Machado (2005) retomara Bakhtin para a compreensdo de género televisivo. Para ele,
0 género é uma forca que aglutina e estabiliza cercada por determinada linguagem. O objetivo
disso € organizar 0s meios de expressao de certa cultura para garantir a comunicabilidade dos
produtos televisivos. Em seu texto A televisdo levada a sério, agrupa os géneros televisuais
em formas fundadas no dialogo, narrativas seriadas, telejornal, transmissdo ao vivo, poesia
visual e videoclipe. Machado menciona que tratar de todos os géneros da televisdo seria
impossivel, por isso propde um recorte. Essa classificagdo de Machado estd referendada,
segundo ele, na qualidade dos produtos escolhidos (2005, p. 71).
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Ao operar com o conceito de género na televiséo, Jost (2004) refere-se ao fato de que a
imposicdo advinda da publicidade delineia as estratégias de producdo de sentido. O produto
televisivo, hoje, se faz acompanhar de inimeros discursos que articulam o prazer simbolico
do telespectador. Nesse contexto, o género funciona como uma “moeda de troca”, que regula
a circulagdo dos produtos audiovisuais no mundo midiatico, que se materializa em duas
perspectivas no ato promissivo: uma que forja o horizonte de expectativas do qual o género €
portador e outra que opera com uma ambiguidade pragmatica, identificavel atraves dos
engajamentos dos espectadores ou dos atributos exemplificados nas ferramentas de
autopromoc&o das midias (JOST, 2004, pp. 29-30).

Nesse caso, 0s géneros promoveriam o confronto entre os produtores (que favorecem
seus produtos de uma identidade genérica), os emissores (que produzem significados
desejaveis em seus produtos) e os telespectadores (para quem a categorizacdo € necessaria
para a interpretacdo). Ao partir dos Estudos Culturais e dos Estudos da Linguagem, Gomes
(2002) elenca questbes sobre a concepcao de género televisivo, para abarcar as estratégias

presentes nos produtos televisivos:

[...] o género televisivo € um modo de situar a audiéncia em relagdo a um
programa, em relacdo ao assunto nele tratado e em relagdo ao modo como o
programa se destina ao seu publico. Neste sentido, colocar a atengdo nos
géneros implica em reconhecer que o receptor orienta a sua interagdo com o
programa e com o meio de comunicacdo de acordo com as expectativas
geradas pelo proprio reconhecimento do género (p. 9).

Ao analisar os produtos televisivos, assim como Jost, ela ressalta a importancia da
analise da dindmica de organizacdo empreendida pelos projetos midiaticos da televisdo, frente
a oferta do mercado para a conquista da audiéncia. De acordo com Gomes (2002), os
elementos pertencentes ao contexto de producao (sociais, politicos, econdmicos) direcionam

as formas de reconhecimento dos géneros.

No entanto, devemos estar atentos para o fato de que a estrutura de cada programa de
televisdo esta relacionada com as aspiragdes da emissora e do publico receptor. Em relagdo a

esse ponto, Machado (2005, p. 70) defende que
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A televisdo abrange um conjunto bastante amplo de eventos audiovisuais
gue tém em comum apenas o0 fato de a imagem e o0 som serem constituidos
eletronicamente e transmitidos de um local (emissor) a outro (receptor)
também por via eletronica. Cada um desses eventos singulares, cada
programa, cada capitulo de programa, cada bloco de um capitulo de
programa, cada entrada de reportagem ao vivo, cada vinheta, cada spot
publicitario, constituem aquilo que os semioticistas chamam de um
enunciado. Os enunciados televisuais sdo apresentados aos telespectadores
numa variabilidade praticamente infinita.

A elaboracgdo desse enunciado é feita a partir da utilizacdo de recursos expressivos da
televisdo. Isso se configura por meio do emprego de conteudos verbais, figurativos, narrativos
e temaéticos, além dos elementos dos codigos televisuais. Codigos esses que advém da esfera
da literatura, do cinema, do teatro ou do jornalismo e que séo codificados e decodificados pelo

grupo de produtores e espectadores.

Ancorado em Bakhtin, Machado chamara géneros esses modos de trabalhar a matéria
visual. Esses géneros, segundo Machado, séo incontaveis, surgem e desaparecem conforme o
tempo. Alguns tém maior prestigio em determinada regido e, o que é mais importante,
subdividem-se em géneros menores: “Os géneros sdo categorias fundamentalmente mutaveis
e heterogéneas (ndo apenas no sentido de que sdo diferentes entre si, mas também no sentido

de que cada enunciado pode estar ‘replicando’ muitos géneros ao mesmo tempo)” (2005, p.
71).

Para a compreensdo desses géneros, retomamos a ideia de Wellek e Warren sobre a
concepcao do género a partir de elementos internos e externos. Edward Buscombe (2005, pp.

307-8) concorda com esse raciocinio quando afirma:

Uma vez que estamos lidando com o meio visual, temos que buscar nossos
critérios de definicdo no que efetivamente vemos na tela. E imediatamente
evidente que, ante os nossos olhos, estd um vasto espectro de ‘formas
externas’. Em primeiro lugar, ha o cenario, principal gloria de muitos filmes.
Diversas vezes sdo externos, nas mais diversas locacdes: desertos,
montanhas, planicies, florestas. Ou podem ser em locagfes internas [...]. E
também temos as roupas [...]. Existem também alguns trajes para certas
profissOes. [...] existem as varias ferramentas de trabalho [...] existe um
grande grupo de objetos variados que, sendo recorrentes, acabam por
assumir fungdes formais. Todas essas coisas funcionam como elementos
formais. [...] As convengdes visuais fornecem a moldura dentro da qual a
histéria pode ser contada.
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Em face disso, pergunta-se: como definir a narrativa no meio audiovisual,
especificamente na televisdo? Para isso, buscamos em Jost (2008, p. 193) caminho para um

discernimento:

Os objectos, as accdes, todos 0s signos fazem entdo referéncia a um universo
imaginario, mental, e exigimos que sejam dispostos de tal maneira que a
coeréncia do universo criado, com 0s postulados e as propriedades que o
fundam, seja respeitada. Ao mundo da ficcdo pertencem tanto os filmes
como os telefilmes, as telenovelas, as séries e as sitcoms; a diferenca entre
estes programas tem a ver com a distancia maior ou menor que lhes
reconhecemos relativamente ao nosso mundo. Com efeito, ndo € que o
mundo da ficgdo n&o faga referéncia a nenhum elemento real: muitos filmes,
telefilmes ou séries tém como cendario 0 nosso mundo e, ao segui-los,
costumamos identificar um bairro, uma rua ou um edificio que conhecemos.

Identificar os agentes capazes de alterar a classificacdo de um género é fundamental
para o analista. Ao analisar os trés aspectos de referéncia para a decodificacdo do género (seja

no aspecto ludico, no real ou no ficcional), Jost (2008, p. 200) afirma:

Os géneros sao muito mais numerosos do que os trés mundos que servem de
referéncia & sua interpretacdo [o ludico, o real e o ficcional], mas seria
erroneo acreditar ser possivel estabelecer uma classificagdo Unica e estavel
dos géneros. [...] géneros sdo categorias que variam consideravelmente em
fungdo do modo como sdo usadas.

Isso acontece porque

Ainda que a referéncia basica para se pensar os géneros ficcionais passe por
assumi-los como “matrizes culturais” e ndo como elementos de constitui¢do
do debate no interior do campo literario, é importante esclarecer que os
“territorios de ficcionalidade” migram de um campo cultural para outro e
dialogam nas fronteiras entre literatura, cultural oral, cultura popular de
massa, producdo audiovisual — aqui, mais especificamente, televisdo e
telenovelas — e cotidiano vivido pelos receptores (LOPES; BORELLLI,
RESENDE, 2002, p. 244).
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Assim, 0s géneros, na comunicacdo, podem ser entendidos como estratégias de
comunicabilidade, fatos culturais e modelos dindmicos, articulados com as dimensoes
historicas de seu espaco de producdo e apropriacio (MARTIN-BARBERO, 2001). Essas
estratégias sao reconhecidas, conforme ja referimos, por emissores e espectadores. Isso se
torna possivel a partir do momento em que 0s mecanismos de recomposi¢do da memoria e do

imaginario coletivos de grupos sociais séo acionados.

Para Mauro Wolf (1984), a ideia de género esta relacionada a elementos textuais e
intertextuais que possibilitam a configuracdo de um sistema de relagdes entre contetdos,

formas, papéis discursivos e atos linguisticos:

Falamos de géneros para indicar formas de comunicacdo culturalmente
estabelecidas, reconheciveis dentro de determinadas comunidades sociais.
Os géneros apresentam-se como sistemas de regras as quais se faz referéncia
[implicita ou explicita] para realizar processos comunicativos, seja do ponto
de vista da producdo ou da recepcdo [...] géneros podem funcionar como
sistemas de expectativas para os destinatarios e como modelos de produgéo
textual para os emissores (p. 189).

Em se tratando de producdo audiovisual, para alguns pesquisadores, 0 termo género
vem acompanhado dos termos categoria e formato, uma vez que género associa-se
diretamente a formato. Na televisdo, “varios formatos constituem um género de programa, €

os géneros agrupados formam uma categoria”, como afirma Jos¢ Carlos Aronchi de Souza
(2004, p. 45).

Esse pesquisador, tomando por base o boletim de programacdo das emissoras, as
publicacGes em jornais e revistas brasileiras e a teoria dos géneros na televisdo, classificou o0s
programas da televisdo brasileira em cinco categorias: entretenimento, informacao, educacao,
publicidade e outros. Identificou, a partir das categorias, trinta e um formatos aplicados a

trinta e sete géneros televisivos*2. Em relagdo a série, aponta que

*2 Para a categoria entretenimento, Souza aponta a novela, a série e a série brasileira (minissérie) como géneros
televisivos e explica que “O formato utilizado pelo género novela é praticamente 0 mesmo em todas as redes:
capitulos diarios, sequenciados, com duracdo média de 30 a 40 minutos” (SOUZA, 2004, p. 124).
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[...] ttm duracdo limitada e sdo formatadas em capitulos. J& o formato da
minissérie (ou série brasileira, como é denominada) [...] segue a formula de
producdo em capitulos. As minisséries tém continuidade no dia seguinte,
como as novelas, mas tém, em média, de cinco a vinte capitulos
sequenciados, numero que pode ser ampliado de acordo com a audiéncia.
Elas obrigam o telespectador a acompanhar os capitulos para entender a
trama, porém sem ter uma complexidade que afaste a audiéncia rotativa. [...]
Os capitulos duram de trinta minutos a uma hora (p. 135).

Segundo ele, a principal questdo da pesquisa estd em reconhecer que o formato
(linguagem desenvolvida pela televisdo para dar forma a um género de programa e transmiti-
lo) é o elemento fundamental para a classificacdo do género. O formato é, para ele, a
linguagem desenvolvida pela televisdo para dar forma a um género de programa e transmiti-
lo. E por esse motivo que Souza ainda distingue os seguintes formatos na televisio brasileira:
ao vivo, auditdrio, camera oculta, capitulo (usado na teledramaturgia), debate, depoimento,
documentério, dublado, entrevista, episodio, esquete, game show, instrucional, interativo,
legendado, mesa-redonda, musical, narracdo em off, noticiario, reportagem, revista, seriado
(diferente do capitulo e do episddio), talk show, teleaula, telejornal, teletexto, testemunhal,

videoclipe, vinheta, voice-over.

Para a pesquisadora Yvana Fechine (2001, p. 15), “O género € um conceito chave para
a compreensdo dos textos nos meios de comunicacdo de massa, nos quais um determinado
texto dificilmente pode ser analisado de modo isolado. Mas ndo exatamente nos termos em
que dele se apropriou a industria do audiovisual”. E preciso ter cuidado, segundo Fechine
(2001), com o discurso institucional da televisdo e o campo conceitual que aborda o género
numa perspectiva tedrica de organizacdo de linguagens. Mesmo assim, afirma que o modo
como as instituicdes se organizam e organizam seus produtos pressupfe a presenca de um
“género de base”, cujo entendimento permitira a compreensdo do modo como os demais
géneros sdo organizados e sdo constituidos, observando-se as particularidades estético-
culturais. E chamara esse “género de base” de formato. O formato abarcaria a dindmica de
producdo e de recepgdo dos produtos televisuais. A partir dessas reflexdes, Fechine (2001)
classificara doze formatos ou géneros televisuais, conhecidos na televisdo brasileira: formato
fundado no dialogo, no folhetim, no filme, na performance, no jogo, no apelo pedagogico, na
propaganda/publicidade, na parddia, no jornalismo, na transmissdo direta, nas histdrias em

quadrinhos e no voyeurismo.
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Por sua vez, Tesche (2006, p. 73) se preocupa com os formatos da narrativa ficcional:
“[...] os formatos sdo configuragdes muito peculiares que os produtos mididticos adotam
dentro de uma categorizacdo mais abrangente de plasmacdo estética e de comunicagédo
formada pelo género”. Para esse autor (2006, p. 75), o género incide sobre a construgdo da
minissérie ou da telenovela de forma decisiva para alcangar o efeito estético: “[...] a narrativa
seriada televisual comporta uma estrutura predisposta para funcionar como estrutura
estruturadora. Percebe-se nela um principio que gera e organiza praticas de representacdo que

podem ser objetivamente adaptadas aos seus resultados”.

E é desta forma que Meyer (2005, p. 417) tornara explicita a nogdo de um género: “O
folhetim haveria de se metamorfosear noutros géneros, em funcdo de novos veiculos, com
espantoso alargamento de publico. Entre eles, o género que parece tipicamente latino-
americano, a grande narrativa de nossos dias, a telenovela”. No entanto, ndo se deve perder de

vista que Jost (2008, p. 200-201) chamara de obra audiovisual:

Legalmente, constituem obras audiovisuais 0s programas que ndo fazem
parte dos seguintes géneros: obras cinematograficas de longa duragéo;
telejornais e programas de informacéo; variedades; jogos; programas de ndo
de ficcdo, maioritariamente realizados em estudio; transmissdes desportivas;
mensagens publicitérias; televendas; autopromocao; servigcos de teletexto.
Esta definicdo geral exclui os programas maioritariamente realizados em
estidio (telejornais, variedades, jogos), bem como as transmissdes
desportivas, os anuncios publicitarios, a televenda ou a autopromogdo, e leva
a considerar, pelo contrario, como obras todas as ficces televisivas,
desenhos animados, 0s documentéarios, bem como 0s magazines e 0sS
programas de entretenimento minoritariamente realizados em estudio.

Jost pretende nos chamar atencdo para o fato de que também devem ser foco de nossa
atencdo, ao analisar um género televisivo, as classificacbes propostas pelas emissoras de
televisao para seus programas. 1sso é importante devido ao fato de entendermos o género em
continuo estado de reconfiguragdo, especialmente quando tratamos dos géneros ficcionais no

campo audiovisual:

Entretanto, a transposicdo dos géneros da literatura para o cinema e para a
televisdo deve salvaguardar especificidades que fazem parte da dindmica dos
campos em questdo. Ainda que 0s géneros, nesse processo de reapropriacao,
mantenham suas caracteristicas basicamente universalizantes, algumas
alteracdes podem demandar outras classificacGes, de maneira a permitir que
modelos sejam  dinamicamente recriados. Géneros cbmicos e
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melodramaticos, por exemplo, podem se articular a outros, como narrativas
policiais, tramas de suspense, musicais, westerns, erético-pornograficos e de
ficcdo cientifica (LOPES; BORELLI; RESENDE, 2002, p. 246).

Entendido o que € o género no campo da televisdo, passemos ao estudo da minissérie,
apontando seus aspectos formais e o surgimento na televisdo brasileira. No entanto, ndo pode
ser deixado de mencionar: para alguns pesquisadores, a nocao de género também esta ligada

ao conceito de ideologia®.

2.2 Minissérie

Retomando os conceitos de narrativa, de serializagdo, consideramos que a minissérie
caracteriza-se pelos elementos constitutivos das narrativas seriadas e trilha um caminho
especifico para producbes televisivas, intencionando o alcance de determinado publico,

garantindo entendimento e credibilidade do codigo.

Antes, todavia, € importante tecer um comentério acerca da telenovela, ja que é a
producdo desse tipo de produto no Brasil que movimenta o mercado da televisdo e, para
alguns, possui uma estreita ligacdo com a minissérie, a comecar por sua caracteristica basica:

a serializacdo:

A telenovela é um género ficcional constituido a partir da caracteristica
bésica das séries — a tensdo entre novidade e repeticdo —, contando com
telespectadores que desejam desfrutar da novidade da histéria, ao mesmo
tempo em que se distraem seguindo um esquema narrativo constante,
satisfazendo-se com o encontro de personagens, aventuras e solucdes de
problemas ja conhecidos (SOUZA, 2004, p. 78).

* Segundo Lopes; Borelli; Resende (2002, p. 249), “Em abordagens como a de Rick Altman (1984) [A
semantic/syntatic approach to film genres. In Cinema Journal 23, n. 3], conceituam-se géneros como
‘construgdes ideologicas’, possiveis introdutoras de ‘pré-leitura’ e, consequentemente, limitadoras no processo
de livre atribuic&o de significados por parte da ‘comunidade interpretante’. Similarmente a esta visdo, os géneros
manifestam-se, também, como instrumentos de regulamentagcdo das instituicbes culturais e tém fungdo
ideoldgica. Na perspectiva de Steve Neale (1980) [Genre. Londres: British Film Institute], sdo considerados
‘sistemas’, que orientam expectativas do publico receptor e respondem pela fungdo de articular as relagdes entre
producdo cultural industrializada, texto e sujeitos receptores. No limite, género, nesta perspectiva, apresenta-se
como mais um mecanismo da industria cultural no processo de reprodugédo da ideologia dominante”.
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Caracterizada pela serializagdo, a telenovela é composta também de elementos que
produzem a estrutura dessa serializacdo. A forma de apresentacdo do enredo, a forma de
entrelacamento dos conflitos, a construcdo das personagens, a constituicdo do espaco e a
definicdo do tempo, os mecanismos de suspensdo de sentido para que possa enredar cada
capitulo, a composicéao da trilha sonora, enfim, sdo alguns artificios para 0s quais o roteirista
deve, com a parceria do diretor e de inimeros outros especialistas, estar atento. Além disso, 0
nucleo central da telenovela precisara ter sustentacdo suficiente para receber as tramas
secundarias e para que produza o enredamento e a ligacdo dos conflitos. Enfim, o
preenchimento de cada minuto visto pelo telespectador devera ter a forca e a energia para

despertar o interesse, criar 0 suspense.

Na televisdo brasileira, a Rede Globo possui a maior fatia de producédo de telenovela.
Até a ultima década, as demais emissoras optavam por importa-las do mercado latino-
americano. A producdo fora da Globo era pequena. Na discussdo acerca da origem da
telenovela, Borelli (2001, p. 7) nos esclarece que

A telenovela emerge como um entre outros objetos da cultura de massa que
dialogam com as referidas matrizes da cultura popular. Originaria das
tradi¢cbes do folhetim francés, da radionovela latino-americana e da soap
opera norte-americana, a telenovela preenche, entre outros, trés requisitos
privilegiados, para o contexto das manifestacOes culturais emergentes, no
Brasil, a partir de final dos anos 60, quando se da a efetiva expansdo e
consolidacdo de um mercado de bens simbdlicos. 1) baixo custo de
producdo: é, sem duvida, o produto mais rentavel da histéria da TV; 2)
altissimo grau de apelo popular; 3) fidelidade de audiéncia indiscutivel,
durante as Gltimas cinco décadas (BORELLI, 2001, p. 7).

Sobre a caracteristica desse tipo de narrativa, Luiz Carlos Rondini (2007) apresenta
uma reflexao pertinente acerca dos elementos que a estruturam, enquanto aponta 0s momentos

de aproximagcdo entre telenovela e minissérie:

As novelas contém uma narrativa mais lenta e um alto grau de redundéncia,
as chamadas barrigas, momentos em que a historia parece ndo avancar.
Nesse sentido, se o espectador perder um ou mais capitulos é possivel
retomar o entendimento da histéria em poucas assisténcias. A minissérie, por
ser mais rapida em sua narrativa, exige que o espectador esteja atento ao
desenvolvimento da trama. Um capitulo perdido, dependendo do tamanho da
minissérie, pode implicar em perder o fio da histéria, podendo gerar
desinteresse em novas assisténcias. Essa questdo, juntamente com a exibicdo
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em um horario mais tardio, sdo dificuldades naturais das minisséries diante
do publico. A mudanca ocorrida em 1990 aumentou o intervalo de exibicdo
de dois para trés dias, de sexta até terca-feira, ampliando a possibilidade de
disperséo do publico (p. 4-5).

Uma questdo pertinente, quando o assunto é a diferenca entre a telenovela e a
minisserie, refere-se a extensdo: a telenovela, nos Gltimos vinte anos no Brasil, tem sido
construida de maneira alongada, tendo, em média, cento e oitenta capitulos, elaborados com
muitas subtramas (vinte ou trinta) unificadas na historia central. A minissérie, por sua vez,
exige menos conteido ficcional, jA que tem um nimero menor de capitulos®’. Andrea

Fioravanti (2002) apresenta o seguinte conceito para minissérie:

La miniserie & una fiction televisiva suddivisa in puntate, per l'esattezza un
piccolo numero di puntate: da due, che rappresenta la norma, a sei che € gia
un'eccezione (oltre le sei puntate si parla di miniserial), ciascuna nella
pezzatura cinematografica dei 90 minuti. Sono miniserie le diverse edizioni
de "La Piovra" e quasi tutti i capitoli de "La Bibbia". In termini di formula
narrativa la moderna miniserie discende dallo sceneggiato e, sebbene sia
presente nella produzione di tutti i paesi, Stati Uniti inclusi, va considerata
una peculiare espressione della tradizione televisiva italiana. Ancor oggi
I'ltalia produce pit miniserie degli altri paesi europei. Sul piano di quelli che
si chiamano "i valori di produzione" — il cast, le scenografie, i costumi, le
riprese in esterni, e nell'insieme i costi — la miniserie & il genere di fiction
televisiva che maggiormente si ispira ai modelli cinematografici. Molte
miniserie sono concepite, promosse e fruite come veri e propri “eventi
televisivi" (p. 321)".

* As minisséries brasileiras mais extensas foram: Riacho Doce (de Aguinaldo Silva e Ana Maria Moretzshon),
1990, com 40 capitulos; O sorriso do lagarto (de Walther Negrdo e Geraldo Carneiro), de 1991, com 52
capitulos; A Muralha (de Maria Adelaide do Amaral), 2000, com 49 capitulos; Aquarela do Brasil (de Lauro
César Muniz), 2000, com 60 capitulos; Os Maias (de Maria Adelaide do Amaral), 2001, com 44 capitulos; A
Casa das Sete Mulheres (de Maria Adelaide do Amaral e Alcides Nogueira), 2003, com 53 capitulos; JK (de
Maria Adelaide do Amaral e Alcides Nogueira), 2006, com 46 capitulos; Amazonia: de Galvez a Chico Mendes
(de Gléria Perez), 2007, com 55 capitulos.

*> A minissérie é uma ficcdo televisiva dividida em um pequeno nimero de episdios: desde dois episodios (0
que representa a norma) até seis episodios (0 que ja representa uma excecdo). Quando a producdo tiver mais
de seis episodios, ndo é chamada mais de minissérie, mas de "miniserial”, tendo cada producéo cinematografica
uma duracdo de 90 minutos. Sdo minisséries as diversas edi¢des de "La Piovra" ("O Polvo") e quase todos os
capitulos de "La Bibbia" ("A Biblia"). Em termos de férmula ou estratégia narrativa, a minissérie origina-se do
"sceneggiato” (programacdo televisiva em episédios que adapta uma obra literaria), que, apesar de estar presente
na producdo cinematografica de todos os paises, inclusive nos Estados Unidos, pode ser considerada uma
peculiaridade expressiva da tradicdo televisiva italiana. Até hoje, com efeito, a Italia produz mais minisséries do
gue 0s outros paises europeus. Do ponto de vista dos "valores de produgdo” - cast, cenografias, costumes,
tomadas externas e custos de produgdo - a minissérie é o género ficcional televisivo que mais se aproxima dos
modelos cinematograficos. Muitas minisséries sdo concebidas, promovidas e fruidas como verdadeiros "eventos
televisivos". Tradugdo de Domenico Sturiale.
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Renata Pallottini (1998), em seu texto sobre dramaturgia de televisdo, diz que a
minissérie € uma obra definida, fechada, ndo ha modificacGes em sua trama que gira sempre
em torno de apenas um ndcleo. A minissérie € uma espécie de telenovela curta, totalmente
escrita, quando comecam as gravacdes. E uma obra fechada, definida em sua historia,
peripécias e final, no momento em que se vai para a gravagdo. A tendéncia é que esteja pronta
para 0 momento das gravacfes. No entanto, hd excecgdes; raras, mas ha, como a minissérie A
Casa das Sete Mulheres (2003).

A principal produtora de narrativas seriadas na televisdo brasileira é a Rede Globo. Na
Globo, a primeira minissérie data de 1980: Lampido e Maria Bonita. Essa nova proposta de
linguagem da teledramaturgia da emissora possuiu trés nacleos de producdo, comandados por
diferentes diretores: Daniel Filho, Paulo Afonso Grisolli e Walter Avancini. Com esse
produto, a TV Globo inaugurou mais um formato em sua programagdo. Aguinaldo Silva e
Doc Comparato realizaram uma pesquisa minuciosa para a producdo do texto, inspirado na
histéria do pernambucano Virgulino Ferreira da Silva, o Lampido. Autores, diretores e
produtores percorreram a regido do cangaco, onde foram feitas investigacdes e inUmeras
entrevistas sobre os protagonistas da historia e suas origens. No entanto, os autores optaram
por ter liberdade ficcional.

Ao falar sobre o surgimento da minissérie na televisdo brasileira, Arthur da Tavola

(1988, pp. 170-1) traz elementos curiosos:

Chegamos as minisséries por uma inquietagdo, além de uma necessidade
comercial, de mercado mesmo, da propria Globo. Primeiro, chegamos ao
chamado seriado, com Plantdo de Policia, com Malu Mulher, que
repercutiu no mundo todo, e com Carga Pesada. Foi a primeira experiéncia
saindo da novela propriamente dita. A Globo comprava seriados americanos
demais e, de repente, pensou-se: “Por que ndo fazer os seriados aqui? Em
vez de comprar os Dallas, o Casal 20, porque ndo realizar 0s Nnossos
proprios seriados?” E foram feitos com muito sucesso na época. Numa
segunda fase, depois desse tempo em que o seriado deixou de ser importante
para a programacao, tentamos levantar a bandeira da minissérie. [...] A
minissérie, com uma média de vinte episddios e numa outra faixa de horario,
possibilita o exercicio e uma melhor discussao de temas, com um texto mais
conciso, mais sintético, com a acdo se desenvolvendo num ritmo que a
histéria pega, sem tantas concessdes.

76



Desde a primeira minissérie, ja se pode verificar alguns pontos importantes na

producdo desse formato, segundo Anna Maria Balogh (2006, p. 91):

Trata-se de um formato mais autoral, mais fechado que as demais séries de
TV; s0 é veiculado quando inteiramente pronto para exibi¢do. A minissérie é
em geral feita com grande esmero dramatdrgico e técnico-expressivo e no
caso das de época com muita fidelidade ao tempo representado na
micronarrativa encarecendo custos. A posicdo que ocupa no mosaico
pressupde um publico mais seleto, com maiores opcoes de lazer que o das
novelas.

Machado (2005), ao discutir a narrativa seriada, fundamentado na “estética da

6

repeticdo” de Calabrese®®, considera, para efeito de estudo, trés grandes categorias de

tendéncias das narrativas seriadas: as que sao estruturadas na variacdo do eixo tematico, as
gue modificam os elementos narrativos e as que sdo organizadas em forma de entrelacamento

de diversas situacdes. As minisséries pertencem ao Gltimo grupo, uma vez que ha um

[...] entrelacamento de um enorme nUmero de situagbes paralelas ou
divergentes, gerando como resultado uma complexa trama de
acontecimentos ndo necessariamente integrados. Embora esse modo de
engendramento narrativo possa ser encontrado também na literatura e no
cinema, foi sem duvida a televisdo que lhe deu maior consequéncia, em
razdo principalmente da longa duracdo dos programas [..] e das
caracteristicas do processo produtivo (MACHADO, 2005, p. 94-5).

Além dessa caracteristica formal da minissérie brasileira, ha que se considerar que elas

sdo baseadas em temas histdricos, do cotidiano ou adaptadas da literatura.

[...] a minissérie constitui o formato mais fechado de todos os demais
formatos de ficcdo que a tradigdo televisiva consagrou: séries, seriados,
unitarios e telenovelas. A minissérie s6 vai ao ar quando inteiramente
terminada. A novela, pelo contrario, mais parece um grande gerindio em
processo de gestacdo enquanto é exibida, passivel de mudancas e
modulagdes, caracterizada por uma cotidianeidade proxima aquela da vida
do espectador. Todas estas caracteristicas tornam a novela um texto bem
mais poroso e vulneravel as inser¢des de merchandising, tanto politico
quanto social, além do comercial propriamente dito. O texto da minissérie

* Omar Calabrese em A idade Neobarroca afirma que a televisdo cria uma nova estética, a da repeticdo (ou
neobarroca). No entanto, essas mudangas comegaram com a reprodutibilidade na imprensa, na fotografia, na
gravura, e invadem a imagem videogréfica, a partir das possibilidades de reproducéo do video doméstico.
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devido a sua clausura poética é o que mais se aproxima do universo literario,
até mesmo em termos de extensao, que no Brasil é muito mais longa que no
estrangeiro, se presta admiravelmente para a transposicdo de romances. A
mesma clausura do texto torna o formato bem mais impermeavel do que os
demais a qualquer tipo de insercdo estranha ao texto, sobretudo de
merchandising. A posi¢do das minisséries no mosaico de programacdo, em
geral apos as dez horas da noite, dirige 0s processos de recep¢do para um
publico mais seleto e mais exigente do que o das novelas prévias do
mosaico. Todos estes fatores acentuam o esmero das minisséries em relacéo
aos demais formatos, tanto € assim que elas constituem la creme de la créme
da programacgdo das emissoras e, em consequéncia, os formatos mais
disputados pelos profissionais da area (BALOGH, 2005, p.193-194).

Conforme afirmacdo de Balogh, no caso da Rede Globo, embora haja um horario em
que ha predominéncia na exibicdo das minisséries, eventualmente sdo exibidas em outros
horarios. Pratica que vem sendo seguida por outras emissoras que tém se dedicado a producédo
de minisséries, como é o caso da Rede Record, que recentemente exibiu Rei Davi (2012),
antecedida por Sansdo e Dalila (2011). O horério para a exibicdo de minisséries na
programacado das emissoras parece ja estar definido a partir da préatica das emissoras que mais
produzem este tipo de programa.

Ainda no esteio de Balogh (2005), é preciso comentar que ha recorréncia de textos
adaptados da literatura ou textos biblicos para minisséries. O contexto de adaptacdo, 0s
elementos considerados na traducéo®’ do texto literario para o texto audiovisual pertencem ao
estudo da traducdo intersemiotica ou transmutacdo. Esse estudo discute o processamento da
linguagem literéria para o sistema cinematogréfico, desenvolvendo uma espécie de intermédio
para o0 espectador. Essa intermediacao € o resultado da leitura de quem traduz o romance (ou
conto, ou novela, ou crénica, ou poema) para o audiovisual. E, assim, uma reescrita, uma

interpretacdo, que permite vérias outras leituras.

Outro ponto importante no que se refere ao estudo da minissérie é o fato de que ha
maior liberdade em relacdo a tematica e aos indices de audiéncia. Na rede Globo, o horario a
partir das vinte horas, no qual sdo transmitidos o Jornal Nacional e, em seguida, a novela das

oito, é considerado prime time e “tem os segundos de intervalos comerciais mais caros da

7 «[...] a reescritura do texto literario é vista nos estudos atuais de tradugdo como uma instancia do fendmeno

tradutério. E um tipo de tradugdo que legitima as variadas formas pelas quais os textos sdo difundidos nos
sistemas literarios” (SILVA, 2006, p. 9).
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televisdo brasileira e, consequentemente, as cobrancas da empresa por maiores indices de
audiéncia nesse horario sao também maiores” (RONDINI, 2007, p. 2). A forma de produgéo

da minissérie esta relacionada a estética e a estrutura do texto literario:

Dos anos 1980 para cd, parece que as minisséries, produtos de maior
prestigio e sofistica¢cdo no conjunto da producdo televisiva ficcional seriada,
é que passam entdo, a ser o espaco da adaptacdo de romances de autores
nacionais com énfase para este fato. Nas minisséries, 0 recurso a tramas e
personagens advindos de romances de escritores brasileiros parece ter duas
funcgdes bésicas: a primeira delas seria fornecer personagens e enredos mais
solidos que os da média das telenovelas, muitos deles com tracos de ‘época’
ou regionalismos que se destacam em uma producdo que se propde ser mais
cinematografica que televisiva. Uma segunda funcdo que as minisséries
parecem ter, especialmente as oriundas de adaptacdes literarias, é a de
atuarem como forma de legitimagdo do veiculo TV no conjunto das
producdes culturais nacionais, no sistema cultural brasileiro como um todo,
um sistema que, cada vez mais, gravita em torno desse meio (REIMAO,
2004, p. 29-30).

A partir da observacdo das minisséries apresentadas tanto pela Rede Globo quanto por
outras emissoras, é possivel afirmar que, na maioria delas, estdo presentes caracteristicas do
folhetim como elemento estruturador, por meio da histdria de um casal central (muitas vezes
triangulos amorosos), ao qual se liga uma série de outras tramas paralelas ou subtramas. E
isso é importante para que possamos refletir sobre o seguinte fato: analisar os “bens
audiovisuais pressupde a tentativa de reelaborar a complexa articulacdo entre matrizes
populares, manifestacdes da cultura de massa e elementos da cultura erudita” (ANDRADE,
2000, p. 61).

Nos Estados Unidos, a minissérie surge em 1966 com uma emissao da ABC de uma
adaptacdo de The Rise and Fall of the Third Reich, produzida por David L. Wolper. O
termo tornou-se comum em meados dos anos 70, especialmente com o sucesso de Rich Man,
Poor Man, baseado no romance de Irwin Shaw, em 1976. Roots (Raizes), em 1977, de Alex
Haley, é considerado o primeiro sucesso desse tipo de producdo. O seu sucesso nos Estados

Unidos deveu-se, em parte, ao seu horario: as doze horas foram divididas em oito episodios
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emitidos em noites consecutivas. O ultimo episodio obteve 71% de audiéncia e 130 milhGes
de telespectadores®.

Na televisao britanica, o termo minissérie (miniseries) quase nunca é utilizado, exceto
em referéncia a importagdes americanas. Para dramas televisivos britanicos de curta duragéo,
é usado o termo serial (folhetim). Tém sido um dos elementos principais da programacao
televisiva britanica, desde o inicio dos anos 50, quando serials como The Quatermass
Experiment (1953) estabeleceram a popularidade desse tipo de narrativa. A série The
Prisoner de Patrick McGoohan, originalmente com sete episddios, foi expandida para
dezessete, devido a preocupacbes do estidio de que uma série tdo pequena seria dificil de

vender.

2.3 Modo Ficcional ou Narrativo?

As narrativas no mundo sdo muitas. Como ja se discutiu, na literatura, no cinema, na
televisdo, entre outros, ha uma grande variedade de géneros, contemplando substancias
diferentes e sugerindo que todo assunto é matéria para construcdo de narrativas ficcionais.
Essas narrativas ficcionais podem utilizar a linguagem oral ou escrita. Podem recorrer,

também, a imagem fixa ou movel, ao gesto, ou a mistura dessas substancias.

O mito, a lenda, a fabula, o conto, a novela, a epopeia, a histdria, a tragédia, o drama, a
comédia sdo narrativas. Na pintura ha narrativa, assim como no vitral, no cinema, na televisao
e nas histérias em quadrinhos. Em nossa conversacdo diaria, construimos narrativas. A
narrativa faz parte de nossa vida cotidiana. Esta tdo visceralmente ligada a ela que, as vezes,

nem percebemos.

A narrativa, espinha dorsal da literatura de ficcdo, é constituida por todo discurso que

apresenta uma histéria imaginaria como se fosse real*. Por isso, o conceito de narrativa ndo

*8 Informagao disponivel em < http://pt.wikipedia.org/wiki/Minisserie> acesso em 30 de maio de 2012.

* Hayden White (1995 apud VICENTE, 2002, p. 18) chama a atencéo para o fato de que no discurso da Historia
é a narrativa que lhe permite transformar-se num conjunto coerente, com o auxilio de elementos literarios. Isso é
possivel devido ao uso de elementos simbolicos para que, ao lado de elementos retdricos, consiga convencer o
leitor da verdade do fato narrado, além de aproximar o fato da realidade vivenciada em determinado tempo.
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se restringe ao romance, ao conto ou a novela, mas contempla o poema épico, 0 poema

alegorico e outras formas de literatura consideradas menores.

A palavra ficcdo vem do latim fictionem (fingere, fictum): ato ou efeito de fingir,

inventar, simular; coisa imaginaria, criacdo da imaginacéo. De acordo com Afranio Coutinho,

A literatura de imaginacdo ou de criacdo é a interpretacdo da vida por um
artista através da palavra. No caso da ficcdo (romance, conto, novela), e da
epopeia, essa interpretacdo é expressa por uma estdria, que encorpa a
referida interpretacfo. E, portanto, literatura narrativa. (1978, p. 30)

A ficcdo, como aludido, produto da imaginacdo criadora, tem, como toda arte, suas
raizes mergulhadas na experiéncia humana. A transfiguracdo da realidade, produzida pelo
espirito do artista, é o fator que a distingue das outras formas narrativas, uma vez que ela ndo
pretende oferecer um retrato da realidade, mas criar uma imagem, uma interpretacdo ou uma
revisio dela®. Trata-se do espetaculo da vida através do olhar do artista, da interpretacéo
artistica da realidade. De acordo com Céandida Vilares Gancho (2003, p. 6),

Narrar € uma manifestacdo que acompanha o homem desde sua origem. As
gravacdes em pedra nos tempos da caverna, por exemplo, sdo narragtes. Os
mitos — histérias das origens (de um povo, de objetos, de lugares) —,
transmitidos pelos povos através das geracOes, sdo narrativas; a Biblia —
livro que condensa historia, filosofia e dogmas do povo cristdo —
compreende muitas narrativas: da origem do homem e da mulher, dos
milagres de Jesus etc. Modernamente, poderiamos citar um sem-ntmero de
narrativas: novela de TV, filme de cinema, peca de teatro, noticia de jornal,
gibi, desenho animado... Muitas sdo as possibilidades de narrar, oralmente
Ou por escrito, em prosa ou verso, usando imagens ou nao.

A narrativa é, portanto, a enunciacdo de acontecimentos ou a¢6es. Sua defini¢do passa
pela consideracdo da historia que ela conta e o discurso narrativo que a enuncia. A histéria

sera, entdo, o conteddo do ato narrativo.

%0 «[...] entende-se que o factor primeiro da ficcionalidade é a colocagéo ilocutéria do autor e o seu intuito de

construir um texto na base de uma atitude de fingimento. A esta perspectiva de abordagem pode associar-se
outra, de tipo contratualista [...] orientado no sentido de se encarar como culturalmente pertinente e socialmente
aceitavel o jogo da ficcdo” (REIS; LOPES, 2002, p. 160).
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Trata-se de um conceito amplo. Por isso, ndo se restringe apenas ao romance, conto ou
novela. Abrange o poema épico, alegdrico e outras formas de literatura. Apesar das variadas
formas de narrar, é possivel identificar os elementos constitutivos e os sistemas de regras que
regem a narratividade®’. Essa distingdo permite que encontremos os elementos invariaveis,
comuns a qualquer tipo de narrativa: plano da enunciagdo, do discurso e da narragdo; e 0S
elementos variaveis, especificos de cada tipo particular de narrativa: plano do enunciado, da
fabula ou da diegese. Entre o plano da enunciacao (plano do discurso) e o plano do enunciado
(plano da historia), ha uma relagdo muito estreita: o que foi enunciado, apresentado pelo

discurso, pertence ao campo da experiéncia, da vivéncia do sujeito da enunciac&o®.

Enfim, a narrativa é, para Samira Nahid de Mesquita, o “[...] o produto das rela¢des de
interdependéncia entre a sucessdo e a transformacéo de situacoes e fatos narrados e a maneira
como sdo dispostos para 0 ouvinte ou o leitor pelo discurso que narra” (1994, p.21). As
narrativas literarias, geralmente, se estruturam sobre cinco elementos principais: o enredo (o
que aconteceu); as personagens (quem viveu os fatos); o tempo (quando os fatos
aconteceram); o espaco (onde os fatos aconteceram) e o narrador (quem conta os fatos que

estruturam o enredo). Sem esses elementos, a narrativa nao pode existir (GANCHO, 2003).

Os elementos estruturais da narrativa podem sofrer transformacdes pela acdo do
narrador e pelas convengdes literérias. Ainda assim, continuam sendo seus elementos bésicos.
O modo de usar esses elementos pode variar: alguns artistas enfatizam este ou aquele
elemento, ou todos igualmente, resultando disso formas diversas de narrativas: romance de

personagem (predominio da personagem sobre os outros elementos), romance de acdo ou

5! Narratividade é a transformagéo de estado presente em qualquer tipo de texto. E um dos niveis de estruturacéo
do texto, estando relacionada com as qualidades especificas da narrativa. A narratividade estd numa relacéo
direta com o receptor, pois é nele que se ird realizar o fendmeno estético da arte em geral, donde se pode
considerar que a narratividade ocupa uma posigdo funcional na narrativa e € o processo pelo qual o receptor
constroi ativamente a historia, a partir da matéria narrativa fornecida pelo meio narrativo. A narratividade é um
fenémeno da aprendizagem e difere de acordo com o horizonte cultural em que se insere, pois o receptor sabe
que a narrativa ndo é real, mas, culturalmente, aprendeu a suprimir o desiderato de verdade, a fim de poder
apreender a ficcdo como se da realidade se tratasse. Este fendmeno tem sido observado em todas as eras e néo se
limita aos textos narrativos literarios, podemos verificad-lo no cinema e em todas as outras formas de expressao
artistica as quais o conceito de narrativa pode ser aplicado. O termo foi consultado também no E-Dicionario de
Termos Literarios: <http://www2.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes>, sob a coordenagdo de Carlos Ceia, professor e
investigador da Universidade Nova de Lisboa, na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas.

52 Bakhtin discute a enunciagfo em Marxismo e Filosofia da Linguagem, numa dimenséo discursiva, implicada
em um carater interativo, social, histérico e cultural; em Questdes de Literatura e Estética: a teoria do
romance, relacionada ao romance; e em Estética da Criagdo Verbal envolvendo o conceito de géneros do
discurso.
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aventura (predominio do enredo), romance de ambiente, atmosfera ou cor local (predominio

do espaco).

Quando lemos, assistimos a um filme, vemos televisdo ou ouvimos historias contadas
por alguém, estamos diante do desenrolar de um enredo: além da busca do prazer, entramos
em contato com tensdo, competicdo, simulacdo, etc. Pode aparecer também na musica, na
condicdo de espinha dorsal de um desfile de escola de samba, o samba-enredo. A relagdo
enredo/narrativa é indissolivel. Por mais imaginada que seja uma histéria ficcional, ela
apresentara, sempre, uma vinculacdo com empirico, o vivido, o real da historia. Por isso,
mesmo um enredo dos mais delirantes e metaféricos ndo foge aos vinculos com a realidade
empirica: partira dela, mesmo quando pretende nega-la, distanciar-se dela ou fingir que ela
ndo existe: “Serd sempre a expressdo de uma intimidade fantasiada entre verdade e mentira,

entre o real vivido e o real possivel” (MESQUITA, 1994, p. 14).

O enredo pode ser classificado de acordo com o assunto basico em torno do qual
giram as personagens, passando por diferentes situacfes. Ha, portanto, enredo de amor, de
viagens, de aventuras, de ficcdo cientifica, de angustias existenciais, psicoldgico,

psicanalitico, onirico, entre tantos outros®>.

5% A propésito do conceito de enredo, intriga e fabula, Massaud Moisés (1995, pp. 174-5), no Dicionario de
Termos Literarios, afirma que “O vocabulo ‘intriga’ [...] deve ser entendido como sinénimo de ‘enredo’, talvez
com uma sutil diferenca: enquanto o enredo denota a totalidade das causas e efeitos que se organizam no curso
de narrativa, a intriga semelha a reducdo, ao essencial, dessa totalidade. A intriga constituiria o relato sucinto,
abreviado, mas atento a nogdo de causalidade, dos eventos que se entrelagam na direcdo de um fim. Seria,
portanto, sindnimo de ‘trama’.” E importante acrescentar aqui a nog¢do de fabula, entendida pelos tedricos da
literatura como elemento proximo ao enredo. Assim, “O termo fabula, tomado como equivalente do grego
‘mito’, designava, no interior do pensamento de Aristoteles [...], a ‘imitacdo de agdes’, ‘a composi¢ao dos atos’,
ou seja, a intriga, e era ‘o primeiro e o mais importante’ elemento da tragédia. Segundo a doutrina literaria dos
formalistas russos, o vocabulo ‘fabula’ ostenta conotacdo especifica, vizinha de ‘historia’, ‘enredo’, etc.: a seu
ver, a fabula consiste no ‘conjunto de acontecimentos ligados entre si e que nos s&o comunicados ao longo da
obra’, ou ainda, ‘conjunto de motivos em sua sequéncia cronoldgica e de causa e efeito’” (MOISES, 1995, pp.
226-7).
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2.4 Ficcao seriada

A narrativa é um ato verbal®*

. Esse ato apresenta uma situacdo inicial que passa por
diversas transformacdes e chega a uma situacéo final. As transformacdes pelas quais passa a
situacdo inicial decorrem de acontecimentos, fatos, vivéncias e episodios diversos, ou dos
diferentes estados psicolégicos de uma personagem, como acontece na narrativa
contemporanea. A elaboracdo dessas transformacGes da situacdo inicial parte da

intencionalidade que se quer produzir no leitor ou telespectador.

A histdria da literatura universal nos mostra que a serialidade é um recurso recorrente
na narrativa: as narrativas miticas no Oriente (Sherazade utiliza-se da serialidade para manter-
se viva por [As] Mil e uma noites); os romancistas folhetinescos ocidentais fizeram da
narrativa seriada um meio de conquistar o seu publico a partir do século XIX (divulgada nos
jornais impressos); depois, 0 radio (com a radionovela) e o cinema® também viram na

serializacdo uma artimanha para a conquista do publico.

A televisdo introduz a serialidade como um recurso principal para contar histdrias,
como uma estratégica comunicativa. E assim sdo estruturadas as teleficcbes como modo de
prolongar a cadeia de sucessivos atos narrativos. Marlyse Meyer, pesquisadora do folhetim,

nos diz:

Nao seria a telenovela a “traducdo” atualizada de um velho género que
jornais, revistas (a Fon-Fon), fasciculos prolongaram pelo século XX,
recontado através de novos veiculos? Um produto novo, de refinada
tecnologia, nem mais teatro, nem mais romance, nem mais cinema, no qual
reencontramos o de sempre: a série, o fragmento, o tempo suspenso que

“[...] a obra literaria tem dois aspectos: ela ¢ ao mesmo tempo uma histéria e um discurso. Ela ¢ historia, no

sentido em que evoca uma certa realidade, acontecimentos que teriam ocorrido, personagens que, deste ponto de
vista, se confundem com os da vida real. Esta mesma histéria poderia ter-nos sido relatada por outros meios; por
um filme, por exemplo; ou poder-se-ia té-la ouvido pela narrativa oral de uma testemunha, em que fosse
expressa em um livro. Mas a obra é, ao mesmo tempo, discurso: existe um narrador que relata a histéria; ha
diante dele um leitor que a percebe. Neste nivel, ndo sdo 0s acontecimentos relatados que contam, mas a maneira
pela qual o narrador nos fez conhecé-los. As nog¢des de histdria e de discurso foram definitivamente introduzidas
nos estudos da linguagem apds sua formulagdo categdrica por E. Benveniste” (TODOROV, 2008, p. 220-1).

% Por volta de 1913, “a maioria das salas de cinema era os antigos nickelodeons, que sé passavam filmes curtos,
inclusive porque o publico ficava em pé ou sentado em incdmodos bancos de madeira sem encosto. Os longas-
metragens, que comegavam a surgir nessa época, s6 podiam ser exibidos nos saldes de cinema, mais confortaveis
e mais caros, embora numericamente ainda pouco expressivos. O filme em série permitia atender as duas
demandas simultaneamente. Eram filmes de duracdo mais longa, que podiam ser exibidos nos saldes de cinema
destinados a classe média, mas podiam também ser exibidos em partes nos nickelodeons, que concentravam o
publico mais pobre da periferia” (MACHADO, 2005, p. 86).
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reengata o tempo linear de uma narrativa estilhacada em tramas mdaltiplas,
enganchadas no tronco principal, compondo uma “urdidura aliciante”, aberta
as mudancas segundo o gosto do “fregués”, tdo aberta que o proprio
intérprete, tal como na vida, nada sabe do destino de seu personagem
(MEYER, 2005, p. 387).

A serializacdo, a fragmentacgdo, o suspense e 0s nucleos narrativos que se ligam a um
s6 nlcleo parecem mesmo vir do folhetim. E uma caracteristica da literatura, a metamorfose.
Durante muitos séculos, a forma de contar histérias foi sendo moldada, atentando-se para a
adicdo de recursos narrativos que prendem a atencdo do leitor. Elementos que ndo foram

desperdicados pela ficcdo seriada.

Balzac e Zola, na producdo romanesca do século XIX, também se utilizaram de um
conjunto sucessivo de romances ligados entre si por lagos de diversa natureza, como
personagens, espacos, tempo historico, reforcados por um titulo. A Comédia Humana é um
titulo sugestivo a um projeto de trabalho que o escritor expds no prefacio e desenvolveu pelos
romances. Esse tipo de serializacdo requeria uma relacdo entre o tema, a ideologia e as
estratégias narrativas: caracterizacdo das personagens, tempo, espago, a¢do, intriga, foco
narrativo. Escritores contemporaneos também apostam na serializacdo: assim surgem trilogias

e tetralogias motivadas a apresentacao das peripécias de personagens, tempo ou espaco.

A pesquisadora Anna Tous Rovirosa (2008), ao analisar os seriados Lost, Desperate
Housewives, West Wing, CSl-Las Vegas e House, apresenta uma reflexdo acerca da
narrativa seriada. Para tal, ela buscara em Omar Calabrese (1988) elementos para estabelecer
diferencas entre o texto televisivo e o texto seriado. Apresentando relacbes com a série
romanesca, a série televisiva implica um tratamento préprio as categorias narrativas. O heroi,
elemento que, normalmente, estabelecera a ligacéo entre os episodios da série, firma sua forca
a partir de sua caracterizacdo; o espaco também recebe atencdo especial, marcando a
movimentacdo das personagens e produzindo o reconhecimento que confirma as
caracteristicas das personagens (pois trabalha com um ndmero restrito de espagos). Ao ser
exibida com esmerada periodicidade, a série televisiva solicita recursos de recapitulagéo,
apresentando coordenadas do problema central que a motiva (CALABRESE, 1988). Outra
caracteristica desse tipo de narrativa estd no ritmo veloz de apresentacdo do conflito de cada

episddio. Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes (2002, p. 380) acrescentam que
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[...] importa assinalar uma certa diversificacdo das séries, susceptiveis de
corresponderem a duas foérmulas de repeticdo dos elementos que as
integram: a repeticdo por acumulacdo, consubstanciada naquelas cujos
episodios ndo articulam uma acgdo global; a repeticdo por continuagéo,
entendida de tal modo que a redundancia de certos componentes ndao impede
a orientacdo das accGes para um momento final.

Com isso, a série pode ser entendida tanto como uma sucessdo de um conjunto de
romances ligados entre si por lagos de variada ordem, personagens, tempos histéricos, areas
teméticas ou como um conjunto de episédios autbnomos, mas relacionados entre si. A série
televisiva obedece a uma regularidade de apresentacéo, justificada pelo encadeamento que lhe
é inerente. Esse encadeamento é reforcado pela presenca de um her6i, que, embora viva
intrigas diferentes, esta sempre presente. O fato de que cada episddio tenha, muitas vezes, um
tamanho pequeno, é necessario que se recorra a artificios como a elipse, a analepse®® e a voz

over.

No cinema, ao sistematizar um quadro tedrico para a narrativa cinematografica,
Bordwell (1985, p. 49) recupera os conceitos de fabula e enredo para elaborar a analise
filmica e d4 um passo além: estabelece o estilo como elemento de analise do filme. Para ele,
esse elemento relaciona-se com 0s recursos cinematograficos, a partir dos principios de
organizacdo da narrativa, pela interacdo com o enredo. Assim, ao analisar um filme, pode-se
ter como procedimento o enredo (a analise das agdes, das cenas, do tempo, do espaco) ou o
estilo (a iluminacdo, o som, a edicdo). Para Bordwell, esses dois sistemas coexistem na

narrativa filmica e formam o processo dramaturgico (enredo) e o técnico (estilo).

Na perspectiva da andlise filmica, o pesquisador Wilson Gomes (2004a) retorna a
Aristoteles e examina seus principios metodologicos e, ao lado das contribuicdes de Valéry,
Pareyson e Eco, sistematiza um método aplicado a analise filmica, chamado Poética do
Filme. Gomes parte da nocdo (advinda de Aristételes) de que cada género engendra efeitos
especificos nos apreciadores: a tragédia, por exemplo, produziria os sentimentos do terror e da

piedade, causados pelo infortinio do semelhante e pela infelicidade ndo-merecida.

% Genericamente entendida como flash-back, a analepse é todo movimento temporal retrospectivo com o
objetivo de relatar eventos anteriores ao presente da acdo. Esse recurso esta ligado a outros dominios da
construcdo discursiva: a velocidade imprimida a analepse, com perspectivas narrativas que comandam a
focalizacdo, sdo orientadas pela narracdo. A voz narrativa e o foco narrativo podem comandar a analepse.
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Assim, em uma poesia bem-sucedida, 0 poeta orientaria a composic¢ao dos elementos
expressivos para a producdo dos seus efeitos proprios. Esta percepcdo aristotélica
prenunciaria, segundo Gomes (2004a), o argumento da estética moderna do produtor como
construtor da recepcdo da sua obra, e que, na poética do filme, é formulada como teoria da
apreciagdo filmica: ao apreciar filmes experimentamos os efeitos que neles estéo inscritos. O
analista de filmes, cuja tarefa &€ decompor a obra, observara trés dimensfes para a analise:

recursos, estratégias e efeitos.

Os Recursos, meios ou dispositivos, sdo 0s materiais que, ao serem combinados e
dispostos no filme, causam efeitos no espectador: a cenografia, a fotografia (enquadramentos,
planos), a montagem, a mdsica e a sonorizacdo, a linha narrativa (argumento, peripécias,
desenlaces), as cores, a disposicdo do elenco, as interpretacdes dos atores, figurinos e muitos
outros. Os Efeitos sdo os resultados no espectador da articulacdo dos recursos expressivos. A
materialidade do filme desencadeia a percepcao do espectador, que resulta em trés espécies de
efeitos: os cognitivos (as significacdes, 0s apelos a cognicdo); os sensoriais (sdo as sensacdes
motoras); e 0s emocionais (0s estados de animo, sentimentos e emocgdes). As Estratégias, ou
programas, referem-se aos modos de organizar e sistematizar 0s recursos expressivos para a
producdo de um efeito no espectador. As obras pretendem levar o espectador a pensar, a

conhecer determinadas coisas ou situacdes e, por vezes, esconde para revelagdes posteriores.

Gomes (2004a) também salienta a importancia da narrativa para a efetuacdo desses
programas poéticos, o que sugere que determinados efeitos, como a construcdo da narrativa
pela cogni¢do, podem funcionar como recursos para outros efeitos, como a empatia. O filme
como um todo é considerado uma composicdo particular que sintetiza ao seu modo as
estratégias nele inclusos: € ele préprio um programa composto por outros programas e pelos

dispositivos por eles agenciados.

A Poética do Filme compreende as obras cinematograficas como composicfes, nas
quais os elementos sdo dispostos e combinados, de acordo com normas intersubjetivas, de
forma a produzir efeitos nos seus apreciadores. Tais normas configuram os variados
elementos composicionais (como enquadramento, enredo, iluminacdo, cores, masica, atuagao,
movimento de camera e montagem), de modo a nos afetar enquanto espectadores. E isso pode

ocorrer de diversas maneiras: apelando a nossa cognicéo, aos nossos sentidos ou as nossas
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emocdes. Para entender uma obra singular, é necessaria a identificagdo da medida do emprego
de cada programa, a interagdo entre eles, além do estabelecimento das regras de pertinéncia
do produto em andlise, a partir da recomposicdo das estratégias de producdo de efeitos e pelo

exame dos efeitos prescritos a um espectador-modelo.

Convém ressaltar um dos aspectos relacionados ao enredo, a sequéncia>’. E um
elemento resultante da organizacdo das unidades narrativas minimas observadas quando
lemos um romance ou assistimos a um filme, ou seja, quando intuitivamente sentimos que as
acOes obedecem a uma logica. Ao explicar essa técnica narrativa, Todorov (2008, p. 223)
afirma que “em toda obra, existe uma tendéncia a repeticdo, que concerne a acdo, aos
personagens ou mesmo a detalhes da descricdo”. Esse recurso de apresentacdo ciclica da

historia fortalece o recurso da serializacéo, elemento a ser discutido no proximo tépico.

Em suma, estabelecemos uma relacdo entre o0 modo ficcional e 0 modo narrativo. Isso
porque a ficcdo, elemento da esfera literaria, nasce, especialmente, a partir de um modo
narrativo. Neste trabalho, optaremos pelo termo narrativo para designar a forma como o texto
(literario ou audiovisual) esta sendo contado e o termo ficticio para as narrativas que se

contrapBem a verdade historica ou historiografica.

Nosso intuito, ao fazer remissdo a Teoria da Literatura para entender os estudos
audiovisuais, € demonstrar que as discussdes acerca das categorias na televisdo podem ser
classificadas a partir das pesquisas em literatura. A caracteristica da narrativa televisiva
obedece ao encadeamento dos textos literarios. A serializacdo ou serialidade, na narrativa

televisiva, alimenta-se, portanto, da narrativa seriada literaria.

%" Para Todorov (2008), 0 modo como as sequéncias sdo estruturadas ao longo do texto resultara no tipo de
combinacdo sequencial: encadeadas (sucessdo de sequéncias), alternadas (efabulacdo intermitente e alternada) e
encaixadas (quando ocorre uma sequéncia dentro de outra sequéncia). Essas modalidades estdo mais bem
explicadas no texto As categorias da narrativa literaria.
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2.5 As implicacGes da nocdo de género para a analise da minissérie

O ponto de partida para a compreensdo dos géneros e formatos televisivos é a
tipologia cléssica, de origem literaria. No entanto, é pertinente considerar que, relacionada ao
produto televisivo, essa tipologia requer reflexfes: no decorrer deste texto, 0s géneros,
subgéneros e formatos da televisdo sofrem, sempre, mutacdes, adequacOes, supressdes e
inovacOes. Esse constante processo de alteracdo dos produtos televisivos obedece aos
agenciamentos das condi¢bes de producdo do desenvolvimento dos meios técnicos e dos

principios, légicas, possibilidades e restrices que regem o funcionamento do meio televisivo.

[...] os géneros ficcionais estdo presentes desde 0s gregos, reencontram-se —
reciclados e transmutados — no campo literario e transformam-se,
fundamentalmente, em base de sustentacdo para a producdo da
ficcionalidade nos meios audiovisuais (LOPES; BORELLI; RESENDE,
2002, p. 245).

Essa base faz produzir géneros hibridos, ja que os novos géneros véo surgindo a partir
da transformacdo de um ou de varios géneros antigos. Essa transformacdo é possivel por
inversdo, por deslocamento ou por combinagdo. Isso nos leva a crer que cada novo texto hoje
possui raizes na Poética, no romance do século XIX, na tradicdo erudita e na popular. Para
caminharmos para uma reflexdo final acerca do que se propfe neste texto, retomemos a

discussdo de Duarte:

O género funcionaria, entéo, [...] como uma substancia de uma forma que
sobre ele se projeta, decorrente da articulagdo entre subgénero(s) e
formato(s), e ndo teria outra existéncia possivel além dessa de ser substancia
“em-formada”. [...] a nog@o de género em televisdo deve ser compreendida
[...] como um feixe de tracos de conteido da comunicacéo televisiva que so
se utiliza e realiza quando sobre ele se projeta uma forma de contetdo e de
expressao — representada pela articulacdo entre subgéneros e formatos, esses
sim procedimentos de construcdo discursiva que obedecem a uma série de
regras de selecdo e combinagdo. [...] responsaveis pelas diversas e distintas
configuragbes genéricas dos produtos televisuais: o subgénero seria da
ordem da atualizacao, o formato da realizacdo. [...] se a no¢do de subgénero
subsume uma pluralidade de programas, o formato, em contrapartida, o0s
diferencia enquanto produto serializado: dimenséo, fragmentacéo, cenarios,
atores, funcdes e papéis, estratégias e configuracoes (2006, pp. 22-3).

Na esteira de entendimento acerca de género, subgénero e formato, conceitos

discutidos por tedricos da Literatura, Comunicacdo, Filosofia, enfim, dos mais variados
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campos do conhecimento, entendemos que essa questdo se constitui campo para, ainda,
muitas discussdes. E isso ocorre porque sdo inimeros os fatores que devem ser considerados

em tal analise.

Alguns teoricos optam pela classificacdo formal do produto, observando-se sua
gramatica de funcionamento. Outros, por sua vez, entendem que, além dos aspectos formais,
0s aspectos conteudisticos sdo imprescindiveis para a compreensao dos produtos. E ainda ha
0s que consideram os fatores de producéo e recepcdo do produto como aspecto fundamental

para o entendimento deste tema.

A partir do caminho exposto neste texto, que partiu da teoria aristotélica para perceber
0 percurso das teorias que somaram, discordaram e promoveram a elaboracdo de novas teorias
para novos produtos, é possivel apontar alguns elementos que se mostraram pertinentes ao
entendimento da minissérie televisiva produzida no Brasil. A reflexdo que agora propomos
parte, também, da orientacdo dos estudos da Teoria da Literatura. No entanto, ndo se pretende
ignorar outras teorias, mas eleger a que tem lugar nesta reflexdo por entender que contribuem

de forma fundamental para a elaboracéo de pontos de vista elaborados na atualidade.

Ao se discutir as feicbes de produto audiovisual, de expressdo artistica, observamos
que este podera assumir uma forma em prosa ou uma forma em verso; esta podera ser
composta por exposicdo, representacdo ou podera ser, ab mesmo tempo, representativa e
expositiva; podera ter um contetdo psicoldgico, fisico ou aglutinar os dois aspectos: fisico e
psicolégico. E, em se tratando de um texto literario, podera pertencer ao género dramatico, ao
lirico ou ao narrativo. Ainda para a identificacdo de um género, € importante considerar a

atualizagdo continua da memdria cultural.

[...] um artefato cultural que possui um conjunto de regras para a producéo

de sentido; regras determinantes de combinacdes de signos em configuragdes
especificas que regulam o modo como 0s autores produzem os textos e a
maneira como a audiéncia os 6. As apropriagdes dependem dessa
competéncia do leitor que pressupde entendimentos por parte da audiéncia
do género e de suas regras ou convencdes (ANDRADE, 2003, p. 45).

Ao pensamento de Andrade vincula-se 0 nosso, pois entende-se que 0s produtos

exibidos na televisdo submetem-se a determinados preceitos. Diversos tedricos apontam a
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presenca de formatos, géneros e subgéneros que povoam a televisdo. No caso da minissérie,
acredita-se, assim como outros (Tesche, Souza, Machado), que pertence a categoria de
entretenimento. Mesmo nos casos em que a tematica abordada pela minissérie seja de vertente
historica ou social, entende-se que seja uma obra de ficcdo, uma obra narrativa de ficcdo. E,

como o0 romance, objetiva entreter o telespectador.

O género a que pertence a minissérie é 0 género teledramaturgia. O discurso da
teledramaturgia revela importantes conexdes homologicas com a narrativa literaria: o tempo
do discurso é isocrono®®. Devido & propensdo & cena dialogada, ha usos recorrentes de
analepses que auxiliam na recapitulacdo de eventos pretéritos importantes para a compreensao

da cena. H4, ainda, a utilizacdo da elipse para avancar a narrativa.

Além disso, o produto televisivo inclina-se a presenca constante de didlogos
coloquiais, cujo objetivo é a espontaneidade. Enfim, as estratégias narrativas acionadas pelo
sujeito da enunciacdo (o narrador) estdo presentes na teledramaturgia: o cuidado com o efeito
que ira provocar no telespectador €, também, uma estratégia textual e de producéo.

Avristoteles chama de drama o processo de imitacdo da acdo. A imitacdo da acdo (arte
dramatica) ou dramaturgia passa, hoje, a ter outro palco: a televisdo. Dai, teledramaturgia.

Nesse caso, consideramos a teledramaturgia um género da televisao.

Examinando a recorréncia de caracteristicas gerais da teledramaturgia (serializacdo,
episodios entrelacados, construcdo de personagens, definicdo de tempo e espaco, ponto de
vista, etc.), observamos que as telenovelas, as séries e minisséries pertencem ao género
teledramaturgia. No entanto, esses géneros possuem algumas particularidades que lhes sdo
pertinentes. Essas particularidades é que vdo estabelecer a presenca de subgéneros ou
espécies. No caso nosso especifico, a minissérie é tida como um subgénero ou espécie do
género teledramaturgia. Esse subgénero segue o formato do seriado: os capitulos procuram

prender a audiéncia com histdrias que pressup@e a continuidade.

%8 A isocronia esta diretamente relacionada ao dominio da velocidade narrativa e é constituida por todo
procedimento que procure incutir ao discurso narrativo uma duragdo idéntica a da historia narrada. Esta presente
na modalidade dramatizada da narrativa. Esta relacionada a técnica do showing em detrimento do telling. A
primeira inspira a adocdo de um ponto de vista inserido na acdo. A segunda técnica estd relacionada ao
distanciamento do narrador, para ver de fora (REIS; LOPES, 2002).
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Como procuramos expor do decorrer do texto, a literatura € uma porta para variados
mundos. Esses mundos nascem das varias leituras que dela se fazem. Os mundos que a
literatura cria ndo se desfazem na dltima pagina do livro, nem na ultima frase da can¢éo ou na
ultima fala da apresentacdo, muito menos na ultima tela do hipertexto: incorporados como
vivéncias, eles permanecem nos leitores, constituindo-se marcos da historia de leitura de cada
um. Esses marcos sdo provocados cada vez que uma nova narrativa possibilita sua

atualizacao.

A televisdo, por sua vez, instiga o telespectador a retomada das inUmeras narrativas
que constituem a experiéncia de leitura de cada ser humano. Com isso, permanecem
constantemente no imaginario de um povo. Essa recapitulacdo ndo pertence apenas ao
contexto dos assuntos, mas também sua estrutura possui uma fungédo importante. E, quando se
refere a estrutura, fala-se em géneros, subgéneros e formatos que sdo consumidos diariamente.

No entanto, essa estrutura deve ser encarada como um palco de possibilidades narrativas.

A nocdo de género, subgénero e formato devera, portanto, obedecer a certas estratégias
enunciativas, certos modos de enunciacao, de determinados contratos e competéncias textuais
(pertencentes ao campo da Semidtica), e também ao modo como a linguagem desses tipos se

apropriam de certas matrizes formais (pertencentes ao campo histérico-cultural).

Enfim, a nocdo de género é entendida como um conjunto de estratégias de
representacdo, como um dos elementos da analise da poética de obras, ja que os estilos dos
realizadores das obras referem-se ao modo de fazer uso dos géneros na formulacdo de suas
obras, 0 que torna o entendimento de género e estilos como categorias de analise da obra

adaptada.
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Capitulo 3 — Estilo e autoria em Eca de Queirés

A compreensdo do papel social, da poética das obras e do estilo de determinado autor
é possivel a partir da reconstituicdo do percurso biografico, intelectual e profissional do objeto
em estudo (em nosso caso, o percurso de Eca de Queirds, Maria Adelaide Amaral e Luiz
Fernando Carvalho), mapeando as relagdes com outros agentes do “campo” e seus
investimentos ao longo da vida. E o estudo da trajetdria que, conforme Bourdieu (1996), ao
contrario das simples biografias, descreve a série de posi¢des sucessivamente ocupadas pelo
autor examinado em estados sucessivos do campo. Segundo Bourdieu, a obra guarda tracos de
determinismos sociais que exerce por meio do habitus do autor (familia, escola, contatos
profissionais) e de demandas e constrangimentos sociais inscritos na posi¢ao ocupada por ele
no campo de producdo das suas obras. Mas por que € importante a pesquisa sobre a trajetoria
do autor? E Bourdieu (1996, p.244) quem ira nos dizer:

E preciso perguntar ndo como tal produtor cultural chegou a ser o que foi, é
preciso examinar: a sua origem social, as propriedades socialmente
constituidas no campo, as posi¢des que o produtor cultural péde ocupar ou
produzir num estado determinado do campo, para dar uma expressao mais
coerente das tomadas de posigdo inscritas em estado potencial nas posigoes.

O produtor cultural é reconhecido como autor ou detentor de autoridade especifica,
fato que ocorre em determinadas circunstancias. Autoridade que é conquistada a partir dos
processos de reconhecimento e consagracdo de certo autor em campos especificos de
producao de “obras”. E, quando o assunto ¢ autoridade, ha que se considerar a conquista dessa
autoridade: a relacdo do autor com seu publico, com a sociedade que a rodeia é responsavel
pela gestacdo do reconhecimento. Pierre Bourdieu (1968, p. 107), no texto Campo

intelectual e projeto criador, esclarece esse aspecto ao afirmar que:

[...] @ medida que se multiplicam e se diferenciam as instancias de
consagracdo intelectual e artistica tais como as academias e os saldes (onde,
sobretudo, no século XVIII, com a dissolucdo da corte e de sua arte, a
aristocracia se mistura a intelligentsia burguesa, adotando seus modelos de
pensamento e suas concepgOes artisticas e morais), e também as instancias
de consagracdo e de difusdo cultural tais como as editoras, os teatros, as
associacOes culturais e cientificas; a medida, também, que o publico se
expande e se diversifica, 0 campo intelectual se constitui como sistema
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sempre mais complexo e mais independente das influéncias externas (dai por
diante mediatizadas pela estrutura do campo), como campo de relacdes
dominadas por uma ldgica especifica, que é a da concorréncia pela
legitimidade cultural.

Nessa perspectiva, a nogdo de trajetéria formulada por Bourdieu (1996, p. 292)
encaminha uma reflexdo que leva seu leitor a perceber a “série de posigcdes sucessivamente
ocupadas por um mesmo agente (ou um mesmo grupo), num espaco que € ele proprio um
devir, estando sujeito a incessantes transformagdes”. E assim que as “vicissitudes biograficas”
de uma personagem/personalidade considerada autora permitem apreender e interpretar sua

trajetoria a partir de um contexto que as torne possiveis e normais.

As lutas em busca da hegemonia, caracterizadas pelo reconhecimento e pela
manutencdo e aquisicdo_de bens simbolicos como a distingdo, o prestigio, o poder de ditar as
regras, de consagracdo e legitimidade, constituem o motor dos campos da producao simbolica.

No caso do campo literario, Bourdieu sinaliza:

[...] a oposicdo entre os paladinos e os pretendentes institui no interior
mesmo do campo a tensdo entre aqueles que, como em uma corrida, se
esforcam por ultrapassar seus concorrentes e aqueles que querem evitar ser
ultrapassados. [...] realizar por antecipacdo o projeto de seus concorrentes.
[...] Se as lutas permanentes entre os detentores de capital especifico e
aqueles que estdo desprovidos dele constituem o motor de uma
transformacdo incessante da oferta de produtos simbolicos, ndo é menos
verdade que apenas podem levar a essas transformacgdes profundas das
relacbes de forca simbolicas que sdo as alterages da hierarquia dos géneros,
das escolas ou dos autores quando podem apoiar-se em mudangas externas
de mesmo sentido (BOURDIEU, 1996, pp. 147-148).

A cada sobreposicdo de géneros, construcdo de estilos, adocdo de temaéticas e
comportamentos e surgimento de novos escritores, a luta se renovaria no campo literario.
Essas sdo pistas para refletir sobre as posicdes que os autores detiveram em suas trajetorias
nos campos de producdo artistica em geral. Perspectiva a ser considerada para examinar 0s
autores, seja no campo literario, seja no campo cinematografico ou no campo da ficcao
televisiva. Em todos esses casos, existiria 0s que estreiam buscando ser reconhecidos e 0s que
ja sdo consagrados buscando manter as prerrogativas que contribuiram para sua aceitacao.
Nesse ultimo caso, observa-se que eles procuram a conservacdo de sua posicdo frente as

investidas dos recém-chegados. E no caso dos recém-chegados observar-se-ia que, apds a
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insercdo no campo, eles necessitam continuar lutando pela permanéncia e pela distincéo,
superando as “provas” definidas pelos anteriormente legitimados na busca pelo

reconhecimento das producdes.

Para Bourdieu (2007), os fatos biograficos aparecem como colocacGes e
deslocamentos ocorridos em espaco social, o que possibilita a observacdo dos diversos
capitais em jogo. A mudanca e a tomada de posi¢do sdo conduzidas pela relacdo objetiva
entre sentido e valor, estabelecida em um espaco orientado. De acordo com Bourdieu (1996),
num mesmo campo habitus se chocam. As composi¢des sociais dos individuos se interagem
e, através da avaliacdo dos diferentes habitus, podemos perceber tanto elementos individuais

guanto sociais que condicionaram os agentes.

A reconstituicdo da origem social ao lado do capital social herdado, por exemplo,
numa situacdo em que o autor buscava a sua insercio no campo promove, de acordo com Enio
Passiani (2003, p. 109), a explicitacdo de “todo seu capital social e simbdlico acumulado ao
longo desse percurso para, assim, coligir mais informacg6es que contribuam para depreender a

posi¢do” ou posicBes que configuram a sua trajetoria. A trajetdria social de um autor:

[...] ndo d& todas as respostas que procuramos ou responde a todas as
questdes sociologicamente relevantes, mas, desde que cotejada com 0s
estados correspondentes da estrutura do campo que se determinam em cada
momento histérico, oferece elementos que permitem analisar as tomadas de
posicao e as disposi¢Ges do agente social em razdo da posi¢do ocupada no
campo, que, por sua vez, torna-se inteligivel se vislumbrarmos a trajetdria
(social) percorrida pelo agente; trajetoria e posicao constituem uma relacao
dialética, na qual ndo é possivel entender uma sem nos ocuparmos
necessariamente da outra (PASSIANI, 2003, p. 109-110).

O entendimento remete a um sistema objetivo com mecanismos e conceitos
especificos, formador da crenca na autoria que suporta relacdes. E essa crenca que sustenta o
campo “do jogo de linguagens que nele se joga, das coisas materiais e simbolicas em jogo que
nele se geram” realizando um encontro entre “uma pulsdo expressiva € um espaco dos
possiveis expressivos, que faz com que a obra, ao realizar as duas historias de que ela é
produto, as supere” (BOURDIEU, 2007, pp. 69-70). Essas orienta¢des sobre a influéncia do
contexto social e o conjunto das relacdes objetivas que condicionam o agente reconhecido e
consagrado como autor, constituiram o fio condutor do estabelecimento da trajetoria de

insercdo de Eca de Queir6s no campo literdrio e o desenvolvimento de sua distingdo e
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consagracao como autor. Com este proposito, foi brevemente reconstituido o ponto de vista
do escritor e autor portugués, entendido como o ponto representativo do espaco social no qual
sua visdo de mundo foi formada, desvendando “principios esquecidos ou renegados, da
liberdade intelectual” (BOURDIEU, 1996, p. 64).

A partir da dialética da distin¢do, Bourdieu salienta que “nao ha a¢do de um agente que
néo seja reagdo para todos os outros, ou para algum deles” (1996, p. 147). Desta forma, o
reconhecimento sé seria possivel em uma conjuntura favoravel por meio de uma “indiferenga
inflexivel as injungdes tacitas” do campo literario aliadas, entretanto, a repercussdo critica

favorével e ao processo de invengdo do intelectual.

O “projeto criador” de Eca de Queirds e a estratégia de denunciar a sociedade
portuguesa do século XIX configuram-se para “realizar essa obra e para defendé-la contra
toda a logica do campo” (BOURDIEU, 1996, p. 149). O éxito simbodlico e econémico da
produ¢do depende da acdo de alguns “descobridores”. Estes agentes “produziriam” a
definicdo social em “relagdo a qual se determinam os criticos, os leitores e também os autores
mais jovens” (p. 180) e contribuiriam para que a obra “marque época”. As estratégias
relativas a estilo e tematicas e a relagdo com escritores de sua época, foram importantes para a
realizacdo de suas estratégias estilisticas e tematicas em busca da distin¢do neste espaco de

possiveis.

Bourdieu entende que os recém-chegados no campo devem construir sua posi¢éo,
inventar, contra as posicdes dos ja estabelecidos, uma personagem social que é o escritor ou
artista moderno. O ato de “marcar época” consiste em “fazer existir uma nova posigdo para
além das posicOes estabelecidas, na dianteira dessas posi¢des, na vanguarda, e, introduzindo a
diferenca, produzir o tempo” (BOURDIEU, 1996, p. 181).

Respaldando-nos em Bourdieu (1996), realizamos uma reflexdo sobre a trajetoria de
Eca de Queirés dando destaque a posi¢cdo que ocupava no momento em que escrevia Os
Maias e 0s outros romances que serviram de referéncia para a minissérie aqui examinada. O
mesmo cuidado tedrico-metodologico orientou a analise das trajetorias da roteirista autora da
minisserie, Maria Adelaide Amaral, e do diretor responsavel pela realizacdo do roteiro, Luiz
Fernando Carvalho. Ao investigar a trajetdria social de Amaral e de Carvalho, foi possivel

verificar o capital simbolico acumulado e as confluéncias que contribuiram para as escolhas
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que demarcariam seus estilos: Eca de Queirés no campo literario e Maria Adelaide Amaral e
Luiz Fernando Carvalho no campo da ficcéo televisiva.

O estudo de determinadas circunstancias das trajetorias de Eca de Queirds, de Maria
Adelaide Amaral e de Luiz Fernando Carvalho foram sendo identificadas as historias de
distingédo e reconhecimento autoral que foram estabelecendo as circunstancias de um processo
de construgdo de seus estilos que foi sendo objeto de andlise e de apreciagdes criticas. Essa

perspectiva favorece a compreensdo das singularidades do projeto criador de cada um deles.

Desse modo, o campo literario e o campo da ficcao televisiva seriam um campo de
forcas a agir sobre todos aqueles que nele entram, mas de modo diferenciado, dependendo da
posigdo ocupada: “cada tomada de posi¢do (tematica, estilistica, etc.) define-se (objetivamente
e, por vezes, intencionalmente) com relagdo ao universo das tomadas de posicdo e com
relacdo a problematica como espaco dos possiveis que ai se acham indicados ou sugeridos”
(BOURDIEU, 1996, p. 263). E por isso que a luta pela distingdo é continua, ja que as obras e
seus produtores necessitam de uma constante legitimagédo pelos integrantes do campo. Nesse
processo, a avaliacdo dos especialistas - juntamente com a dos leitores, escritores e demais

agentes - € um dos meios para construir a crenca na autoria e no estilo singular.

3.1 O estilo de Eca de Queiros e a sua difusao

Eca de Queirdés € conhecido pelos criticos, tedricos e estudiosos da literatura
portuguesa como um dos maiores nomes da literatura de lingua portuguesa. Sua prosa
ofuscou, durante anos, a producdo literaria em Portugal, ndo s6 pelo nimero de obras

publicadas, mas especialmente pela elaboracdo artistica.

Para apresentar as marcas estilisticas de Eca de Queirds, partiu-se dos ambientes que
formaram seu estilo, do contexto histérico e social da formacao da literatura deste prosador
portugués. O primeiro passo é mostrar o contexto historico de Portugal e da Europa no século
XIX e depois os elementos pertencentes ao seu contexto que foram inseridos em seus
romances, enfatizando sua trajetoria, consagracdo e reconhecimento. Depois, o foco € um

estudo mais detalhado do romance Os Maias, apresentando seus temas norteadores e dando
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uma atencdo maior a composicao da narrativa, especialmente no que se refere ao narrador e a

focalizacdo adotada nesta narrativa.

O contexto de criacdo da obra de Eca de Queirds € o do Realismo em Portugal. Este
momento tem inicio com a polémica que ficou conhecida como Questdo Coimbra (1865),
quando Castilho, sobrevivente do Romantismo em Portugal, escreveu uma carta posfacio ao
livro Poema da Mocidade de Pinheiro Chagas. Nessa “Carta ao editor Anténio Maria
Pereira”, Castilho refere-se a trés jovens estudantes da Universidade de Coimbra: Antero de
Quental, Tedfilo Braga e Vieira de Castro, acusando-os de falta de “bom senso € bom gosto”.
Antero de Quental reage. Em um folhetim intitulado Bom Senso e Bom Gosto, ele rebate as
acusacOes de Castilho. Estd armada a Questdo Coimbra ou Questdo do Bom Senso e do Bom
Gosto, longa e acirrada polémica entre duas geracGes do campo literario portugués que se

confrontavam: a do Romantismo decadente e a do Realismo-Naturalismo emergente.

Interessava a pequena burguesia da segunda metade do século XIX uma arte
comprometida com a solugdo dos problemas sociais, arte engajada, de compromisso. A alta
burguesia, por sua vez, estava interessada no jogo das formas artisticas, na arte pela arte, ja
que as questdes sociais estavam comecando a ser discutidas. O movimento realista-naturalista,
que tinha por objetivo criticar a sociedade para transforméa-la, estd ligado a ascensdo da
pequena burguesia, posicionando-se contra o tradicionalismo romantico e procurando

incorporar os descobrimentos cientificos daquele momento historico.

O Realismo evolui, portanto, gradativamente, para o Naturalismo, uma vez que a
realidade passa a ser apresentada a partir da observacao empirica, o que significa que todos os
detalhes devem ser vistos, e 0 artista, neutro, impassivel e objetivo. O sentido ideoldgico da
literatura realista-naturalista em Portugal pode ser resumido em critica ao tradicionalismo
vazio da sociedade portuguesa — produto da educacdo romantica, convencional e afastada da

realidade.

Ao escritor realista-naturalista, cabe o compromisso de representar a realidade com
toda a veracidade. Seu papel € 0 mesmo que de um profeta: uma misséo a cumprir; critica ao
conservadorismo da Igreja — instituicdo voltada para o passado e responsavel pelo atraso da
sociedade; visdo objetiva e natural da realidade — o escritor deveria construir suas

personagens, tendo como referéncia tipos concretos existentes na vida social e observados em
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suas relagdes com o meio. Esses tipos teriam sua personalidade definida particularmente pelos
caracteres psicossociais (influéncia do meio ambiente). Em menor escala, figurariam os
componentes psicofisiologicos (influéncia dos 6rgédos e glandulas do corpo humano em sua

conduta); preocupacao com a reforma da sociedade (ndo com a revolucao).

Com isso, objetivavam democratizar o poder politico e instituir amplas reformas
sociais (na perspectiva republicana). Procuravam, também, diagnosticar os problemas sociais
e apontar solucbes de carater reformista (as vezes socialista, mas mantendo a estrutura do
capitalismo); representacdo da vida contemporanea — o objetivo era mostrar todos os detalhes
significativos da vida contemporanea aos escritores, estabelecendo uma rigorosa relacdo de
causa e efeito entre os fendmenos observados (seguindo o exemplo das leis naturais nos

campos da fisica, quimica e biologia).

Pela forca de sua presenca reformadora e pela obra literaria que legou a posteridade, a
geracdo realista-naturalista € uma das mais importantes geragdes de escritores de Portugal. As
obras literarias que essa geracao realizou, seja na poesia, no romance, no conto, na literatura
de combate e de ideias, na literatura de viagens, na historiografia, na critica e na historiografia

literaria, constituem respeitavel contribuicdo para a literatura em Portugal.

De uma maneira geral, pode-se dizer que a prosa de ficcdo se dividiu entre o ataque a
burguesia, & monarquia, ao clero e as instituicdes sociais. Os falsos valores e 0 compromisso
com a doutrinagdo moral, social e filoséfica também estiveram na pauta dos ficcionistas deste
momento, tendo em Eca de Queirds 0 maior expoente. Quanto ao teatro, apesar de ter sido
cultivado por alguns escritores realistas-naturalistas, destacando-se, entre eles, Abel Botelho,
Antonio Enes, D. Jodo da Camara e Marcelino Mesquita, tornou-se uma modalidade literéria

pouco relevante e ndo conseguiu concretizar os ideais defendidos pelo Realismo-Naturalismo.

3.2 O percurso de Eca de Queirds

José Maria Eca de Queirds nasceu em 1845, em Povoa de Varzim. Estudou Direito em
Coimbra, onde se ligou & geragdo académica e entusiasmada com o pensamento de Proudhon

e Comte. Inicia sua carreira literaria com a publicacdo de folhetins reunidos sob o titulo de
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Prosas Barbaras (1905). N&o participou diretamente da Questdo Coimbrd, da qual foi um
simples espectador.

Quando terminou o curso de Direito, Eca mudou-se para Lisboa. Seu objetivo era
tentar a advocacia. Nessa cidade, liga-se ao grupo do Cenaculo (1868), tendo, antes, dirigido o
Distrito de Evora (1867), jornal da provincia de Evora. Em 1869, para fazer a cobertura da
inauguracdo do Canal de Suez, viaja ao Egito. Dessa tarefa resulta o livro O Egito, publicado,
postumamente, em 1926°°. Quando regressa da viagem ao Egito, participa das Conferéncias
do Cassino Lisbonense (1871). Em seguida, transfere-se para Leiria, na condicdo de
administrador do Conselho, pré-requisito para que ele pudesse ingressar na carreira
diplomatica, desejo que acalentava. O Crime do Padre Amaro (1875) foi-lhe inspirado pela

estada de seis meses em Leiria.

Eca foi aprovado em concurso e nomeado consul de Havana, em 1873. Ja4 no ano
seguinte (1874), ¢ transferido para Bristol, Inglaterra, onde permanece até 1878. Transferiu-se
depois para Paris, concretizado, assim, um antigo desejo: viver na capital francesa, espécie de
capital do mundo na época. Casa-se em 1886 e entrega-se, inteiramente, a criacao literaria. Os
ultimos dias de sua vida, Eca os passa em Paris e, em 1900, falece cercado de familiares e
amigos. Na fase derradeira de sua vida, sua irreveréncia e critica & moral burguesa séo
atenuadas pelas atividades de diplomacia e por uma vida burguesa. Como Almeida Garrett,
foi uma espécie de divisor de aguas entre a tradicdo e a modernidade, do ponto de vista

linguistico. Sua influéncia se faz sentir até hoje, tanto em Portugal quanto no Brasil.

O romance, o conto, o jornalismo, a literatura de viagens e a hagiografia foram
cultivados pelo autor. Eca escreveu os romances O Mistério da Estrada de Sintra (em
parceria com Ramalho Ortigdo, 1871), O Crime do Padre Amaro (1875), O Primo Basilio
(1878), O Mandarim (1879), A Reliquia (1887), Os Maias (1888), A llustre Casa de
Ramires (1900), A Correspondéncia de Fradique Mendes (1900), A Cidade e As Serras
(1901), A Capital (1925), O Conde d’Abranhos (1925) e Alves & Cia. (1925). Os contos:
Contos (1902). Jornalismo, literatura de viagens e hagiografia: Uma Campanha Alegre
(1890-91), Cartas de Inglaterra (1903), Prosas Barbaras (1905), Ecos de Paris (1905),

% Em Histéria da Literatura Portuguesa, Oscar Lopes e Antonio José Saraiva atribuem a esta viagem de Eca
ao Oriente a publicacdo de uma reportagem no Diario de Noticias (De Porto Said a Suez) e as publicacdes:
Notas de Viagem e Folhas Soltas.
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Cartas Familiares e Bilhetes de Paris (1907), Notas Contemporaneas (1909), O Egito
(1926) e Ultimas Paginas (1912).

A obra de Eca de Queirds pode ser dividida em trés fases. Na primeira, encontramos
um narrador ainda jovem a procura de seu caminho; na segunda, um escritor amadurecido e
critico em relagdo aos principais problemas da sociedade portuguesa sua contemporanea e, na
terceira fase, temos um Eca voltado para os fundamentos de sua educacdo de portugués
oitocentista e cristdo, reafirmando os valores da tradicdo (religido, ética e moral). Para
Massaud Moisés (1999),

[...] toda essa producdo literaria pode ser arrumada em trés fases
fundamentais, conforme o eixo em torno do qual girava a curiosidade de
Eca. A primeira fase da carreira queirosiana comega com artigos e crénicas
publicados entre 1866 e 1867 na Gazeta de Portugal e postumamente
coligidos no volume Prosas Barbaras, e termina em 1875 com a publicagdo
dO Crime do Padre Amaro. Fase de indecisdo, preparagdo e procura, dum
escritor ainda jovem e romantico, a mercé de uma heterogénea influéncia,
[...] Pertencem ainda a essa fase preparatoria: O Mistério da Estrada de
Sintra [...], As Farpas [...], Uma Campanha Alegre. [...] Com a publicacéo
da versdo definitiva dO Crime do Padre Amaro (1875) [...], inicia-se a
segunda fase de sua carreira, que se estende mais ou menos até 1888, com a
publicacdo dOs Maias. [...] Eca coloca-se sob a bandeira da Republica e da
Revolucdo, e passa a escrever, em coeréncia com as ideias aceitas, obras de
combate as instituicGes vigentes (Monarquia, Igreja, Burguesia) e de acdo e
reforma social. A terceira e Ultima fase da carreira de Eca de Queiros
corresponde aos anos seguintes a publicacdo dOs Maias (1888) até a morte
do escritor (1900). Alcangando a maturidade, o escritor resolve erguer uma
obra de sentido construtivo, fruto da consciéncia de ter investido inutilmente
contra o burgués e a familia. (...) A llustre Casa de Ramires (1900), A
Correspondéncia de Fradique Mendes (1900) e A Cidade e as Serras
(1901) contém a viragem operada em sua carreira, dirigida agora no sentido
da superacdo da ironia, [...], e da satira dissolvente (p. 194-5).

A obra de Eca de Queirés é indissociavel de qualquer referéncia sobre o Realismo-
Naturalismo em Portugal e extrapola seus limites cronoldgicos e ideologicos: “[...] Ega,
embora aceitando e difundindo novas ideias, € um espirito criador, transparecendo por isso, na
sua obra literaria, ndo s6 as marcas, como os desvios do Realismo-Naturalismo” (RIBEIRO,
p. 181).

Um relevo, tdo variado quanto possivel, da sociedade portuguesa sua contemporanea

pode ser observado na leitura dos textos queirosianos. Por isso, se O Crime do Padre Amaro
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é uma analise impiedosa de um clero deteriorado como toda a estreita sociedade provinciana,
erguida sobre falsos preconceitos e uma moral de ocasido, O Primo Basilio apresenta uma
sondagem das moléstias que comprometem Lisboa, centro nevralgico da Nacdo. O objeto de
observacao do ficcionista neste romance € um lar burgués, pretensamente sélido e feliz, mas
que dissimula uma verdadeira podriddo moral e fisica, uma vez que um matriménio de
conveniéncia de uma adolescente, Luisa, revela-se fragil com o afastamento de Jorge, o
marido, e a aproximacao de Basilio, 0 ex-namorado: “[...] o nucleo da organizagdo burguesa,

0 casamento, deixava-se atingir mortalmente pelo adultério” (MOISES, 1999, p. 195).

Eca apoia sua visao da sociedade portuguesa do ultimo quartel do século XIX num
pressuposto: a burguesia caminhava a passos largos para a derrocada final. Para ratificar esse
pressuposto, elege um casal tipico, Jorge e Luisa, cercado por variados tipos humanos, por sua
vez igualmente contaminados pelo virus da decadéncia, e submete-o ao contato com Basilio,

“[...] como se submetesse um preparo quimico ao teste reagente” (MOISES, 2002, p. 63-4).

A dissolucdo dos costumes burgueses é a doenca sobre a qual O Primo Basilio se
debruca. O sintoma mais caracteristico desse mal € a falsa educacdo. A educacdo burguesa
mantém na mulher uma fragilidade: no fundo mais intimo e mais secreto de sua existéncia, a
burguesa sente-se mesquinha e reles, patologia social sobre a qual Eca se dedica ao escrever

este romance.

Com a intengdo de apresentar, como afirmam Antonio José Saraiva e Oscar Lopes
(1996, p. 873), um recorte moral e ir6nico sobre um “fundo entre exdtico e mitico”, A
Reliquia, romance publicado em 1887, apresenta uma tendéncia queirosiana a ironia e ao
comico, substituindo a literatura predominantemente de observag&o. E um romance de critica
a beatice e a hipocrisia. O romance pode ser entendido a partir de trés partes. A parte principal
¢ apresentada como reminiscéncias de viagens e as outras duas mostram a vivéncia beata da
personagem D. Maria Patrocinio das Neves; e um apanhado psicolégico da hipocrisia,
representada pelo sobrinho de D. Patrocinio, Teodorico Raposo, homem de tendéncias liberais

e libertinas.

Narrado em primeira pessoa, 0 romance traz Teodorico Raposo, apelidado Raposao
das Espanholas, recordando-se de uma visita que fizera a Terra Santa. Teodorico é Orfdo

desde a infancia e criado por uma endinheirada tia materna, D. Patrocinio, que ele chama Titi.

102



Entra para o curso de Direito em Coimbra e frequenta com assiduidade as rodas boémias, sem
deixar de adular a tia, na esperanca de conseguir se tornar seu herdeiro universal. O herdeiro
mantém, portanto, duas faces: a libertina e a "beata". Por causa dessa beatitude, consegue uma
viagem financiada pela tia para a Palestina. Surgem personagens interessantes como o aleméo
Topsius e o portugués Alpedrinha. No Egito, é apresentado a inglesa Mary, com quem tem
um intenso relacionamento amoroso. Ao partir para Jerusalém, Mary o presenteia com uma

camisola.

No intuito de levar para a tia uma reliquia da Terra Santa, e garantir sua heranca,
Teodorico compra uma imitagdo da coroa de Cristo. Ao retornar a Portugal, o rapaz entrega o
pacote em que supde estar a camisola de Mary a uma mendiga e, ao chegar em Lisboa, vé-se
diante da Titi e sua corte eclesiastica, presenteando-as com uma série de reliquias e relatando
detalhadamente a viagem. No momento de maior expectativa, entrega o pacote com a suposta
reliquia da tia, ¢ desmascarado e deserdado. Consegue um emprego, casa- Se, Mmas
aparentemente continua um oportunista, como relata em péaginas finais: "E tudo isto perderal
Por qué? Porque houve um momento em que me faltou esse descarado heroismo de afirmar..."
gue a camisola de Mary era a camisa de dormir de Santa Maria Madalena. Se isso ocorresse,

nao teria ele herdado a fortuna de Titi?

Em A Capital, romance que Eca deixou inacabado, em parte por recear que fosse
demasiado escandaloso para a sensibilidade dos seus contemporaneos, so viria a ser publicado
apos a sua morte, numa edicdo com cortes e acréscimos da autoria do filho do escritor. Neste
romance, Arthur Curvelo, filho de um escrivdo de direito, de origem burguesa e natural de
Ovar, é um jovem débil e sensivel. Estudante provinciano, quando vai estudar para Coimbra
entrega-se a uma vida de boémia. Apds a morte dos pais, vé-se na contingéncia de ter de
vender todos 0s seus bens para poder continuar os seus estudos. Arruinado é recolhido na casa
das tias paternas e passa a trabalhar como praticante de botica. Desanimado, decide partir a
conquista de Lisboa, onde pretende atingir a tdo desejada celebridade no campo literario. A
experiéncia na capital ndo lhe traz, porém, o resultado esperado e acaba por regressar cansado

e conformado.

O romance Os Maias narra a historia da familia Maia ao longo de trés geracoes,

centrando-se na ultima e ressaltando o amor incestuoso de Carlos Eduardo da Maia e Maria
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Eduarda. Mas a narrativa também traz uma critica a situacdo decadente de Portugal e a alta
burguesia lisboeta, onde se d4 a derrota e o desengano de todas as personagens. A agdo d’ Os
Maias se configura na segunda metade do século XIX. Inicia-se no Outono de 1875, quando
Afonso da Maia, nobre e rico proprietario, instala-se no Ramalhete (o casardo que ficava na
Rua de S&o Francisco de Paula). E um homem culto e de gosto requintado. Seu unico filho,
Pedro da Maia, de carater fraco, resultante de uma educacdo extremamente religiosa e
protecionista, casa-se contra a vontade do pai com a filha de um negreiro, Maria Monforte, de

qguem tem dois filhos, um menino e uma menina.

Maria Monforte, no entanto, abandona o marido para fugir com o napolitano
Tancredo, levando a filha (Maria Eduarda), de quem nunca mais se soube o paradeiro. Em um
ato de desespero, Pedro comete suicidio e deixa o filho, Carlos Eduardo da Maia, aos
cuidados do av6. O menino é formado pelo avd, segundo uma educagdo a inglesa. Cursa
Medicina, em Coimbra, e regressa ao Ramalhete ap6s a formatura, onde se rodeia de amigos,
como Jodo da Ega, o poeta romantico Alencar, o jornalista Damaso Salcede, Euzebiozinho, o
maestro Cruges, entre outros. Em Lisboa, Carlos Eduardo fica deslumbrado ao conhecer
Maria Eduarda, suposta esposa do brasileiro Castro Gomes. Maria Eduarda era “divinamente
bela” — como dizia Carlos. Ele a segue algum tempo sem éxito, mas consegue uma
aproximacdo quando € chamado por Maria Eduarda para visitar — como médico — a
governanta, Miss Sarah (na minissérie, Carlos visitara, como médico, a filha de Maria

Eduarda). Comecam entdo seus encontros.

O envolvimento dos jovens esta prestes a tornar-se matrimoénio quando chega de Paris
0 Sr. Guimaraes, tio de Damaso Salcede, que diz ter conhecido a mae de Maria Eduarda e que
a procura para entregar um cofre desta que - segundo ela Ihe tinha dito — continha documentos
que identificariam e garantiriam para filha uma boa heranca. Esta mulher era Maria Monforte,
a mde de Maria Eduarda e, portanto, também a mae de Carlos. Os amantes eram irmaos.
Contudo, Carlos néo revela esse fato a Maria Eduarda e mantém o incesto. Afonso da Maia, o
velho av0, ao receber a noticia morre. Assim gque toma conhecimento de sua historia, Maria
Eduarda, agora rica, parte para o estrangeiro, e Carlos, para tentar superar o ocorrido, viaja
pelo mundo. O romance termina com o regresso de Carlos a Lisboa, passados dez anos, e seu

reencontro com seu amigo Joéo da Ega.
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O romance foi publicado pela primeira vez em 1888, onde ndo faltam fatalismo,
catastrofes e andlise social. A ironia atribuida ao romance provém de personagens que
concretizam certos tipos sociais, representantes de ideias, mentalidades, costumes, politicas,

concepcdes de mundo.

3.3 Caracteristicas da literatura de Eca de Queirds

Logo apds ter completado O Primo Basilio, quando seu “processo criador” parecia ter
atingido uma invejavel maturidade, surge em Eca de Queirds a “crise de 1878”. Nesse
momento, o escritor portugués, mesmo deleitando-se com os elogios dos criticos de Portugal e
do Brasil, com as propostas que lhe sdo feitas de traduzir para inglés O Primo Basilio, vé seu
romance como uma obra “falsa, ridicula, afectada [...] idiota”, em que “a vida ndo vive”, com
personagens que se “espapam, derretem”. Isso ¢ dito por Eca a Ramalho nas varias cartas se
referindo a depreciacdo d'O Primo Basilio (SARAIVA; LOPES, s/d). O autor de Os Maias
diagnosticou em si mesmo a crise de 1878, classificando-a de crise intelectual. A andlise que
ele da dessa crise, em carta a Ramalho, de Abril de 1878, é arguta, mas de modo algum

exaustiva;

Convenci-me que um artista ndo pode trabalhar longe do meio em que esta a
sua matéria artistica: Balzac ndo poderia escrever a Comédia Humana em
Manchester, e Zola ndo lograria fazer uma linha dos Rougon em Cardiff. Eu
ndo posso pintar Portugal em Newcastle... Longe do grande solo de
observacdo, em lugar de passar para os livros, pelos meios experimentais,
um perfeito resumo social, vou descrevendo por processos puramente
literarios e a priori, uma sociedade de convencdo, talhada de memdria. De
modo que estou nesta crise intelectual: ou tenho que me recolher ao meio
onde posso produzir — isto é, ir para Portugal — ou tenho de me entregar a
literatura puramente fantastica e humoristica [...] (SARAIVA; LOPES, 1996,
p. 857).

A modificacdo no estilo de Eca de Queirds, que seguiu a crise de 1878, é considerada

indiscutivel®. Eca vai abandonar, em larga medida, a atitude panfletéria e de critica social

€0 De acordo com Beatriz Berrini e Isabel de Faria e Albuquerque (1992), entre 1877 e 1884, José Maria Eca de
Queirds foi assiduo na regidao de Angers, onde escreve obras como O Mandarim (1880), O Conde de
Abranhos (1879). Passava pelo menos trés meses nessa regido da Bretanha, nada dizendo (ao contréario do
habitual) sobre ele proprio, sobre o seu quotidiano, na correspondéncia (mesmo a Ramalho). Beatriz Berrini,
numa nota a edicdo d'O Mandarim, sublinha a influéncia que o jovem Ramalho deve ter tido sobre a obra de
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(visivel, por exemplo, na caricatura dos padres em O Crime do Padre Amaro, na
caracterizagdo satirica do Conselheiro Acacio e de outros personagens de O Primo Basilio).
A descricdo cientifica das influéncias do meio na formacéo de carater, a énfase socioldgica e
pedagdgica (embora temperada pela satira e pela ironia), que dominavam seus dois primeiros
romances, desaparecem. Esses aspectos dariam lugar a uma literatura mais fantastica (ja
presente nas Prosas Barbaras) e humoristica, mais original em relacdo a modelos europeus,
com grande liberdade de temas®!, emancipando-se, em larga medida, dos canones do

Realismo (que se tinha proposto reutilizar nas Cenas da vida portuguesa)®.

Enfim, com o romance Os Maias, Eca ndo quer apenas contar a historia tragica de
uma familia portuguesa, mas também falar de Portugal inteiro, sucumbido pelo Romantismo
(a tensdo entre a determinacdo de Afonso e a fragilidade romantica de Pedro assim como a
falta de projeto e determinagdo de Carlos ou sua “vida falhada”). Assim, ao subintitular o
romance de Episodios da vida romantica, entende-se que ndo ha reflexdo sobre a sociedade
portuguesa do século X1X que ndo passe pela reflexdo acerca do Romantismo. O Romantismo
condicionou a vida publica, social e cultural do século XIX em Portugal (Carlos Reis em
entrevista & RTP®®). O mesmo Romantismo a que a Geracdo de 70, a que Eca de Queirds

pertencia, opunha-se.

Em sua obra, Eca de Queir6s procurou produzir um painel critico sobre a sociedade

portuguesa, cujo inicio foi em sua Conferéncia no Cassino Lisbonense, reafirmado nas Farpas

Eca de Queirdés num periodo extremamente fecundo. E nesse momento em que o romance Os Maias €
concebido, podendo olhar Lisboa e a burguesia lisboeta com os olhos do realista, tal como a personagem Carlos
da Maia, com a educacdo a inglesa.

St Tal caracteristica pode ser observada em O Mandarim (1880), A Reliquia (1887), Os Maias (1888), A
llustre Casa de Ramires (1900) e A Cidade e as Serras (1900).

%2 Nas obras de Eca de Queiros, usualmente encontramos determinados subtitulos que, certamente, indicardo ao
leitor e ao analista o tema sobre o qual sera aquele texto: Cenas da vida devota - para O crime do Padre Amaro;
Episodio doméstico - para O Primo Basilio; Episddios da vida roméantica - para Os Maias; Cenas da vida
portuguesa e Comec¢o de uma carreira - para A capital. Izabel Margato (2007) afirma que: “A esses subtitulos
acrescentam-se variadas notas ou comentarios explicativos progressivamente elaborados pelo Autor. Se num
ambito restrito essas "orientagfes" podem funcionar como indicadores dos assuntos tratados nos romances, numa
esfera mais ampla, o escritor sugere um certo tipo de leitura quando claramente define a sua proposta, ou melhor,
0 seu proposito de escritor sintonizado com os preceitos estéticos da nova corrente literaria. E impossivel
esquecer o trecho em que Eca define os objetivos de sua agdo enquanto escritor e intelectual portugués,
representante de uma geragdo que coloca em causa a sociedade portuguesa, para "regenera-la”, para "ligar
Portugal com o movimento moderno, fazendo-o assim nutrir-se dos elementos vitais de que vive a humanidade
civilizada".

83 A entrevista a qual nos referimos pode ser vista no sitio <http://vimeo.com/channels/grandeslivros/page:3> em
que a RTP2 apresenta o programa Grandes Livros, sobre Os Maias e Eca de Queirds.
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e depois explicitado ao seu editor em 1878, quando apresenta a proposta de escrever um
conjunto de contos e romances sob o titulo Cenas da Vida Portuguesa. Desse projeto, teremos

a concretizacdo quando Eca publica Os Maias, em 1888.

Quando Jodo da Ega, em discussdao com Carlos Eduardo, Craft e Alencar, menciona
que “o fraco do realismo estava em ser ainda pouco cientifico, inventar enredos, criar dramas,
abandonar-se a fantasia literaria! A forma pura da arte naturalista devia ser a monografia, 0
estudo seco de um tipo, de um vicio, de uma paixao, tal qual como se se tratasse de um caso

2

patoldgico, sem pitoresco e sem estilo!...”, a reagdo de Carlos Eduardo ¢é dizer que “Isso é
absurdo, os caracteres s6 se podem manifestar pela agdo...”, Craft assegura: “E a obra de arte,
vive apenas pela forma [...]” (QUEIROS, 2001, p. 131). Ao mencionar que a obra de arte s6
vive pela forma, Eca de Queirds defende que a garantia de permanéncia da criacdo literaria
estd no estilo. Cabe acrescentar aqui que Maria Adelaide Amaral e Luiz Fernando Carvalho
defendem, assim como Eca, um estilo proprio. 1sso parece resguardar a poética de Eca, como

se estivessem defendendo também o principio, em sua época, da defesa da forma e do estilo.

Preocupado com a afirmacdo de um estilo, Eca dedica-se a realizar em sua obra a
“mais perfeita prosa artistica” (GUERRA DA CAL, 1981, p. 71), inaugurando uma forma de
elaboracdo literaria em lingua portuguesa em que insere recursos da poesia, da masica, da
pintura e torna-se o precursor da prosa poética em Portugal (GUERRA DA CAL, 1981). O
efeito resultara em caracteristicas dominantes em seu estilo, 0 que acentua e define sua
literatura na histéria da literatura portuguesa. A minissérie procurou intensificar a prosa
poética a partir dos textos que foram citados na narracdo over de Raul Cortez. Com isso,
percebemos a preocupacdo dos adaptadores em manter a poética de Eca de Queirds, ja que o
autor preocupou-se com as dificuldades do trabalho estilistico quando, ao longo da sua vida
de escritor, sentiu de forma aguda o problema das fontes literarias, da relacdo entre a obra
criada e essas fontes, e o rigor dos cenarios historicos que enquadram a ficcdo (REIS;
MILHEIRO, 1989, p. 109). Tudo isso torna a obra de Eca propicia para ser traduzida para

meios audiovisuais.

Ao apresentar, em meados do século XX, um estudo sobre a lingua e o estilo de Eca
de Queirds, o espanhol Ernesto Guerra da Cal (1981, p. 75) trata das coordenadas externas e

internas da prosa queirosiana, apresentando tracos estilisticos que advém de elementos
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exteriores ao “eu” artistico do escritor (que ele definira como tragos de indole exdgena) e
tracos que advém de elementos inerentes & sua natureza (enddgenos). Os tracos exdgenos
podem advir de influéncia direta de outros autores, do clima literario da época, de motivos
estéticos presentes na época. Os elementos estilisticos vieram da Franca do século XIX; a
literatura briténica, especialmente do periodo vitoriano, o escritor tratara de mesclar e ajustar
a cultura portuguesa e a lingua portuguesa. Sua prosa foi desenvolvida em um clima de arte
cosmopolita, ligada a cultura artistica europeia da segunda metade do seculo XIX, cujo centro
estd em Paris. O resultado foi a interpenetracdo, na literatura, da musica, da pintura, da
escultura e também da gravura. O esteticismo, entdo, transbordara na literatura de Eca, que
olhard para a realidade com a retina impregnada de imagens evocadas de lembrangas:
procurara estimular visdes artisticas anteriores de natureza semelhante (GUERRA DA CAL,
1981).

Os tracos enddgenos se mostrardo a partir da tendéncia do autor de aproximar-se
demasiadamente do humano (seus aspectos desagradaveis, feios, maus, ridiculos) e

comprazendo-se de suas tristezas. O estilo de Eca de Queirds

[...] nos revela a estranha convivéncia de uma sensibilidade delicadamente
lirica, aristocratica, seletiva do mundo circundante, e uma outra grossamente
concreta, fortemente sensual, abeirando-se do torpe, que parece ser atraida
gostosamente pelo feio e até pelo repelente da vida do homem (GUERRA
DA CAL, 1981, p. 80).

Isso aparece como uma maneira de pintar a realidade a partir da razdo e da
imaginacdo. O contraste é o eixo do estilo queirosiano. Essa dualidade é transformada por Eca
no elemento fundamental de sua estética estilistica. Dualidade que € sustentada por constantes
oposicdes e antiteses que buscam equilibrar-se. Este equilibrio permitiu que o prosador
pudesse absorver e resolver coerentemente o realismo concreto e positivista, 0 naturalismo
experimental e o simbolismo nebuloso (GUERRA DA CAL, 1981).

A aproximacdo do demasiadamente humano, uma predominancia do belo, com o
equilibrio na “convivéncia entre os elementos”, na ideia do “contraste”. As sensacdes fisicas
(que fazem surgir as emocionais) estdo constantemente na literatura de Eca de Queiros.
Ocorre no tratamento tematico (o amor carnal € um assunto recorrente em sua prosa) e no uso

das imagens que surgem pelo tratamento vocabular. A representacdo das sensacfes causadas
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por determinados objetos, ambientes, situacfes, esta entre as preocupacfes do prosador e é
transposto para o audiovisual. As associacOes tateis, olfativas, gustativas, auditivas se
enriqguecem com um vocabuladrio que tende a sensualizagdo das palavras que, em sua

expressao comum, sdo inocentes.

O discurso narrativo em Eca de Queirds consegue fugir dos preciosismos parnasianos
e do tecnicismo de Zola. Além do mais, aboliu de seu discurso o arcaismo e trouxe para sua
literatura termos considerados inconvenientes ou vulgares®*. O adjetivo é usado para
comunicar, com dose qualitativa e quantitativa, cor, matiz e tonalidade a expressao. O
adjetivo traduz-se em efeitos de significacdo, com o objetivo de comunicar e em efeitos

sensoriais, cujo objetivo é causar, especialmente, ritmo.

A ironia estd em sua obra para, aparentemente, produzir um sentido cdémico da
percepcdo que ele tem da realidade. Os aspectos grotescos, risiveis, contraditorios do ser
humano e de sua condicdo, das coisas e dos fatos sdo apresentados ora com discretissima
ironia verbal, ora com exageros proximos a caricatura. A finalidade da ironia também segue a
mesma ordem: ora para causar um furor polémico, ora uma fina ironia a sociedade, a vida, ao

ser humano.

A fina ironia, mais comum na literatura inglesa, estd pouco presente na literatura
ibérica, mas marca o estilo queirosiano. Todos esses elementos combinam-se e formam as
matizes da forma de narrar desse autor. Ha, segundo Guerra da Cal (1981, p. 84), uma
inclinacdo do narrador para adotar uma posicdo egocéntrica na narracdo, cujo objetivo é
comunicar o seu “eu”, para que o leitor sinta a sua presenga quase fisica, ao 1é-lo, invadindo
tudo. Para autores como Eca, o conteldo é apenas um dos elementos, ja que a forma de
comunicar a mensagem sobrepfe-se a esta. Situando-se entre a mensagem e o leitor, 0
narrador de Eca de Queirés oferece uma visdo “interferida pela sua personalidade”,

indissociando-se do relato, integrando-se a historia, tornando-se “autor e objeto de fic¢ao”.

Os temas e a forma de dizer sobre esses temas revelam elementos romanticos (o

lirismo convulsivo e a exaltacdo sonhadora de Pedro), realistas (0 imaginoso materialismo de

% Palavras que inspiram sensualismo e que sdo frequentes: carne, nudeza, seio, virgem, beijo, sensual, nu,
ardente, tépido, lascivo, etc. As que eram consideradas vulgar: barriga, nadega, arrotar, saliva, vomitar, cuspir,
etc.
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Jodo da Ega), parnasianos (o relevo marméreo e a plasticidade), naturalistas, simbolistas (a
musicalidade macia e nebulosa), pré-rafaélicos (a estilizacdo miniaturista), impressionistas (a
percepcao hiperestética e dissociadora), além do humor humanitario do romance vitoriano. E
como se o estilo de Eca compartilhasse todas essas correntes, impedindo-o de pertencer a uma
sO0. Sua capacidade de assimilacdo revela-se em componente essencial da personalidade

estilistica deste autor.

3.4 A recepcao critica ao romance Os Maias

A primeira edi¢do de Os Maias foi publicada em 1888, quando Eca se muda para
Paris. Ao contrario de outros romances, resulta, em primeiro momento, em um insucesso. Foi
0 romance que demorou a ser incorporado pelos leitores, ja que, quando o autor morre, em
1900, a primeira edicdo ainda ndo estava esgotada. A segunda edicdo sai pouco depois, em
1903%°. Quando o assunto é o romance Os Maias, ha, entre os leitores, divisdes de opinido,

mesmo tendo o autor dispensado a este romance mais tempo, mais elaboracdo e mais cuidado.

Alguns criticos®® dirdo que Eca de Queirés deixou um legado t&o grande e importante
para a sociedade portuguesa que, ironicamente, nem sempre corresponde a realidade do final
do século XIX. A feroz satira de Eca poderia ter sido injusta, uma vez que sua ansia em
criticar o provincianismo portugués em face do progresso europeu, a banalidade poderia té-lo
deixado insensivel aos avancos pelos quais Portugal passava no final do século XIX, periodo
de liberdades civis e pablicas, no qual a instituicdo do parlamentarismo resulta em momento

melhor do que antes Portugal vivera no periodo liberal.

No entanto, Ega buscava caricaturar os ambientes sociais, intelectuais e politicos da
época, e ndo somente mostrar a realidade. Os movimentos antibritanicos, em moda na época,
sdo caricaturados por Eca. Nao podemos perder de vista que Eca ndo acreditava que Portugal

conseguisse se tornar prospero como outros paises europeus, e isso esta ligado ao fato de que

® As obras de Eca de Queirds foram traduzidas em cerca de vinte linguas. O romance Os Maias foi publicado
em: cataldo, inglés, castelhano, alemdo, sueco, polaco, eslovaco, japonés e russo. No Brasil, 0 romance ja foi
publicado pelas mais diversas editoras, desde o texto integral, em mais de um volume, até edi¢des destinadas ao
gﬁublico juvenil.

Trata-se de, por exemplo, Antonio Costa Pinto, cientista social, em entrevista a RTP2, anteriormente citada.
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0 escritor deixou Portugal quando o periodo de consideraveis alteragcbes aconteciam a partir
da chegada de Fontes Pereira de Melo®.

Em entrevista®®, Carlos Reis assegura que ndo ha um momento preciso em que Os
Maias passaram a ser uma obra-prima, mas que no inicio do século XX, no Brasil, um jornal
no Rio de Janeiro fez uma pesquisa para descobrir as obras-primas da literatura universal, e
Os Maias apareceram em primeiro lugar. Em Portugal, o administrador da Editora Livros do
Brasil, Antonio de Souza Pinto, afirma que esse € um livro lido fora dos meios escolares e

académicos, mas que as vendas ndo passam de vinte e cinco ou trinta mil exemplares por ano.

Quando o romance foi publicado, o primeiro estranhamento adveio do tamanho do
romance. Eram dois volumes contabilizando quase mil paginas. E, ao mesmo tempo, do
siléncio dos criticos que se achavam mais propensos a comentar o romance. O primeiro a se
manifestar acerca da publicacdo de Os Maias foi Carlos Lobo de Avila®®, em 7 de julho de
1888. O artigo foi publicado no jornal Reporter, e afirmava que o romance teria sido escrito a
francesa, o que deixou Ega exaltado. O autor do romance iria explicar sua insatisfagdo com o

artigo de Valbom em uma carta a Fialho:

O Carlos Valbom acusa-me de escrever a francesa, e com galicismos que 0
arrepiam: e diz isto em periodos absolutamente construidos a francesa, e
metendo em cada dez palavras cinco galicismos! V., por outro lado, nunca
tomou a pena que ndo fosse para cair sobre os homens e as coisas do seu
tempo, com um vigor, uma veia, um espirito, um éclat que fazem sempre a
minha delicia. E quando eu faco o mesmo, com mais moderag&o, infinitas
cautelas, et une touche trés juste — vocé aparece-me, e grita? “Aqui d'el-rei
patriotas!” ¢ escandaloso. Para vocés tudo € permitido: galicismos a farta,

8" Anténio Maria de Fontes Pereira de Melo (1819 - 1887) foi um dos principais politicos portugueses da
segunda metade do século XIX. Era filho de Jodo de Fontes Pereira de Melo que foi governador de Cabo Verde
por duas vezes. Anténio Maria nunca foi governador de Cabo Verde, mas foi eleito deputado pelas ilhas, o que
foi o primeiro passo para uma brilhante carreira politica. Depois de um periodo de agitacéo politica que marcou a
primeira metade do século XIX, teve inicio em 1851 uma nova etapa da monarquia constitucional portuguesa.
Esse periodo foi chamado de Regeneragdo, pois 0s governos tentaram recuperar o atraso em que Portugal vivia
em relacdo a outros paises da Europa, através da modernizagdo da administracdo e do desenvolvimento
econémico do pais. No primeiro governo da Regeneracéo, foi criado um novo ministério, o das Obras Publicas,
do qual Fontes Pereira Melo se encarregou. Fontes Pereira de Melo aumentou o nimero de estradas, construiu o
primeiro troco dos caminhos-de-ferro, que ligava Lisboa ao Carregado, iniciou a construcdo de outros dois
caminhos-de-ferro (Vendas Novas e Sintra) e montou a primeira linha telegrafica. Além dessas obras, iniciou a
revolucdo dos transportes e das comunicacfes, inaugurando carreiras regulares de barcos a vapor, 0s servicos
postais e as redes telefénicas. Também foram registradas modificaces importantes no sistema eleitoral em 1878.
A sua promogdo das obras publicas ficou conhecida como o fontismo (OLIVEIRA MARQUES, 1998).

®8 Em entrevista ja referendada neste capitulo.

% Carlos Lobo de Avila, intitulado Carlos Valbom por Eca de Queirds, era pertencente ao grupo Vencidos da
Vida.
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pilhérias a Patria, a bouche que veux-tu? A mim, nada me € permitido! Ora
sebo! Positivamente, basta de cavaqueira (QUEIROS, 2001, p. 547).

Esta carta, intitulada A critica a Os Maias, traz a reacdo de Eca a critica a maneira
francesa da escrita do romance. Para surpresa, a critica de Fialho de Almeida ao livro de Eca é
a mais contundente. Fialho publica seu artigo no jornal dirigido por Oliveira Martins, outro
amigo de Eca. Os ataques de Fialho ao romance sdo a extensdo do romance, aos
desequilibrios e incoeréncias da composicdo, a repeticdo de personagens de outros
romances’’, o ponto de vista maldizente, o desconhecimento de Lisboa (LOURENCO, 2000).

Para ele, Os Maias

[...] séo o trabalho torturante, desconexo e dificil dum homem de génio que
se perdeu num assunto, e leva 900 paginas a encontrar-lhe a saida, correndo
e percorrendo muitas vezes 0 mesmo carreiro, na persuasdo de que vai
triunfante, por uma grande e bela estrada real. [...] E uma obra remodelada,
imbricada de remendos, sobreposic¢Ges trabalhosas, entrelinhas, que por isso
mesmo perdeu a sua bela serenidade de composicéo, a sua nitidez de factura,
e cujos episodios divergindo da acdo principal, em longas e inuteis
explanacGes, fazem empalidecer o brilho de muitas cenas, e substituem por
vezes a fadiga ao interesse, mau grado o profuso, o luminoso, o admiravel
talento espalhado por todas aguelas paginas (ALMEIDA, 2000, p. 35-6).

O que Fialho de Almeida considera bom no livro sdo o episddio em que Castro Gomes
comunica a Carlos Eduardo acerca de sua verdadeira relagdo com Maria Eduarda e o episddio
em que € narrada a reconciliacdo entre os amantes. E, ironicamente, dird que se trata de tdo

pouco para um livro de novecentas paginas.

" Para Fialho de Almeida (2000, p. 42), “O conselheiro Acacio, que por exemplo era o conde de Ribamar do
Padre Amaro, aperfeicoado, alastra agora pelo Os Maias uma ninhada de descendentes seus, dos mais
completos, desde o Gouvarinho, do Sousa Neto, do orador Rufino, e do Prata, até ao Taveira ao Melchior,
noticiarista da Tarde, vegetando nos planos secundarios. O inglés Craft, que o romancista escolhe para
encarnagdo do seu homem pratico, elegante e (til, que leva as questdes a Ultima palavra do bom senso, e vive
simples, uma vida de forga e de conforta, repartida pelo trabalho e por algumas predilecdes de bric-a-brac, esse
bom Craft, conhecem-no? Pouco mudou. E aquele inglés vestido de azul, loiro e viril, que estava dizendo yes
junto de Teresa, na sala dos Ribamar, quando o padre Amaro 14 foi solicitar colacdo para a paréquia de Leiria.
[...] Este inglés é de resto um velho fetichismo de Eca de Queiros, uma entidade que ele ja poetizava no Mistério
da Estrada de Sintra, antes de fazer vida em Inglaterra, dando-lhe o nome de captain Rythmel [...]".
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Datado do mesmo dia do artigo de Fialho de Almeida, o de Guiomar Torreséo’
também ndo trard elogios ao romance. No artigo O Naturalismo. Os Maias, a jornalista
apontara elementos qualitativos acerca da literatura de Eca, mas, depois, igualmente falara
sobre os galicismos e vulgarismos linguisticos, o artificialismo em retratar Lisboa e sobre o
incesto de Carlos. Segundo Lourenco (2000), os artigos de Fialho de Almeida e Carlos Lobo
de Avila condicionaram as opinides seguintes, quase todas assinadas por amigos de Eca.

Para defender o autor de Os Maias, as resenhas de Luis de Magalhdes’ e Mariano
Pina"® rebateram todos os pontos da critica de Fialho de Almeida. Por sua vez, Pinheiro
Chagas™ preferiu atacar o romance a partir da caricatura feita por Eca a Bulhdo Pato™.
Chagas opta por uma abordagem mais geral acerca do Naturalismo e exime-se de entrar no
romance. Elogia Eca, mas ndo elogia o romance. O referido Bulh&@o Pato viu-se caricaturado
no romance Os Maias na personagem Tomas de Alencar. Em resposta a caricatura, publicou
sua insatisfacdo em verso, que nao é considerada uma critica ao romance, mas um fait divers.
(LOURENCGCO, 2000). Eca de Queirds, entretanto, negou a referéncia a Bulhdo Pato em seu

romance.

"> Guiomar Delfina de Noronha Torresdo (1845-1898) foi professora, escritora e jornalista nascida em Lisboa.
Autora dos romances Uma alma de mulher e A familia Albergaria. Foi colaboradora do Diario de Noticias,

Reporter e llustragdo Portuguesa e dirigiu 0 Almanaque das Senhoras. Silva Pinto publicou o artigo
Controvérsias e estudos literarios em que expressa a pouca estima de seus pares masculinos em relagdo ao seu
trabalho e critica (LOURENCO, 2000).

2 Luis Cipriano Coelho de Magalhdes (1859-1935), bacharel em Direito pela Universidade de Coimbra,
publicou O brasileiro Soares (em que adota posi¢des positivistas em relacdo a um realismo moderado) e D.
Sebastido (em que adota um nacionalismo messianico). Amigo intimo de Eca, Magalhdes participou da tentativa
da restauracdo da monarquia em 1912. Era colaborador na imprensa portuguesa nos jornais: Comércio
Portugués, Provincia, Didrio llustrado e Correio da Manhd. Foi secretario na Revista de Portugal (LOURENCO,
2000).

8 Mariano Pina (1860-1899), admirador e amigo de Eca, foi um dos mais influentes jornalistas portugueses no
final do século XIX, especialmente nos jornais: Diario do Comércio, Diario da Manha, Diario Popular, Jornal do
Comércio. Foi correspondente, em Paris, da Gazeta de Noticias, jornal do Rio de Janeiro. Pina foi o fundador da
revista cultural lustracdo, cujo objetivo era a divulgagdo da literatura realista-naturalista. Em Paris, promoveu o
encontro em Emile Zola e Eca de Queirds, em 1885. Também realizou o maior protesto em relagio ao juri do
Prémio D. Luis, que premiou Duque de Viseu, de Henrique Lopes de Mendonga, em detrimento de A Reliquia
gLOURENQO, 2000).

* Manuel Joaquim Pinheiro Chagas (1842-1895) foi ministro, deputado, académico, jornalista e escritor. De
acordo com Lourenco (2000), foi uma espécie de sombra negra na vida de Eca de Queirds, com quem travaria
%olémicas histéricas. O seu Poema da Mocidade esteve na origem da Questdo Coimbra.

Raimundo Antdénio de Bulhdo Pato (1829-1912), poeta ultrarromantico autor de Paquita, sentiu-se
caricaturado por E¢a de Queirds na personagem Tomas de Alencar. Hoje é mais lembrado por suas incursdes
culindrias do que por seus versos. No entanto, é consideravel sua obra memorialistica, importante para a historia
e a literatura nacionais (LOURENGCO, 2000).
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Dos artigos vindos a publico, na época da publicagdo de Os Maias, cabera a Silva
Gaio’® o reconhecimento da relevancia deste romance no conjunto da obra de Eca de Queirds.
Nas quase quarenta paginas em que divide sua analise em I — O Poeta e o Criador, Il — O
Artista e o Escritor, 111 — Os Maias, Silva Gaio relata, depois da publicacdo dos outros
criticos, os acertos do prosador portugués nos mesmos pontos em que antes os analistas viam
defeitos: elogia a reconstituicdo historica de Lisboa, a singularidade da personagem Afonso da
Maia, a sensualidade das personagens femininas e da uma atencao especial a forma como Vvé a

queda de Carlos Eduardo, mesmo com uma educacao que dela o protegeria.

A critica ao romance atravessou fronteiras. A romancista e condessa galega Emilia
Pardo Bazan publicou, em 1889, o artigo Un novelista ibérico (Eca de Queirds). Nesse
texto, publicado no jornal madrileno El Imparcial e em seu livro Por Francia y por
Alemania, a condessa relata um encontro entre ela e o escritor, comenta a obra do romancista
portugués, elogiando-o, e recorre a este romance para reafirmar suas teses sobre a inutilidade

da generalizaco da instrucao publica’”.

O Repoérter também publica um artigo de Oliveira Martins, intitulado Os Maias
Pessimismo, em que procura defender o amigo romancista acerca do pessimismo no romance
em questdo: para Oliveira Martins, trata-se de uma caricatura da sociedade portuguesa
daquele momento, em consonancia com as tendéncias da literatura europeia. Com pontos
convergentes a opinido de Oliveira Martins, Maria Amalia Vaz de Carvalho, expde sua

opinido sobre Os Maias, em Homens que conheci, em 1902.

A auséncia percebida sera a de Teofilo Braga, que se distancia da obra de Eca a partir
da publicacdo de O Mandarim. A razéo do distanciamento sera revelada em 1892, quando
Braga, no segundo volume de As modernas ideias na literatura portuguesa, retoma textos
em que elogiou outrora o romancista e lamenta que Eca ndo tenha seguido seus conselhos e

gue acaba sucumbindo esteticamente.

’® Manuel da Silva Gaio (1860-1934) foi poeta, ensaista e ficcionista. Era discipulo da Geracdo de 70 e integrou,
nos anos 90, 0 movimento neolusitanista, sendo codiretor da revista Arte (LOURENCO, 2000).

T As teses as quais nos referimos estdo descritas no romance La madre naturaleza em que sdo alvo 0s
kausistas espanhois (Giner de los Rios) que propunham a reforma da Espanha a partir da democratizagdo do
acesso ao ensino.
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N&o podemos deixar de citar Guilherme Joaquim Moniz Barreto (1863-1896) que foi
descendente da Geragdo de 70. Muito influenciado por Taine, um dos criticos mais influentes
e promissores de sua geracdo, Moniz Barreto ndo conseguiu desenvolver seu projeto critico, ja
que faleceu precocemente. Em seus textos publicados em 1888, no Repdrter, conseguiu
evitar preconceitos ideoldgicos, encontrados em outros criticos, acerca da obra de Eca. Em
1889, publicou um estudo sobre a Literatura Portuguesa Contemporanea, na Revista de

Portugal, em que considerava Eca um discipulo de Flaubert.

O que se pode notar na leitura dos textos publicados sobre o romance, na época de sua
publicacdo, é que leitores e criticos ndo conseguiram prever a dimensdo que iria tomar o
romance. Nao poderiam adivinhar que o romance Os Maias se tornaria um dos livros mais
admirados da historia da literatura portuguesa. Alguns desses criticos sdo hoje lembrados

apenas por suas referéncias a este romance: € o caso de Bulhdo Pato e Pinheiro Chagas.

H&, nos textos publicados, uma significativa pluralidade de opiniGes: alguns
comentadores ainda estavam vinculados ao Romantismo; outros eram discipulos da Geracao
de 70. Acresca-se a isso, a circunstancia de o final da década de oitenta estar marcado pela
contestacdo ao projeto naturalista, configurando, assim, um periodo de indefinicdo. E
importante ressaltar que, mesmo com opinides Varias, os criticos detém-se em pontos comuns:
0 retrato da sociedade lisboeta, o ajustamento da linguagem das personagens ou do uso da

gramatica no discurso de Eca e a violacdo do canone romanesco.
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Capitulo 4 — Autoria e estilo na adaptacao da minisserie

A adaptacdo dos romances de Eca de Queirds por Maria Adelaide Amaral (e sua
equipe) e Luiz Fernando Carvalho (e sua equipe) obedeceu aos estilos dos dois profissionais
da teledramaturgia. Assim, neste capitulo, nosso objetivo € mostrar que marcas de estilo de
Amaral e Carvalho conduziram essa adaptacdo. Nessa perspectiva foi necessario indagar e
investigar a relagcdo entre o ponto de vista de Maria Adelaide Amaral e Luiz Fernando
Carvalho e a posigéo deles no campo da ficcdo televisiva, para compreender as escolhas
poéticas, as dimensdes autorais e de estilo que podem ser reconhecidas na minissérie. O ponto
de vista constitui escolhas ou tomadas de posicdo para se compreender a funcdo, a autonomia
e a responsabilidade do autor. Para o analista, compreender o conjunto dos pontos de vista
significa compreender a representacdo desses autores em seus campos de disputa e nas lutas
por reconhecimento (BOURDIEU, 1996). Para, por fim, ter elementos de analise: a avaliacdo
da poética da minissérie Os Maias, levando em considera¢do o projeto dos produtores da

minissérie para uma aproximacao vigorosa da poética queirosiana.

O conceito de autor vem sendo discutido desde antes do século XIX: a nocdo de
“autor” medieval, “autor” construtor de glorias do Renascimento, a nogdo de génio no
Romantismo. No entanto, o problema da nocdo de autor, conforme o conhecemos na
contemporaneidade, é de natureza relativamente recente, e pode configurar-se em torno das

alteracOes epistemoldgicas que ocorrem no século XVIII.

Nos estudos literarios e a partir de paradigmas historicos, biograficos e psicoldgicos, o
autor é denominado autor empirico: portador de uma identidade biografica e psicologica que
pode ser identificada extratextualmente. Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1992, p. 227)
apresenta um estudo sobre o conceito de autor e salienta que:

[...] preferimos as designacdes de autor empirico e de autor textual, de modo
a ficar bem clara a ideia de que o primeiro possui existéncia como ser
biolégico e juridico-social e de que o segundo existe no ambito de um
determinado texto literario, como uma entidade ficcional que tem a funcéo
de enunciador do texto e que s6 é cognoscivel e caracterizavel pelos leitores
desse mesmo texto.
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Assim, segundo Aguiar e Silva (1992, p. 228), este autor textual serd entendido como
0 escritor. E mais: as relacdes de origem, anterioridade e responsabilidade direta com a obra

sdo entendidas como fundadoras:

O autor textual [...] € o emissor que assume imediata e especificamente a
responsabilidade da enunciacdo de um dado texto literario e que se manifesta
sob a forma e a funcdo de um eu oculta ou explicitamente presente e
actuante no enunciado, isto &, no préprio texto literario.

Entidade de ampla projecdo, o termo autor esta envolvido com problemas exteriores a
teoria narrativa e ligados a problemética da criacdo literaria e das func¢Bes sociais da literatura.
Reis e Lopes (2002), ao apresentarem o conceito de autor no Dicionario de Narratologia,
vao buscar em Barthes as consideracdes iniciais acerca do termo. De acordo com 0s autores,
Barthes apresentard a distin¢do entre escritor e escrevente: o primeiro seria aquele que

trabalha a palavra; o segundo seria o que utiliza a palavra como meio.

O mesmo Roland Barthes, no texto Introducdo a analise estrutural da narrativa,

apresenta uma discussao acerca do autor com um questionamento:

Quem ¢ o doador da narrativa? Trés concepgdes parecem até aqui ter sido
anunciadas. A primeira considera que a narrativa é emitida por uma pessoa
(no sentido plenamente psicolégico do termo); esta pessoa tem um nome, é o
autor, em que trocam sem interrup¢do a “personalidade” e a arte de um
individuo perfeitamente identificado, que toma periodicamente a pena para
escrever uma historia: a narrativa (notadamente um romance) ndo é entdo
mais que a expressao de um eu que lhe é exterior. A segunda concepcao faz
do narrador uma espécie de consciéncia total, aparentemente impessoal, que
emite a histéria do ponto de vista superior, 0 de Deus: o narrador é ao
mesmo tempo interior a seus personagens (pois sabe tudo o que neles se
passa) e exterior (pois ndo se identifica mais com um que com outro). A
terceira concepcdo, a mais recente (Henry James, Sartre), preconiza que o
narrador de limitar sua narrativa aos que podem observar ou saber 0s
personagens: tudo se passa como se cada personagem fosse um de cada vez
0 emissor da narrativa (BARTHES et. al., 2008, p. 49-50).

Essas trés dimensdes parecem, para Barthes, constrangedoras porque atribuem ao
narrador e as personagens o papel de autor. Para ele, o autor de uma narrativa é um ser
material e ndo pode ser confundido com o seu narrador. No entanto, é importante salientar

que:
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[...] os signos do narrador sdo imanentes a narrativa e, por conseguinte,
perfeitamente acessiveis a uma andlise semiol6gica; mas para decidir que o
préprio autor (que se mostre, se esconda ou se apague) disponha de ‘signos’
com os quais salpicaria sua obra, é necessario supor entre a ‘pessoa’ ¢ sua
linguagem uma relacdo signalética que faz do autor um sujeito pleno e da
narrativa a expressao instrumental desta plenitude: a isto a analise estrutural
ndo pode resolver a si mesma: quem fala (na narrativa) ndo é quem escreve
(navida) [...] (BARTHES et. al., 2008, p. 50).

Assim, autor €, para Reis e Lopes, a entidade materialmente responsavel pelo texto
narrativo, ¢ o “sujeito de uma actividade literaria a partir do qual se configura um universo

diegético78 com suas personagens, acgoes coordenadas, temporais, etc.” (2002, p. 39).

Mikhail Bakhtin também desenvolveu uma discusséo acerca da autoria. Em seu texto
intitulado O autor e o heréi na atividade estética’, Bakhtin apresenta a distincéo entre o
que ele chama autor-pessoa e autor-criador. O primeiro é definido como o escritor, o artista. O
segundo ¢ aquele que desenvolve a “fungdo estético-formal engendradora da obra”. Assim, o
autor-criador € o que constitui o objeto estético, o que da forma ao objeto estético, o que

sustenta a unidade do texto consumado.

Essa posicdo estético-formal tem como caracteristica principal a capacidade de tornar
material a relacdo entre herdi e seu mundo. Carlos Alberto Faraco (2005, p. 39), ao apresentar

um estudo sobre autor e autoria em Bakhtin afirma que:

O autor-criativo é, assim, quem da forma ao conteldo: ele ndo apenas
registra passivamente os eventos da vida (ele ndo é um estendgrafo desses
eventos), mas, a partir de uma certa posi¢do axioldgica, recorta-os e
reorganiza-os esteticamente.

O ato criativo envolve, desse modo, um complexo processo de transposices
refratadas da vida para a arte: primeiro, porque é um autor-criador e ndo o

"8 O termo diegese foi primeiramente utilizado por Gerard Genette em sua obra Figures I11. Posteriormente, em
Nouveau discours du récit, o autor considera que o termo é melhor utilizado para designar o universo espacio-
temporal no qual se desenrola a histéria. De acordo com Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes (2002, p. 107-
108), “o termo diegese fora ja utilizado por E. Souriau no dmbito de pesquisas sobre a narrativa cinematografica:
neste contexto, opunha-se o universo diegético, local do significado, ao universo do écran, local do significado
filmico. E exactamente nesta acepcdo que Genette julga pertinente a transposicdo do termo diegese para o
dominio verbal: diegese é entdo 0 universo do significado, o ‘mundo possivel’ que enquadra, valida e confere
inteligibilidade a historia”.

0 texto O autor e o heréi na atividade estética foi publicado no livro Estética da Criacdo Verbal sob o
titulo de O problema do her6i na atividade estética.
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autor-pessoa que comple o objeto estético (ha aqui, portanto, j& um
deslocamento refratado a medida que o autor-criador é uma posicao
axiolégica conforme recortada pelo autor-pessoa); e, segundo, porque a
transposicdo de planos da vida para a arte se da ndo por meio de uma isenta
estenografia (0 que seria impossivel na concepcao bakhtiniana), mas a partir
de um certo viés valorativo (aquele consubstanciado no autor-criador).

Michel Foucault, ao discutir o conceito de autor, retoma a ideia de Barthes para
completd-la. Com a acepc¢éo ligada ao papel do discurso na construcdo do autor, Foucault
propde o conceito de “func¢do autor”, caracterizado pelo modo de circulagdo, funcionamento
de certos discursos no interior de certa sociedade. Para ele, o que deve ser levado em

consideracdo sdo os modos e as condicOes de existéncia social do discurso.

A ideia de que o autor tem uma funcdo no texto remete ao contexto discursivo e
também ao contexto do reconhecimento. Ao discursivo por sua relagdo com o texto
produzido, o discurso elaborado. Ao contexto do reconhecimento por ligar-se ao mercado, ao
reconhecimento de sua obra, de aspectos estilisticos que marcam a sua obra e que permitem a
analise. Antoine Compagnon, ao apresentar o curso Qu’est-ce qu’un auteur? Afirma que o
autor é também uma autoridade. Autoridade que é conquistada a partir dos processos de
reconhecimento e consagracao de certo autor. E, quando o assunto é autoridade, ha que se
considerar a conquista dessa autoridade: a relagcdo do autor com seu publico, com a sociedade
que a rodeia é responsavel pela gestacdo do reconhecimento. Pierre Bourdieu (1968, p. 107),

no texto Campo intelectual e projeto criador, fala sobre esse assunto quando salienta que:

[...] @ medida que se multiplicam e se diferenciam as instancias de
consagracéo intelectual e artistica tais como as academias e os saldes (onde,
sobretudo, no século XVIII, com a dissolucdo da corte e de sua arte, a
aristocracia se mistura a intelligentsia burguesa, adotando seus modelos de
pensamento e suas concepgOes artisticas e morais), e também as instancias
de consagracdo e de difusdo cultural tais como as editoras, 0s teatros, as
associacdes culturais e cientificas; a medida, também, que o publico se
expande e se diversifica, 0 campo intelectual se constitui como sistema
sempre mais complexo e mais independente das influéncias externas (dai por
diante mediatizadas pela estrutura do campo), como campo de relagdes
dominadas por uma ldgica especifica, que é a da concorréncia pela
legitimidade cultural.
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Buscombe (2004, p.284-285), ao discutir a autoria no cinema®, afirma que “A
personalidade do autor [...] confere & sua obra uma unidade organica.” E acrescenta uma
citacdo publicada em Cahiers n.° 172%%; «[...] I’étre doué du moindre talent esthétique, si as
personnalit¢ “éclate” dans 1’ouevre, I’emporter sur Le technicien Le plus avise. Nous
découvrons qu’il n’y a pas de régles. L’intuitin, La sensibilité, triomphent de toutess
théories.” Depois, Buscombe traz a discussdo de Andrew Sarris para afirmar que o
desenvolvimento de uma teoria do autor serviria como uma forma para medir o valor, uma
vez que os filmes se tornam valiosos quando revelam a personalidade para a dire¢do. Assim, a
individualidade é uma tida como valor cultural. Sarris, de acordo com Buscombe, considera

que a historia do cinema se confunde com a histdria dos autores.

Sobre o texto de Buscombe, Stephen Heath escreve Comentario sobre “ldeias de
autoria”. Neste texto®®, Heath afirma que “a ideia de autoria supde o autor como criador do
discurso: ¢ como fonte deste que o autor ¢ apresentado como uma unidade de discurso”. No
entanto, este autor fard consideracdes acerca da limitagdo do discurso para, mais tarde

questionar:

O que significa, no entanto, falarmos do autor como uma fonte de discurso?
O autor s6 se constitui na linguagem, e esta, por definicdo, é social, esta
além de qualquer individualidade, e, como afirma Saussure acerca da
linguagem natural, ‘deve ser aceita tal qual ¢’ (HEATH, 2004, p. 296).

Bem, acerca dessa reflexdo, € importante entendermos o autor como pertencente a um
meio social. Nesse aspecto, autor deixa refletido em sua obra sua experiéncia social, politica,

historica. Reis e Lopes (2002, p. 40) discutem essa questdo quando afirmam que:

Inserido num especifico contexto estético-periodoldgico e histdrico-cultural,
o autor dificilmente pode eximir-se as suas solicitacfes e injuncdes; a
criacdo literaria que elabora responde, de forma mais ou menos explicita, as

8 0 texto Ideias de autoria, de Edward Buscombe, foi publicado em 1973 com o titulo Ideas of Autorship, em
Screen, 14 (3).

81 Texto publicado em Cahiers du Cinéma, n.° 172, novembro de 1965, p. 3: Politique des auteurs? Vingt ans
apreés: Le cinema américain et La politique des auteurs.

82 0 titulo original do texto ¢ Comment on “The Idea of Autorship’. Foi publicado em Screen, 14 (3), em 1973.
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dominantes desse contexto, transparecendo nela, de forma mediata, as suas
coordenadas historicas, sociais e ideologicas. E em obediéncia a tais
solicitacBes, mas operando em principio pela via de transposicdes e de
procedimentos de codificacdo especificamente técnico-literarios que o autor
adopta estratégias narrativas consequentes: opcles de género, instituicdo de
narradores e situacbes narrativas adequadas, configuracdo compositiva,
economia actancial, etc. Atentar na especificidade destes procedimentos ¢,
desde logo, uma condicdo fundamental para se evitar que a relacdo do autor
com a narrativa seja dimensionada em termos de rudimentar projeccao
biografista.

Entre o contetido de uma obra literaria e a realidade, ndo h&a uma relacdo de igualdade,

mas, inquestionavelmente, de equivaléncia: a supra-realidade - produto da arte de ver e dizer

do escritor - atua com mais profundidade em nosso psiquismo do que a prépria realidade. 1sso

porque, para captar a realidade, ndo dispomos de duas ferramentas importantes: a

sensibilidade e a intuicdo artistica. Numa conferéncia famosa® sobre literatura que Lima

Barreto deveria proferir numa cidade do interior de Sdo Paulo, mas ndo chegou a fazer, ele

afirma, entre outras coisas, que a Literatura é a forma de conhecimento que o ser humano

absorve com mais propriedade do que a Historia, a Filosofia etc., porque ela trabalha mais

com a sensibilidade, enquanto as outras disciplinas recorrem mais a racionalidade. Pierre

Bourdieu (1968, p. 105) abre o texto Campo intelectual e projeto criador com a discussao

de que:

Para dar a Sociologia da criacdo intelectual e artistica seu objeto préprio e,
ao mesmo tempo, seus limites, € preciso perceber e considerar a relagéo que
um criador mantém com sua obra e, por isso mesmo, a propria obra sdo
afetadas pelo sistema de relagdes sociais nas quais se realiza a criacdo como
ato de comunicagdo ou, mais precisamente, pela posicdo do criador na
estrutura do campo intelectual (ela propria fungdo, ao menos por um lado, de
sua obra anterior e da aceitacdo obtida por ela).

No campo da teledramaturgia ndo é diferente. A discussdo de autoria esté relacionada

as “lutas internas pelo reconhecimento e pela consagragdo, tanto dos realizadores, quanto

8 A conferéncia que Lima Barreto néo pronunciou intitula-se O destino da literatura. Revista Souza Cruz, Rio
de Janeiro, n. 58-59, outubro e novembro de 1921.
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pelas empresas envolvidas na comercializagéo e difusdo dos produtos massivos, assim como

daqueles que a eles estdo associados” (SOUZA, 2002, p.63).

Nesse aspecto, é importante considerar que uma telenovela ou uma minissérie (assim
como o cinema) é construida a partir de uma equipe de profissionais com as mais diversas
especialidades. Equipe essa ligada a direcdo geral e a direcdo de produgdo. Além disso, antes
de o texto ser apreciado por essa equipe, hd um autor escritor, que também é acercado por

uma equipe.

Neste aspecto, Souza (2004, p. 29) salienta que “a primazia dada ao escritor nao
permite inferir que se deve desconsiderar o papel daquele que transforma um roteiro em texto
audiovisual. Atualmente, é evidente o peso na criagdo da parceria que o autor constroi com a

direcdo geral e as implicagdes dela no modo de contar a histéria”.

Quando falamos em producdo textual, de narrativa, € importante ndo perdermos de
vista 0 que na prosa de ficgdo vamos chamar de narrador. O autor, escritor, ao assumir a
mascara de um terceiro que narra, delega a direcdo da narrativa para alguém (o narrador ou o
sujeito da enunciacdo). Na criacdo poética, ocorre fendBmeno semelhante: quando o escritor-
poeta pretende traduzir em palavras os conteudos de sua imaginacdo, esta cedendo a outra voz
a direcéo do ato criador. Logo, ¢ o “eu” poético ¢ ndo o autor, o autor-Civil ou 0 autor-poeta
que ¢ o narrador ou sujeito da enunciagdo. Enfim, o “eu” poético ¢ criado pelo autor-poeta
para expressar seus sentimentos, pensamentos e emocOes. A teoria da narrativa fala em
elementos fundamentais do texto narrativo, ela se refere aos personagens, tempo, espaco,

enredo e foco narrativo.

Muitas vezes, o foco narrativo é entendido como sendo 0 mesmo que narrador, um
elemento ficcional como os demais elementos essenciais da narrativa, criado pelo autor, para
conduzir a apresentacdo dos fatos que constroem o enredo, sucessos e a¢les vivenciados pelas
personagens. Isso significa que narrador ndo € sinbnimo de autor. Este é o elemento civil que
assina o texto. O narrador, por sua vez, é o elemento ficcional, criado pelo autor, para narrar
0s acontecimentos que compdem a historia apresentada por uma novela, conto ou romance.
Reis e Lopes (2002, p. 257) consideram que “Se o0 autor corresponde a uma entidade real e

empirica, o narrador sera entendido fundamentalmente como o autor textual, entidade
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ficticia a quem, no cenério da ficgdo, cabe a tarefa de enunciar o discurso, como protagonista

da comunicagéo narrativa (grifos dos autores)”.

A entidade que toma a palavra numa narrativa, conforme ja se afirmou anteriormente,
¢ tdo ficticia quanto a personagem de quem narra as peripécias. Trata-se, portanto, de um
sujeito com existéncia textual, assim como o é a personagem de quem ou sobre quem fala e o

narratario, a pessoa a quem o narrador se dirige.

Confundir o narrador com o autor seria ignorar que aquele é uma invencéo deste, que
pode projetar sobre aquele atitudes ideoldgicas, éticas, culturais, etc. que defende, mas isso
ndo significa que o faca de forma direta e linear. Ao contrério, recorre, para isso, a estratégias
ajustadas a representacdo artistica dessa atitude, como, por exemplo, a ironia.

As funcbes do narrador ndo se limitam ao ato de enunciacdo que lhe é atribuido:
protagonista da narracdo, ele é detentor de uma voz. Essa voz pode ser observada em nivel do
enunciado, por meio de vestigios mais ou menos discretos de sua subjetividade, articuladores
de uma ideologia ou de uma simples apreciagédo particular acerca dos eventos relatados e das

personagens consideradas.

Oscar Tacca (1983, p. 36) assinala: “Toda a obra pertence, em principio, a um autor. E
ele, em primeiro lugar, quem d& a cara. Assume a palavra, a autoria, o relato. Identifica-se
com o narrador, mas ¢ mais do que isso”. Assim as fung¢des e lugares do autor e do narrador
devem estar claros ao se propor a andlise de um texto narrativo, seja ele literario ou
audiovisual, ja que, muitas vezes, o autor pode assumir graus diversos de subjetividade ou

objetividade. Isso sera definido pela sua intencdo.

4.1 O lugar da adaptacdo de “Os Maias” na trajetéria de consagracéo de

Maria Adelaide Amaral

Este texto encaminha algumas discussfes advindas da pesquisa sobre a trajetoria de
Maria Adelaide Amaral em que seré observada a formagéo da escritora, a importancia de seu
trabalho no teatro, na literatura e na televisao, e a funcdo da critica jornalistica e académica

para a formacao de sua trajetoria.
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E por isso que é importante saber que Maria Adelaide Almeida Santos do Amaral
nasceu em Portugal, na cidade do Porto, no dia 1° de julho de 1945. Aos 12 anos, veio com a
familia para o Brasil e foi morar na cidade de Sdo Paulo. Nessa época, para ajudar nas
despesas de casa, trabalhou numa féabrica de roupas. Exerceu também as profissdes de
escrituraria e bancaria, antes de seguir a carreira de jornalista e escritora. Em 1970, conseguiu
uma vaga na Editora Abril, onde trabalhou como redatora até 1986. Estreou como autora de
teatro em 1974.

A familia da escritora pertencia ao ramo da ourivesaria. Isso permitiu que a filha
cacula, ainda em Portugal, pudesse ter contato com livros, assistir a espetaculos circenses e ter
uma infancia sem preocupacdes. No entanto, quando seu pai tem um revés financeiro, a
familia vé-se obrigada a vir para o Brasil em busca de outras oportunidades. Essas
oportunidades também podem ser consideradas de formacao da escritora, uma vez que, ao
entrar para o Colégio Sagrada Familia, no Ipiranga, em Sao Paulo, iniciou seu “trabalho”
como escritora no jornal do colégio. Mais tarde, ainda nos tempos de colégio, agora do
Estadual de S&o Paulo, a formacao da escritora teve um ganho importante com a amizade de
Décio Bar, leitor de Heidegger, Kant, Hegel e Sartre. A ela foram apresentados Erich Fromm,

Simone Beauvoir e Fernando Pessoa.

Quando o nome de Maria Adelaide Amaral é ouvido, rapidamente a memaria remete a
uma série de trabalhos realizados por ela na televisdo brasileira. A telenovela Ti-ti-ti e a
minissérie Dercy de Verdade, seus ultimos trabalhos podem ser a recordacdo mais recente.
Entretanto, na obra de Maria Adelaide Amaral, as minisséries parecem ser mais marcantes: A
Muralha (2000), Os Maias (2001), A Casa das Sete Mulheres (2003), Um sé coracéo
(2004), JK (2006), Queridos Amigos (2008), Dalva e Herivelto (2010). Um fato, no entanto,
chama muito a atencdo no instante em que se comeca a conhecer a autora: antes de escrever
para a televisdo, Maria Adelaide Amaral levou aos palcos brasileiros (especialmente entre Rio
de Janeiro e S&o Paulo) inUmeras pecas, recebeu muitos prémios importantes pelo teatro e

pela literatura.

A escritora também recebeu prémios da critica especializada de TV. Essa experiéncia
acumulada pela autora demonstra tanto a sua habilidade na criacdo de estdrias que atendem as

expectativas da audiéncia das emissoras de TV, quanto 0 seu projeto de criar estdrias que
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sejam positivamente avaliadas por seus pares da literatura, do tetro e da teledramaturgia. Essa
disposicéo, desejo de criar obras que possam ser reconhecidas pela sua qualidade artistica, nos
leva a refletir sobre seu possivel projeto de criacdo, diante da oportunidade de adaptar o

romance Os Maias para a televiséo.

Com isso, em que medida “esse projeto criador” de Maria Adelaide Amaral pode nos
ajudar a compreender as escolhas narrativas que permitiram aos telespectadores reconhecer as
marcas estilisticas de Eca de Queirds, marcas estas ja consagradas por criticos e leitores (de
ontem e de hoje) no campo da literatura? O que observamos, principalmente a partir das
leituras de Bazin (1999, p. 93), é que existe, no campo artistico, um critério de valorizacdo das
adaptacBes de obras literarias para o audiovisual vinculado a aproximacéo, da convergéncia

estética existente entre esses meios de expressao.

Sendo assim, adaptar uma obra literaria consagrada pode significar a ampliacdo da sua
importancia no campo especifico da obra matriz. Neste caso, teledramaturgia/minissérie.
Pode, entdo, nos ajudar a entender o0 movimento da aproximagdo com a obra de Eca que se

observam na andlise da minissérie Os Maias.

4.1.1 As Leituras de Formacao®

Quando crianca, Maria Adelaide chegou a participar de teleteatro e de encenagédo de
textos de Tatiana Belinky. Desistiu de ser atriz quando se viu na TV. Algo parecido aconteceu
com sua carreira de poetiza: o amigo Décio Bar, que ela muito admirava, disse que seus

poemas eram pessimos.

A escritora menciona, nas entrevistas a0 Memoria Globo, que suas “universidades”
foram obras de Picasso, Man, Ray, Jean Cocteau, Hemingway, Fitzgerald, Henry Miller, e as
pecas que leu ou assistiu no teatro e na televisdo. Essas sdo as responsaveis por sua formagdo

e por suas criagcdes. Na juventude, iniciou o curso de Ciéncias Sociais, mas ndo o terminou:

8 A composicao da trajetéria de Maria Adelaide Amaral fez-se, aqui, pelo estudo das entrevistas, dos textos
publicados em sitios da escritora e da Globo, dos artigos, dos estudos académicos e da opinido de fas para que
pudéssemos entender as disputas envolvidas na definigdo das categorias e classificagdes internas aos campos,
explicitando a posicdo de onde fala cada um desses agentes.
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por sorte ou azar, a gravidez de seu primeiro filho a afastou do movimento estudantil em
1968. Depois de pensar em fazer Letras, formou-se em Jornalismo na Faculdade Césper
Libero, em 1978, para cumprir a exigéncia do cargo que exercia na Editora Abril, onde
dedicava-se a ler textos para selecionar os que comporiam as colecGes da editora (teatro,

romance, conto, novela):

Uma das coisas mais prazerosas da minha vida era escolher um tema, época
ou autor e mergulhar fundo. E algumas vezes dividir com um amigo, ou
varios, a mesma e simultanea paixao por um escritor. Nos anos 70, li quase
todos os autores da geracdo perdida, a famosa lost generation, Ernest
Hemingway, F. Scott Fitzgerald, John dos Passos, Sherwood Anderson. Com
o Pascoal Forte, li Katherine Mansfield, com a Bel Raposo descobri Vita
Sackville-West, com o Caio F., nos anos 80, li os diarios de Virginia Woolf
e com Fernando Carneiro da Silva, as memorias de Leonard Woolf e passeei
por alguns autores do grupo de Bloomsbury. Foi ai que me apaixonei pelo
Lytton Strachey e toda aquela turma, a Ottoline, a Dora Carrington, a
Rebecca West. Ha inclusive um filme muito sensivel, Carrington (95), do
Christopher Hampton, com Emma Thompson e Jonathan Pryce, que retrata
bem esses personagens. Meu interesse por John dos Passos e pelos escritores
americanos, em geral, se deu através de Sartre e das memorias de Simone de
Beauvoir, e também de um livro que todos n6s da Abril Cultural lemos nos
anos 70, Viver Bem E a Melhor Vinganga, sobre Sarah e Gerald Murphy.
Este casal me levou a Gertrude Stein, e esta a Sylvia Beach, fechando um
ciclo, e uma época quando Paris era realmente uma festa. Muitos anos
depois, eu reencontrei grande parte dessa fauna nas biografias de Chanel.
Afinal todos eram amigos, todos se frequentavam, Picasso, Man Ray, Jean
Cocteau, Hemingway, Fitzgerald, estavam todos 14, conhecidos, familiares,
em suas rivalidades, em sua loucura e sua genialidade. Nos anos 80,
mergulhei em Henry Miller, que na verdade pertencia a geragdo seguinte.
Para mim, é um dos melhores autores do Século XX (DWEK, 2005, pp.
297).

Entre rendncias e trabalhos, periodos de formacdo, atividades domésticas e
engajamento politico, Maria Adelaide pode se orgulhar do fato de ter tido disposicdes e
posicBes favordveis para que pudesse conquistar a consagracdo e o reconhecimento. A
experiéncia da escritora como jornalista foi determinante para a dedicacdo aos seus trabalhos,
como a prépria autora afirma, no prefacio da publicacdo de Mademoiselle Chanel:

Esclareci que tinha sido mordida pelo vicio da pesquisa na Abril Cultural,
onde havia trabalhado por quase vinte anos. E era de tal maneira apaixonada
pela investigagdo e descoberta, que mesmo a competente Vitalina me
subsidiando — como de fato me subsidiou — eu ndo iria abrir mido de uma
intensa e extensa pesquisa pessoal (AMARAL, 2004b, p. 8).
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Os trabalhos teledramaturgicos de Maria Adelaide, que datam de 2000, s&o minisséries
de época. Isto é reflexo também de que as producdes televisivas, deste periodo, intentaram

levar para as telas um retrato do pais e sua constru¢cdo como nacao (MERY, 2007, p. 9).

4.1.2 A Producéo Teatral

A producdo teatral no Brasil, na primeira metade do século XX, é caracterizada por
um teatro comercial. Os atores eram 0s responsaveis pelas companhias e a principal atracéo
nas pecas apresentadas. Oduvaldo Vianna surgiu para romper com essa pratica: alia-se a
grandes intérpretes, como Procdpio Ferreira e Dulcina de Moraes, e introduz a prosodia

brasileira no teatro, até entdo ainda muito ligado a um tipo de linguagem aportuguesada.

Nesse contexto de mudangas no teatro brasileiro, Maria Adelaide comeca a escrever
pecas teatrais na década de 1970, chegando, assim, a mais de catorze obras para o teatro, entre
elas: Chiquinha Gonzaga, De bracos abertos e Querida mamae, todas vencedoras do
Prémio Moliére de melhor autor nacional. Em meados de 1980, langou seu primeiro romance:
Luisa — Quase uma historia de amor, vencedor do prémio Jabuti de 1986. Outros titulos da
escritora sdo Aos meus amigos, Dercy de cabo a rabo, O bruxo e o livro infanto-juvenil
Coracao solitario. Ela também ¢ autora das pecas de sucesso Tarsila e Querido estranho,
encenadas nas principais cidades do pais. Ainda no teatro, adaptou o livro Evangelho
segundo Jesus Cristo, do escritor portugués José Saramago. Em 2005, seu espetaculo
Mademoiselle Chanel, com Marilia Péra, foi encenado com grande sucesso no teatro da

FAAP — Fundacdo Alvaro Penteado —, em S&o Paulo.

4.1.3 A Producéo Televisiva

O percurso de Maria Adelaide Amaral na televisdo comegou em 1990, como

colaboradora de Cassiano Gabus Mendes na telenovela Meu bem, meu mal (Rede Globo,
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19h), dirigida por Paulo Ubiratan, Reynaldo Boury e Ricardo Waddington. Trés anos depois,
voltaria a trabalhar com o autor em Mapa da Mina (Rede Globo, 19h), dirigida por Denise
Saraceni, Gonzaga Blota e Flavio Colatrello. Esse foi o dltimo trabalho de Cassiano, que
morreu dias antes do final da novela. Contratada como autora da TV Globo, Maria Adelaide
Amaral trabalhou ainda com Silvio de Abreu e Alcides Nogueira, em Deus nos acuda (1992,
19h) e A proxima vitima (1995, 20h). Como autora ou roteirista principal, seu primeiro
trabalho foi o0 remake da novela Anjo Mau (1997-1998, 19h), de Cassiano Gabus Mendes.

Em 2000, ao lado de Jodo Emanuel Carneiro e Vincent Villari, escreveu a minissérie
A Muralha, inspirada no livro homdnimo de Dinah Silveira de Queiroz, com direcéo geral de
Denise Saraceni. Em 2001, Maria Adelaide Amaral assinou Os Maias®® e dois anos depois,
adaptou A Casa das Sete Mulheres (2003), a partir da obra homénima de Leticia
Wierzchowski, que conta a histéria da Revolucdo da Farroupilha, um dos mais longos
movimentos separatistas da primeira metade do século XIX. A minissérie teve diregdo de
Jayme Monjardim e Marcos Schechtman. Em 2004, escreveu com Alcides Nogueira Um s6
coracdo, minissérie que homenageou os 450 anos da cidade de Sdo Paulo, e que
contextualizou a Semana de Arte Moderna de 1922, a crise financeira de 1929, a era Vargas, 0
nazismo e o fascismo. Com dire¢do de Carlos Araujo e Ulisses Cruz. JK (2006), baseada na
biografia do ex-presidente Juscelino Kubitschek, foi sua quinta minissérie na TV Globo.
Escrita em parceria com Alcides Nogueira, JK foi dirigida por Dennis Carvalho, Amora
Mautner, Vinicius Coimbra, Maria de Médicis e Cristiano Marques. Em 2010, foi responsavel
pela minissérie Dalva e Herivelto: uma cancdo de amor com Geraldo Carneiro e Leticia
Mey, com direcdo de Denis Carvalho e Cristiano Marques®®. Em 2012, assinou a minissérie
Dercy de Verdade, com a direcdo de Jorge Fernando, e reeditou a biografia Dercy de cabo a

rabo.

8 0 projeto de adaptagdo de Os Maias seréa detalhado a seguir.

8 Informagcao disponivel em <www.memoriaglobo.com.br> acesso em 31 de maio de 2010.
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4.1.4 A Relagédo com a Critica

O que se pode verificar, ao ler as entrevistas desta autora, € que ela se preocupa com a
recepcdo de suas obras. Isso se reflete na relacdo que ela tem com os criticos de teatro que

falaram sobre suas pecas:

Eu tive a sorte... Meu Deus, quantas vezes ja disse isso, tive sorte ou tive a
sorte? Mas € isso mesmo, eu tive a sorte de estrear numa época em que a
critica de teatro era tdo respeitada quanto respeitadora do trabalho da gente.
Eram pessoas de imensa cultura, que amavam o teatro e torciam por nos.
Mesmo quando assinalavam as falhas de um espetaculo, texto, interpretacao
ou direcdo, ndo deixavam de ressaltar as qualidades. Assim eram Sabato
Magaldi, Décio de Almeida Prado, Yan Michalski, Paulo Mendonga e tantos
outros. A essa geracdo sucedeu a de Maksen Luiz, Mariangela Alves de
Lima, Alberto Guzik, llka Marinho Zanotto, Fausto Fuser, Aimar Labaki e
outros que respeitavamos e respeitamos, porém alguns deles sairam de cena
guando a imprensa passou a dedicar cada vez menos espago ao teatro, ou
para se dedicar a outras atividades. Foi o caso de Aimar, que se tornou autor,
e de Guzik que abragou a literatura com a mesma competéncia com que fazia
critica teatral (DWEK, 2005, p. 169).

Aqui destacamos a presenca de criticos que contribuiram decisivamente para a
construcdo do teatro brasileiro. A recepcdo das pecas de Maria Adelaide por tais nomes
permitiu que seu texto pudesse ser mais bem recebido pelo publico, pela critica que representa

seus pares e pelas novas parcerias com a televisao.

A opinido publica é uma preocupacdo de Maria Adelaide Amaral. Seja ela académica,

jornalistica, de fas ou criticos especializados:

[...] para um autor é s o que interessa, a opinido do publico. Como serei
acolhida, como entenderdo o texto, como reagirdo, no todo e nas partes? E la
estamos nds para receber os aplausos, cada um dos espectadores que bate
palmas é uma caricia na nossa alma. E dizemos intimamente obrigada, meu
Deus, obrigada, meu senhor, minha senhora, muito obrigada por gostar de
mim e das minhas criaturas. E por isso que desejamos o aplauso, é s6 para
isso que estamos preparados. Por mais que digamos a n6s mesmos estamos
preparados para o pior, ndo € verdade, ndo no fundo do coracéo, pelo menos
no que me diz respeito. Jamais estive preparada para o fracasso. Pude
administra-lo quando ele veio. Mas ndo gostei. (DWEK, 2005, p. 82).

129



A maior parte da critica académica sobre Maria Adelaide Amaral esté relacionada ao
seu teatro. Ainda poucos pesquisadores na academia tém se dedicado ao estudo da sua
contribuicdo para a TV brasileira. De acordo com Bourdieu (2007), a posi¢do ocupada por um

autor em seu tempo esta ligada a relagdo que mantém com as instancias de divulgacéo.

A forma das relagBes que as diferentes categorias de produtores de bens
simbolicos mantém com os demais produtores, com as diferentes
significacdes disponiveis em um dado estado do campo cultural e, ademais,
com sua propria obra, depende diretamente da posicdo que ocupam no
interior do sistema de producdo e circulacdo de bens simboélicos e, ao mesmo
tempo, da posic¢ao que ocupam na hierarquia propriamente cultural dos graus
de consagragédo (BOURDIEU, 2007h, p. 154).

Por isso, a posicdo que um determinado agente ocupa na hierarquia da legitimidade
cultural, posicdo que depende dos signos de reconhecimento ou de exclusdo emitidos pelas
instancias de consagracdo ndo pode ser ignorada. Desta forma, passaremos a apresentar como
a repercussdo [positiva] da critica fortaleceu o projeto criador de Maria Adelaide Amaral em
circunstancias em que o peso da audiéncia possibilitou maior grau de autonomia para sua

criacéo.

4.1.5 Sucesso e Reconhecimento

O primeiro texto de Maria Adelaide foi A Resisténcia. Ela relata que o escreveu muito
rapido, movida pelos problemas vividos pelos funcionarios da Editora Abril, na década de
1970. Em seu relato, apds escrever, envia o texto para um consultor de teatro da editora:
Sébato Magaldi®’. Ao ler, Magaldi respondeu que aquilo era teatro dos bons. Assim nasceu a

dramaturga.

87 Sabato Antdnio Magaldi nasceu em Belo Horizonte (MG), em 9 de maio de 1927. Bacharel em Direito pela
Universidade de Minas Gerais, em 1949, obteve o certificado de Estética da Sorbonne, em 1953, com bolsa de
estudos concedida pelo Governo francés. Quinto ocupante da Cadeira n° 24, eleito membro da Academia
Brasileira de Letras, em 8 de dezembro de 1994, na sucessdo de Ciro dos Anjos, e recebido em 25 de julho de
1995 pelo Académico Lédo Ivo. Foi critico teatral do Diario Carioca de 1950 a 1953. Transferindo-se para Sao
Paulo, nesse ano, a convite de Alfredo Mesquita, passou a lecionar Histéria do Teatro na Escola de Arte
Dramaética, onde criou, em 1962, a disciplina de Histdria do Teatro Brasileiro. Redator do jornal O Estado de S.
Paulo, de 1953 a 1972, tornou-se, em 1956, titular da coluna de Teatro de seu Suplemento Literario. Redator-
chefe e critico teatral da revista Teatro Brasileiro, que se publicou em S&o Paulo (nove nimeros, de novembro
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Na televisdo, o caso da minissérie A Muralha é bem conhecido entre os produtores e
diretores da Rede Globo. Daniel Filho (2001) comenta a “astacia” de Maria Adelaide Amaral
em propor a minissérie para representar o século XVI do Brasil. Quando lemos o texto de
Dwek (2005), podemos visualizar o que Daniel Filho dizia: segundo Amaral, no final de
1999, Daniel Filho convocou uma reunido em que estavam presentes cinco diretores e cinco
autores para pensarem cinco minisséries que comemorariam os 500 anos do Brasil, em 2000.
Além da autora (que trabalharia com Denise Saraceni), estavam presentes: Dias Gomes (que
morreria semanas depois), Lauro César Muniz, Sérgio Marques e Ferreira Gullar. As

minisseries teriam de oito a vinte e quatro capitulos e o que se sucedeu foi que:

Imediatamente, o Dias anunciou que a dele j& estava escrita, era sobre
Getulio Vargas, ou seja, sobre o século XX. O Lauro, em seguida, disse que
ja tinha uma sinopse aprovada: faria Castro Alves, portanto o século XIX
seria dele. Sérgio Marques lembrou seu antigo projeto de escrever sobre
Chico Rei e a mineracdo no século XVIII. Quando Ferreira Gullar
manifestou o desejo de falar sobre as InvasGes Holandesas, fiquei em panico.
Era o periodo histérico que eu queria abordar. Tinha levado comigo
inclusive um livro sobre o assunto, que no final da reunido acabei dando a
ele. Entdo quando chegou a minha vez, o Daniel me disse: “Bom, sobrou o
século XVI e o que é que vocé vai fazer?” Eu disse: “Sdo Paulo” - assim,
sem nem muito pensar. Ele me perguntou o que seria Sdo Paulo do século
XVI, e respondi sem pensar: “A Muralha”. A Denise Sarraceni, com quem
eu faria parceria, disse que era boa ideia. [...] Porém, A Muralha foi um
romance que eu tinha lido logo que chegara ao Brasil, e tinha sido escrito em
1954 para homenagear o Quarto Centenario de Sdo Paulo. Ainda nos anos
50, fora transformado em radio-novela na Radio Bandeirantes e, nos anos
60, numa telenovela da TV Excelsior. Acontece que A Muralha ndo se
passava no século XVI, e sim no inicio do século XVIII, na época da Guerra
dos Emboabas, quando os bandeirantes, ja tendo descoberto as Minas Gerais,
entraram em conflito com os portugueses e com brasileiros de outras regides,
gue com eles disputavam a exploragdo de ouro e de pedras preciosas.
Quando cheguei a Sdo Paulo e descobri que a a¢do se desenrolava em 1708 e
ndo no século XVI, meu primeiro pensamento foi: Me ferrei! Porém, logo
em seguida conclui que o equivoco poderia ser contornado. Conservaria 0s
personagens e a ideia central das tramas e mudaria o pano de fundo

de 1955 a setembro de 1956). Critico teatral do Jornal da Tarde, desde sua fundacdo, em 1966, aposentando-se
do cargo em fins de 1988. Professor da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, desde
1970, doutorou-se na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, em 1972, com uma tese sobre o Teatro
de Oswald de Andrade. Em 1983, fez livre-docéncia na ECA, defendendo a tese Nelson Rodrigues:
Dramaturgia e Encenacgdes. Prestou, em 1985, concurso para professor adjunto, tornando-se, em marco de
1988, professor titular de Teatro Brasileiro. Nos anos letivos de 1985-86 e 1986-87, lecionou, como professor
associado, no Instituto de Estudos Portugueses e Brasileiros da Universidade de Paris 111 (Sorbonne Nouvelle), e,
nos anos letivos de 1989-90 e 1990-91, também como professor associado, no Instituto de Estudos Portugueses e
Brasileiros da Universidade de Provence, em Aix-en-Provence. Proferiu conferéncias e deu cursos, em épocas
diversas, no Chile, na Franca, na Alemanha, na Italia, em Portugal e na Austria, além de numerosas cidades
brasileiras. Texto disponivel em < www.academia.org.br> acesso em 5 de agosto de 2010.
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histérico. Ao invés de falar sobre as Minas Gerais e sobre a Guerra dos
Emboabas, iria falar sobre o inicio do Movimento Bandeirantista, ou seja,
sobre aqueles homens que primeiro avangaram para o interior em busca de
mao-de-obra indigena, quando o ouro ainda ndo era o objetivo principal. Era
isso que iria fazer. Falar sobre os avds de Raposo Tavares e de Ferndo Dias
Paes (DWEK, 2005, p. 223).

Depois de algum tempo pesquisando para a minissérie, Maria Adelaide foi informada
de que somente A Muralha seria produzida e que deveria ter quarenta e oito capitulos e néo
mais vinte e quatro. Foi quando foram inseridos os nucleos narrativos dos cristdos novos (e
marranos) e a Inquisicdo (Dona Ana e Dom Jerdnimo) e o tema da evangelizacdo dos indios

pelos jesuitas (Padre Simao e Padre Miguel).

Esta expressdo de “asticia” foi repetida na producdo de A Casa das Sete Mulheres.
Ao ser consultada por Jaime Monjardim sobre o projeto para uma minissérie sobre o Capitdo
Mouro, Maria Adelaide declinou do convite porque achava que o projeto era mais de Denise
Saraceni do que dela mesma. Assim, como descreve em suas entrevistas, tinha recebido um
livro da editora da Record com a recomendacdo de que daria uma minissérie (como
comumente recebe). Assim, ao receber o telefonema da producao da Globo sobre o assunto, a
escritora, olhando para a estante viu o tal livro recomendado e sugeriu que a adaptacao
deveria ser a proxima minissérie: A casa das sete mulheres. A sinopse empolgou e o tema
também. Walter Negrdo, que estava pesquisando sobre o Rio Grande do Sul, também foi
convidado para escrever junto o que se tornou um sucesso de audiéncia em 2003. Em
entrevista, a autora fala sobre seu processo de producdo, em oposicdo ao processo de
genialidade:

Nunca me passou pela cabeca ser genial, nem jamais tive a menor aspira¢éo
a esse respeito. Fiz coisas de boa qualidade no teatro e na televisao, escrevi
um bom romance, Luisa, Quase uma Historia de Amor, mas devo admitir
que muitas vezes me surpreendi com as rea¢Ges do publico e da critica, pois
0 ato de escrever sempre foi mais importante em si mesmo do que o produto
que ele gerou. Acima de tudo, sempre estara a absoluta, imperiosa e vital
necessidade de escrever. E sei que ndo sou a Unica escritora a pensar dessa
maneira. Mais que a paixao, 0s seus motivos, é uma frase das Novas Cartas
Portuguesas que traduz perfeitamente o que estou querendo dizer. Mais que
o livro e a pega, a razéo que me levaram a escrevé-los.

Escrevo para dizer o que ndo consigo de outra maneira, para saber como sou
e 0 que penso. Escrevo para ser amada, para ndo enlouquecer, escrevo para
resgatar e transmutar através da ficcdo o que nao foi possivel transmutar na
vida real. Mas jamais me sentei com a intengdo de escrever obras definitivas.
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Talvez por isso tenha escrito tanto, e com tanto despudor, géneros tao
variados (DWEK, 2005, p. 213).

Mais do que simples astlcia, a producdo de Maria Adelaide Amaral é reflexo de seu
percurso e de sua formacdo, que em seu discurso parece fluir como consequéncia e com
facilidade. A relacdo entre a origem social e o espaco das possibilidades (ou dos possiveis)
parece ir ficando clara quando olhamos as posicdes e as disposi¢des assumidas pela autora.
Também ndo se pode deixar de falar acerca da propensao a orientar-se para as posi¢cdes mais
arriscadas (BOURDIEU, 1996, p.295).

Gomes e Araujo (2009), analisando Tarsila, apresentam caracteristicas da obra de

Amaral que podem ser possiveis pela facilidade de transito entre os meios:

Em Tarsila percebe-se a influéncia de uma cultura audiovisual que se
aproxima muito mais da narrativa seriada da televisdo do que propriamente
do cinema, como, por exemplo, pela sua divisdo em “capitulos” da vida da
pintora modernista, com longos saltos temporais, que se inicia na primeira
cena, onde rememora sua infancia e termina quando vai conceder sua Gltima
entrevista, num prenuncio de sua morte. Ao mesmo tempo, estas cenas
fragmentadas representam episédios da vida de Tarsila, mas apenas juntas
compdem o “todo”, ou seja, sua biografia, que a peca se propoe a contar.

A formacdo da escritora se fortalece a partir de seu trabalho na Editora Abril, durante a
juventude. L&, o contato com os textos da literatura universal proporciona o conhecimento de
historia e cultura, além da “facilidade” e a engenhosidade para lidar ou adaptar textos para 0s

palcos ou para a televiséo:

Isso do romance gerar uma peca que gera um romance e suas variagdes sO
acontece porque sou basicamente uma autora de teatro, que de vez em
guando excursiona pela literatura. E, segundo criticos e amigos, o melhor da
minha ficcdo transparece nos meus dialogos, ou seja, a matéria-prima de
qualquer obra dramatlrgica. Mas o fato é que as minhas pecas também se
enriquecem da literatura e, alias, algumas delas estdo cheias de citagdes. E
guando algum jovem me pergunta o que fazer para se tornar um autor eu
respondo: Leia muito, e faco uma lista dos escritores que foram
fundamentais para a minha formacéo, na esperanca que também seja para a
dele. Dostoievski, Machado de Assis, Thomas Mann, Tolstoi, James Joyce,
Joseph Conrad, Fernando Pessoa, Clarice Lispector, Virginia Woolf,
Stendhal, Gustave Flaubert, Marcel Proust, Lawrence Durrell sdo alguns dos
nomes que sugiro (DWEK, 2005, p. 296).
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As instancias de reconhecimento e consagracdo da autora também sdo elementos
importantes de se considerar, como podem ser identificados nos inimeros prémios recebidos e
na audiéncia alcancada. Na analise de suas entrevistas, o lugar da audiéncia parece ter um
apreco especial da autora: a preocupagdo em fazer um produto que seja, a0 mesmo tempo, de
qualidade e que tivesse grande audiéncia. Isso aconteceu, segundo ela, na televiséo,
principalmente com A Muralha e Um s6 Coracdo®. Mas podemos ver que ha um histérico

de premiacdes que ndo pode ser ignorado:

Moliere:

(1978)- Melhor Autor Nacional: BODAS DE PAPEL
(1983)- Melhor Autor Nacional: CHIQUINHA GONZAGA
(1984)- Melhor Autor Nacional: DE BRACOS ABERTOS
(1994)- Melhor Autor Nacional: QUERIDA MAMAE (RJ)
Governador do Estado:

(1978)- Melhor Autor: BODAS DE PAPEL.

(1984)- Melhor Autor: DE BRACOS ABERTOS
Associagdo dos Criticos de Arte:

(1978)- Melhor Autor: BODAS DE PAPEL

(1996)- Melhor Autor: QUERIDA MAMAE

Ziembinski:

(1978)- Melhor Autor: BODAS DE PAPEL

APETESP:

(1984)- Melhor Autor: DE BRACOS ABERTOS

Prémio Jabuti (Literatura):

(1986)- Melhor Romance Nacional: LUISA

Mambembe:

(1984)- Melhor Autor: DE BRACOS ABERTOS (SP)
(1984)- Melhor Autor: DE BRACOS ABERTOS (RJ)
(1994)- Melhor Autor: PARA TAO LONGO AMOR (SP)
(1994)- Melhor Autor: QUERIDA MAMAE (RJ)

Prémio Shell:

(1994)- QUERIDA MAMAE (RJ)

(1995)- QUERIDA MAMAE (SP)

Prémio Sharp:

(1998) Melhor Autor Nacional - PARA SEMPRE

Prémio APCA (TV):

(2001) Grande Prémio da Critica - A MURALHA

(2003) Grande Prémio da Critica - A CASA DAS SETE MULHERES
Prémio Qualidade Brasil:

(2006) Melhor Minissérie: JK

8 Informag6es disponiveis no sitio da autora < http://www.mariaadelaideamaral.com.br/> acesso em 5 de agosto
de 2010.
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Troféu Imprensa:
(2010) Melhor novela: TI-TI-TI

A analise das premiacdes da escritora mostra que sua consagracdo no teatro
possibilitou sua entrada na televisdo e sua autonomia como escritora de minisséries, advinda
tempos depois. O poder de negociacdo de Maria Adelaide Amaral para desenvolver o projeto
Os Maias adveio de seu percurso como autora de teatro e, posteriormente, como autora de

televisao.

4.1.6 O Projeto “Os Maias”

A possibilidade de producdo do projeto e a realizacdo da minissérie Os Maias
acontece a partir das estratégias utilizadas para se posicionar no campo televisivo e da
consagracdo de critica e publico advinda com a minissérie A Muralha. Quando esta
minissérie foi exibida, alcancou elevados indices de audiéncia, provocando um movimento
que permitiu a negociagdo entre Maria Adelaide Amaral e os dirigentes da emissora para a
realizacdo do projeto que envolvia o texto de Eca. A autora tinha acabado de obter
reconhecimento e conseguiu, por isso, a concessdo dos gestores da emissora para que O
trabalho fosse realizado. Em depoimento, Daniel Filho posicionou-se de forma receosa sobre
a adaptacdo de um texto de Eca de Queirds, pois, segundo ele, o pablico ndo tinha gostado
muito de O Primo Basilio. No entanto, Maria Adelaide Amaral podia, naquele momento,
negociar uma concessao, ja que vinha de um sucesso de publico e de critica. Foi entdo que
suas estratégias possibilitaram que a emissora aprovasse 0 projeto, a equipe e o diretor, Luiz
Fernando Carvalho. O roteiro foi elaborado com a colaboracdo de Vincent Villari® e de Jo&o

Emanuel Carneiro®.

% Vincent Villari é paulistano, fascinado por telenovelas. Aos 16, foi selecionado para a Oficina de Roteiristas
da Globo e contratado assim que completou 18. Com Maria Adelaide Amaral e Jodo Emanuel Carneiro
colaborou nas minisséries A Muralha, Os Maias e A Casa das Sete Mulheres e nas novelas Anjo Mau, Da
Cor do Pecado, Cobras e Lagartos e A Favorita. Informacdo disponivel em
<http://revistatpm.uol.com.br/48/perfil/01.htm> Acesso em 31 de maio de 2010.

% Jodo Emanuel Carneiro é carioca, que desde 15 anos, 4 de histérias em quadrinhos, trabalhou com o cartunista
Ziraldo, escrevendo roteiros para o Menino Maluquinho e Pereré. Aos 19 anos roteirizou, dirigiu e produziu
Zero a zero, que definiu o rumo de sua vida profissional. Em 1992, o trabalho foi premiado na categoria 16mm
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A autora assume o risco de realizar Os Maias a partir de um desejo de cria¢do, quando
seu projeto criador encontrava-se consolidado e ela pdde estabelecer as negociagdes, pois ja

estava, naquele momento, com autonomia para isso.

Bourdieu (1996, p. 303) nos leva a refletir sobre a confrontacdo de toda uma vida
(artistica) entre as posicOes e as disposicOes, entre o esforgo para garantir um posto e a
necessidade de se habituar a ele, com o0s ajustes sucessivos que tendem a reconduzir 0S
individuos deslocados ao seu lugar “natural”. Isso quer explicar a correspondéncia que se
observa regularmente entre as posicdes e as propriedades dos ocupantes. Com a trajetéria de
Maria Adelaide Amaral, podemos vislumbrar esse resultado. Sua origem social, sua formacéo,
seus contatos sociais e profissionais, a inser¢do no teatro (por acaso) e também por acaso na

televisao.

4.1.7 Dramas Familiares e Afetivos

As primeiras pecas de Maria Adelaide Amaral tiveram tematica politica e social:
Bodas de Papel, A Resisténcia, Ossos d’Oficio - 0 contexto politico do final de 1960 e inicio
da década de 1970 inspiravam dramaturgos como Lauro César Muniz (Sinal de Vida),
Consuelo de Castro (O Grande Amor de Nossas Vidas), Vianinha (Papa Highirte e Rasga
Coracdo) e Gianfrancesco Guarnieri (Um Grito Parado no Ar). A tradicdo melodramatica

do Festival de Gramado, abrindo as portas do cinema para o jovem roteirista. Formou-se em Letras. Em 1994,
assinou outro curta-metragem P&o de agUcar. Em seguida, passou a colaborar nos roteiros de diversos longas-
metragens: Central do Brasil (1998), de Walter Salles; com José de Carvalho, o autor escreveu o roteiro de O
primeiro dia (1998), de Daniela Thomas e Walter Salles. Também estdo no curriculo Orfeu (1999) e Deus é
Brasileiro (2003), ambos de Caca Diegues, Cronicamente inviavel (2000), de Sérgio Bianchi, e A partilha
(2001) e A dona da historia (2004), de Daniel Filho. Estreou como autor da TV Globo em 2000, convidado por
Daniel Filho para colaborar, ao lado de Vincent Villari, na minissérie A Muralha (2000), de Maria Adelaide
Amaral. No ano seguinte, voltou a trabalhar com Maria Adelaide Amaral como colaborador na minissérie Os
Maias (2001). Durante esse periodo inicial na TV Globo, assinou a transposi¢do de algumas obras da literatura
brasileira para os especiais do seriado Brava gente: Enquanto a noite ndo chega, de Josué Guimaraes, e A gra-
fina de Copacabana, de Sérgio Porto. Ainda como colaborador, em 2002, integrou a equipe de autores da
novela Desejos de mulher (2002), de Euclydes Marinho, ao lado de Angela Carneiro, Denise Bandeira, Vinicius
Vianna e Graca Motta. A novela das sete Da cor do pecado (2004) foi a primeira assinada por ele como autor ou
roteirista titular, que lhe rendeu o prémio de revelacdo da Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA). Em
2006, Jodo Emanuel voltou a assinar uma novela das sete, Cobras & lagartos. A Favorita (2008) foi a primeira
novela das nove de Jodo Emanuel Carneiro. Em 2009/2010, supervisionou o texto de Duca Rachid e Thelma
Guedes, Cama de Gato, novela exibida no hordrio das seis. Informagdes disponiveis em
<www.memoriaglobo.com.br> acesso em 31 de maio de 2010.
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que conhecemos em seus trabalhos na televisdo surge com a peca De Bragcos Abertos, em
1984:

[...] De Bracos Abertos foi também a primeira em que mudei o foco do
social para mergulhar decisivamente no mundo dos sentimentos. Amor e
6dio, admiracéo e inveja, ciime e indiferenca, impoténcia e medo de romper
o0 circulo vicioso, mas confortavel, da mediocridade. Criticos, psic6logos,
psicanalistas escreveram muito sobre De Bragos Abertos e depois sobre o
romance que a originou, Luisa, e todos os que o fizeram destacaram o modo
impiedoso como tratei 0s personagens €, a0 mesmo tempo, a minha
compaixao por eles e pelas suas fraquezas. O que quer que tenha sido, brotou
da minha alma e atingiu em cheio o coragdo das pessoas. Elas se viam, se
identificavam, se reconheciam, e muitas mudaram sua vida por causa dessa
peca. E me senti recompensada pelas emogdes que esse texto mobilizava, e
pela forga do teatro capaz de interferir de maneira tdo contundente na vida
das pessoas (DWEK, 2005, pp. 139-140).

Segundo Gomes; Araljo (2009), a temética marcada pelos dramas familiares e
afetivos estard presente nos textos do teatro e da televisdo como em Querida mamae (1994),
Para tdo longo amor (1994), Intensa magia (1995) e Para sempre (1997). Depois, sua obra
sera marcada por pecas de carater biografico, experiéncia que a autora tivera na década de
1980, com Chiquinha Gonzaga, que se repetiu apenas recentemente, ndo somente nos palcos
(com Tarsila, em 2001, e Mademoiselle Chanel, em 2004), mas principalmente na TV (com
A casa das sete mulheres, em 2002, Um s6 coragdo, em 2004 e JK, em 2006). Ao falar de

seu processo criador, Amaral diz que:

No6s somos feitos do que vivemos e das nossas referéncias literdrias,
estéticas, sensitivas. O que eu fiz, o que eu li, 0 que eu vi, 0 que eu busco,
tudo isso € um modo de viver que se reflete num modo de escrever, de me
expressar. Existem fatos que me impulsionam a escrever sobre determinados
temas, e ha os que rejeito sumariamente. Sdo aqueles que ndo fazem parte do
meu repertorio, como o mundo das drogas, ou da violéncia, por exemplo. A
minha paisagem favorita continua sendo o ser humano, a sua relagdo com os
outros, e 0s sentimentos que os movem. Gosto de escrever sobre amor, sobre
a minha geracdo e suas angustias. Gosto, sobretudo, que leitores e publico se
identifiquem com as minhas criaturas e que, de algum modo, se beneficiem
dessa identificagdo. De modo geral, ndo sou muito original. Escrevo sobre
aquilo que vi e vivi, e sobre alguns temas, como os de reencontro, que
retomo frequentemente. Mas a minha experiéncia, vivida ou observada, é
apenas 0 ponto de partida. A partir dai, é alquimia, recriacdo, transfiguracéo.
E é dessa forma que o pessoal se torna universal. Desde a minha primeira
peca, descobri que era possivel transformar a minha miséria, transmutando-a
num objeto capaz de tocar a emocdo das pessoas, capaz de leva-las a
transfigurar a sua propria miséria, operar essa coisa antiquissima que 0s
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gregos chamam de catarse. Mégoas, ressentimentos, feridas néo cicatrizadas,
raivas sufocadas, édio, culpas, esse chumbo que o autor carrega é a pedra de
toque do seu trabalho, e € por meio do seu trabalho que ele se transforma em
ouro. E um privilégio poder realizar essa alquimia, e um prazer enorme
oferecé-la ao publico. Numa edicdo da Vejinha de maio de 1997, na qual fui
matéria de capa, a chamada é A Pena que Retrata as Grandes Emocdes.
Afinal foi isso que me tornei, alguém que fixa as grandes emocdes, e
também as pequenas, porque elas fazem parte da nossa humana condigdo
(DWEK, 2005, pp. 305-6).

Na producdo de Maria Adelaide Amaral, é possivel depreender um percurso tematico
em que hé, constantemente, uma tendéncia clara aos textos sobre dramas familiares e afetivos,
perfis biograficos da preferéncia por adaptacdo de obras literarias. A disposicdo para 0s
dramas familiares e afetivos tem inicio em sua carreira teatral e se configura em sua obra
televisiva. Pode-se afirmar que as estratégias da autora para a producao televisiva convergem

para 0 modo melodramatico.

O melodrama utiliza estratégias tragicas para chegar mais perto do espectador: a
prioridade do enredo sobre as personagens, a estrutura tripartida, o uso do exagero, a
preocupacdo em suscitar sentimentos de terror e compaixdo para posteriormente chegar a
operar a katharsis e a importancia em constituir uma acdo complexa, definida por Aristoteles
na Poética. Quando analisou o género tragico, Aristoteles explicou que acdo complexa €
aquela em que a mudanca da fortuna resulta do uso de reconhecimento ou de peripécia ou de
ambos 0s meios. A peripécia €, segundo o filésofo grego, uma reviravolta completa das acdes,

e 0 reconhecimento é o que faz passar da ignorancia ao conhecimento.

H& muitas comparacfes entre a tragédia classica grega e o melodrama (género do
teatro popular surgido na Franca em finais do século XVIII). Ivete Huppes (2000) reconhece
que este género teatral € uma das criacOes estéticas mais importantes do século XIX. Para ela,
0 melodrama seria 0 sucessor da tragédia, a tragédia que a civilizacdo mecanicista emergente
ensejou produzir, ou entdo a composicdo adequada ao horizonte que a revolugcdo burguesa
constitui (HUPPES, 2000, p. 10). Eric Bentley vai além, ao declarar que hd um melodrama
em cada tragédia, assim como ha uma crianga em cada adulto [...], que a tragédia ndo € o

melodrama sem a loucura, para ele, o0 melodrama é mais alguma coisa (BENTLEY, 1981, p.
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200). Arnold Hauser, por sua vez, afirma que o melodrama €, nem mais nem menos, a
tragédia popularizada (HAUSER, 1982, p. 854). E completa:

O melodrama é tudo menos uma arte espontanea e ingénua; segue, pelo
contrério, os principios formais, intelectualmente requintados, da tragédia,
adquiridos no decorrer de uma evolucdo longa e consistente, ainda que os
reflita num estilo que se tornou rude, sem as sutilezas psicolégicas e as
poéticas belezas da forma cléssica. No plano puramente formal, o
melodrama € o género mais convencional, esquematico e artificial que se
pode imaginar — [..]. Tem uma estrutura estritamente triplice, um
antagonismo forte como situacdo inicial, uma colisdo violenta, e um
desenlace em que a virtude triunfa e é punido o vicio; numa palavra, um
enredo que facilmente se compreende e é economicamente desenvolvido,
com a prioridade do enredo sobre os personagens bem definidos: o heroi, a
inocéncia perseguida, o vildo e o comico; com a cega e cruel fatalidade dos
acontecimentos; [...] (HAUSER, 1980, pp. 855-6).

Para mostrar a dinamica de aproximacdo da forma de contar a tragédia (por Eca de
Queir6s) e a forma de contar o melodrama (por Maria Adelaide Amaral), vejamos como em
Edipo Rei, de Sofocles, a peripécia, o reconhecimento e a catastrofe sio construidos. Nessa
peca, a peripécia acontece quando 0 mensageiro chega e, ao contrario de libertar Edipo de sua
inquietacdo, faz com que ele se desespere ainda mais. No momento do reconhecimento,
quando Edipo descobre que é ele o assassino de Laio e filho de Jocasta, ha uma reviravolta

completa na acéo, até chegar a catastrofe final: o suicidio de Jocasta e a cegueira de Edipo.

A peripécia, nesta peca de Sofocles, inicia-se durante um didlogo entre Jocasta e
Edipo, quando este comeca a se dar conta de que 0 homem que havia matado podia ser Laio,
o rei de Tebas. Posteriormente, quando o Mensageiro chega para esclarecer toda a histéria, a
peripécia se intensifica e acontece o que Aristdteles chama de a mais bela forma de todos 0s
reconhecimentos, aquela que se da justamente com a peripécia, forma esta que intensifica os
sentimentos de terror e compaixdo, sentimentos préprios desta forma dramética. O
reconhecimento se d& por completo quando o pastor é chamado a esclarecer sobre a crianga
gue havia levado as maos daquele mensageiro e, posteriormente, a Pélibo, o pai adotivo de
Edipo.

Objetivando suscitar terror e compaixdo, 0S gregos recorriam a peripécia e ao
reconhecimento. Como a historia era conhecida pela plateia, que j& sabia o fatal destino de

cada personagem e os infortdnios do herdi tragico, tais estratégias eram utilizadas para
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despertar, no espectador, um sentimento de angustia junto a um éxtase. Assim, cada frase
reveladora da identidade do herdi era precisamente escrita para intensificar esse sentimento,

aumentando a cumplicidade entre palco e plateia até o final da peca (MAIA, s/d, p. 4).

Essa cumplicidade com o espectador é buscada na construcdo da minissérie em
andlise. Segundo analise de Beatriz Berrini, no DVD da minissérie, a acao principal d"Os
Maias transcorre nos moldes da tragédia cléssica — peripécia, reconhecimento e catastrofe. A
peripécia, segundo ela, verificou-se com o encontro casual de Maria Eduarda com Guimaraes,
com as revelacdes casuais de Guimardes a Ega sobre a identidade de Maria Eduarda, e com as
revelaces a Carlos e a Afonso da Maia também sobre a identidade de Maria Eduarda. O
reconhecimento, acarretado pelas revelages de Guimardes, torna a relagédo entre Carlos e
Maria Eduarda uma relacéo imoral, provocando a catastrofe consumada pela morte do avé e a
separacdo definitiva dos amantes. A maior parte da narrativa passa-se em Portugal, mais
concretamente em Lisboa e arredores. Carlos aponta como solugdo para sua vida “falhada” o
estrangeiro, quando viaja pelo mundo para esquecer-se de Maria Eduarda. Ha também um
espaco social na minissérie (e no romance) que comporta ambientes (jantares, chés, bailes,
espetaculos) em que a sociedade criticada pelo autor é representada, com suas classes

dirigentes — a alta aristocracia e a alta burguesia.

No melodrama, o espectador compartilha as lagrimas e a nostalgia das personagens e
consola-se com as perdas e as feridas vistas na telinha. As impressdes e emoc¢des Sao
desencadeadas pelos recursos visuais e sonoros que mantém a atencdo da plateia a partir das

estratégias narrativas para sustentar sua atencao. Huppes (2000, p. 29) dira que é

No enredo do melodrama o trago principal é a surpresa iminente — marca que
se encontra inserida na elasticidade caracteristica da trama. [...] E aqui que o
artista aplica o maximo de criatividade. Leva o espectador de sobressalto em
sobressalto para um desfecho, que nem sempre concede o repouso do final
feliz. A capacidade para surpreender deve certamente ser associada ao
carater do enredo. [...] Para o espectador, a possibilidade de sobrevirem
novos episodios permanece como uma suspeita e uma inquietacdo a lhe
instigar o interesse. Sentimentos que, de resto, ndo o abandonardo até as
cortinas se fecharem, e que responde pelo estado de vigilia ininterrupto a que
fica submetido.
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Para suprir o desejo de entretenimento do publico, “0s movimentos do melodrama tém
motivo e endereco precisos. Convergem numa zona de interse¢cdo bem nitida, qual seja a
intencdo central — e jamais negada — de satisfazer a plateia” (HUPPES, 2000, p. 29). O
espetaculo promovido pela imagem atende e solicita um espirito performatico, ja que, “Se o
melodrama é a quintesséncia do teatro, por que sua experiéncia ndo haveria de encontrar tais
desdobramentos numa sociedade que Guy Debord muito bem definiu como a ‘sociedade do
espetaculo’?” (XAVIER, 2003, p. 99). O melodrama segue os padrdes e atende as demandas

da “sociedade do espetaculo™.

Em seu livro sobre o melodrama, Silvia Oroz (1992) elabora uma discussao acerca da
mulher nas narrativas melodraméticas. Para ela, a figura da mulher neste género esta
relacionada com o tipo de amor na qual a personagem esta envolvida: o amor homem-mulher
e o0 amor-sacrificio. O primeiro tem como objetivo o matriménio; e o segundo esta
relacionado com os lagos filiais e fraternais. Para a autora, “O amor-sacrificio filial erige a
figura da mae como sintese de que qualquer sacrificio é justificavel em prol do bem-estar de

um filho, entendendo-se este bem-estar como ascensio social” (1992, p. 51).

Segundo Oroz (1992, p. 60), sdo seis os arquétipos de mulher no melodrama: a mée, a
irmd, a namorada, a esposa, a ma e/ou prostituta e a amada. A imagem da mae que se sacrifica
pelo filho estd ligada & imagem do sofrimento da Virgem Maria por Jesus Cristo. E uma
figura mitica da sociedade judaico-cristd, cujos valores sdo indiscutiveis. Segundo a autora,
(p. 60-1), “A made resguarda a ordem patriarcal e representa os valores materiais — a locucéo
‘matéria’ vem de ‘mater’: mae -; e é ela quem funciona como continente afetivo. [...] A mae
converteu-se na figura que da continuidade ao grupo familiar, em meios a dispersdo de seus
membros [...]”. Ndo podemos ignorar o fato de que o tratamento moral pode sofrer mudancas
a partir das convencdes sociais. No caso em andlise, € importante apontar que Maria Adelaide
Amaral escolheu manter o tratamento tradicional e ofereceu a redencdo a Maria Monforte e

ndo o esquecimento (como fez Eca de Queirds) ou a punigéo.

As marcas do melodrama podem ser vistas nas situacdes claras e fortes, no interesse
dramético, na musica melodiosa que reforca a intensidade das emogdes, na necessidade de
“ganhar” o espectador para que ele acredite no inverossimil: com fortes emocgdes e fortes

impressdes como recursos para seduzir o espectador, no espetaculo para “encher” os olhos, na
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expressdo direta dos sentimentos na superficie do corpo, seja pelo gesto ou fisionomia, que
demonstra uma intengdo da personagem ou seu traco de carater, fazendo-se traduzir na
imagem do herdi destila virtude no asseio e na presenca modesta e respeitosa, no mundo que
espelna a moral cristd que deve fazer valer sua verdade, na exposicdo de tracos de
personalidade, de atitudes e desejos de modo exacerbado e claro, na presenca de um olhar
domesticado, acostumado com as linguagens do modo melodramaético. Esses elementos serdo
retomados com mais cuidado no proximo capitulo desta tese. Antes, porém, faremos uma
introducdo ao conceito estético da adaptacao defendido por Luiz Fernando Carvalho, conceito

presente em outros trabalhos do diretor.

4.2 Luiz Fernando Carvalho e o conceito estético da adaptacio

A proposta neste momento € apresentar aspectos relevantes da trajetoria de Luiz
Fernando Carvalho. No entanto, o propésito ndo sera o detalhe, como foi apresentada Maria
Adelaide Amaral. O objetivo é demonstrar como o diretor prioriza adaptacGes de obras
literarias e como ele segue um objetivo politico e estético distinto ao escolhido por Maria
Adelaide Amaral: o diretor, cada vez mais, busca dilacerar a pressdo pela audiéncia e a
escritora ndo pretende abrir mdo dela. Duas posi¢Ges opostas no campo da teledramaturgia

que estdo juntas na preparacao da minissérie em analise.

Cineasta e diretor de televisdo, Luiz Fernando Carvalho de Almeida (Rio de Janeiro,
28 de julho de 1960) estudou Arquitetura e Letras. Aos 18 anos, fez seus primeiros trabalhos
em cinema, ainda como estagiario para, pouco depois, comecar a trabalhar no nucleo Usina de
Teledramaturgia da Rede Globo, onde conheceu o diretor de fotografia Walter Carvalho com
quem realizou diversos trabalhos. Nesse nucleo, foi diretor assistente das minisséries O
Tempo e 0 Vento (1985) e Grande Sertdo: Veredas (1985).

Durante seu trabalho na Rede Globo, p6de conviver com muitos diretores, com 0s
guais teve conhecimento tedrico e pratico. Com eles aprendeu o enquadramento de camera e

producdo até a direcdo de grandes atores. Segundo Carvalho (2002, p. 18),

[...] Avancini foi uma figura importante também na minha formacéo pratica,
porque veio nesse momento em que eu buscava fazer essa transfusdo entre
cinema e televisdo, o0 que eu poderia receber como um ensinamento de uma
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linguagem e de outra, sem ser preconceituoso: Ah, televisdo é ruim, cinema
é bom... Eu ndo acredito nisso. No caso especifico da dramaturgia, eu
percebo que existem coisas boas tanto num veiculo quanto no outro, e coisas
ruins tanto num como no outro [...].

Durante esta época, Carvalho abandonou definitivamente a faculdade de Arquitetura e
foi cursar Letras na Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUC-RJ), pois

acreditava que essa escolha podia ajuda-lo no seu percurso.

Em 1986, escreveu e dirigiu o curta-metragem A Espera, baseado no livro
Fragmentos de um Discurso Amoroso de Roland Barthes. Esse filme recebeu os prémios de
Melhor Filme, melhor atriz (Marieta Severo) e melhor fotografia (Walter Carvalho) no
Festival de Gramado, melhor curta metragem (Concha de Oro) no Festival de San Sebastian,

Espanha e o Prémio Especial do Jari no Festival de Ste Therese, Canada.

Seguindo uma tendéncia de levar obras literarias as telas, dirige, em 1987, ao lado de
Denise Saraceni, a telenovela Helena, na Rede Manchete, adaptacdo assinada por Mario
Prata, Dagomir Marquezi e Reinaldo Moraes. Também dirigiu a telenovela Carmen (1987),
Vida Nova (1988), e esteve na equipe de direcdo da telenovela Tieta (1989). Depois disso,
teve uma fase produtiva na televisdo em que trabalhou na equipe da minissérie Riacho Doce
(1990), das novelas Pedra sobre Pedra (1992), Renascer (1993) e O Rei do Gado (1996) e
0s especiais Os Homens Querem paz (1991), Uma Mulher Vestida de Sol (1994) e A
Farsa da Boa Preguica (1995).

Com Lavoura Arcaica (2001), baseado no romance homénimo de Raduan Nassar

publicado em 1975%, recebeu muitos prémios®’. Em uma entrevista concedida & jornalista

%1 0 livro Lavoura arcaica foi publicado pela José Olympio em 1975 e no ano seguinte recebe o prémio Coelho
Neto para romance, da Academia Brasileira de Letras, cuja comissdo julgadora tinha como relator o critico e
ensaista Alceu Amoroso Lima (Tristdo de Athayde). Recebeu, ainda, o prémio Jabuti, da Camara Brasileira do
Livro (na categoria de Revelacdo de Autor) e Mencdo Honrosa e também Revelacdo de Autor da Associagdo
Paulista de Criticos de Arte - APCA. Em 1982, o livro é publicado na Espanha pela editora Alfaguara, de
Madri. No Brasil, a segunda edi¢éo saiu pela Nova Fronteira, do Rio de Janeiro. A Editora Gallimard, da Franca,
langou Lavoura arcaica e Um copo de colera em um so volume, em 1984. Em 1989, saiu a terceira edi¢do de
Lavoura arcaica pela Companhia das Letras, de S8o Paulo, chegando a sua quarta reimpressdo. Em 2005, a
Companhia das Letras publicou a edi¢do comemorativa 30 anos (1975-2005) do texto de Raduan Nassar.
InformagBes  disponiveis em  <http://www.releituras.com/rnassar_bio.asp> e no site da editora:
<http://www.companhiadasletras.com.br>

% Melhor atriz (Juliana Carneiro da Cunha) e melhor fotografia, no Grande Prémio BR de Cinema, em 2002;
Melhor Contribuicdo Artistica, no Festival de Montréal, em 2001; Melhor Filme, Melhor Ator (Selton Mello),
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Natalia Paiva do Jornal, de O povo, a linguagem no filme Lavoura Arcaica é questionada, e

a explicagdo do diretor é a que segue:

OP - Em Nosso Diario (documentario de Raguel Couto sobre o filme que faz
parte dos extras do DVD), vocé fala da "passionalidade e da reflexdo da
lente", se referindo ao cinema como "uma aventura da linguagem”. O que
isso significa?

L.F.C - Significa dizer que acredito na estrutura dramatica dos melodramas,
assim como Visconti (Luchino Visconti, cineasta italiano) e tantos outros
realizadores do neo-realismo italiano, mas essa passionalidade estad sendo
observada pela lente, que €, em si, um objeto reflexivo, analitico, dialético, e
essa combinagdo do grande drama humano filtrado pelo poder de um olho
potencializado pela montagem cria como resultado o que chamamos de
linguagem. Ou seja, ndo se trata de um mero registro de um fato, uma
transmissdo, mas, sim, a reflexdo cinematografica sobre o acontecimento, o
que poderiamos também chamar de o0 nascimento da forma
(<http://www.opovo.com.br/opovo/vidaearte/532884.html>).

A reflexdo cinematografica de que fala o diretor esta presente em todo o cenério, no
figurino, no uso da palavra, na composicdo visual cuidadosamente estudada, na escolha de
uma musica que seja coerente com o conteudo e emocgdes representadas. Tudo isso aliado a
uma interpretacdo do mundo intrinseco de cada personagem colocada na histdria, com o uso

da tecnologia a servico deste contexto.

Com a finalidade de caminhar para os sentidos do espectador, essa forma de construir
uma obra audiovisual objetiva trazer a fantasia narrativa sem que seja percebido o uso de uma
paraferndlia tecnoldgica e, dessa maneira, o faca repensar seus conceitos. “A linguagem ao
ver, tem que ser algo invisivel, pertencer ao jogo sensoério” (CARVALHO, 2001, p. 38). A
partir dai, a exploracdo do texto é parte para a construcao imagética, a comegcar pela equipe de
producdo, com o auxilio de especialistas sobre a obra em construcdo. A minissérie Os Maias

Melhor Atriz Coadjuvante (Juliana Carneiro da Cunha) e Melhor Ator Coadjuvante (Leonardo Medeiros), no
Festival de Brasilia, em 2001; Prémio do Publico na Mostra de Cinema de S&o Paulo, em 2001; Melhor Filme,
Melhor Diretor, Melhor Fotografia e Melhor Trilha Sonora, no Festival de Cartagena, em 2001; Prémio Especial
do Jari, Melhor Ator (Selton Mello), Melhor Fotografia e Melhor Trilha Sonora, no Festival de Havana, em
2001; Melhor Fotografia de Longa Metragem, no ABC Trophy, em 2002; Prémio ADF de Fotografia, Prémio do
Publico, Prémio Kodak e Mencéo Especial para Luiz Fernando Carvalho, no Festival de Buenos Aires do
Cinema Independente, em 2002; e Melhor Filme, pelo jari internacional no Festival de Guadalajara, México, em
2002.
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foi construida a partir de tais cuidados: a pesquisa sobre a obra de Eca de Queirds, a discussdo
com especialistas na obra, a viagem aos lugares descritos na obra literaria. Nessa minissérie,
houve um cuidado na composi¢cdo dos cenarios que comecou desde a limpeza dos

monumentos e reformas na casa do “Ramalhete”:

[...] Todas as locagdes tiveram de ser adequadas ao século passado, para
esconder qualquer referéncia ao século XX (como aparelhos de ar
condicionado, por exemplo) ou restauradas para as cenas, pelas equipes de
cenografia e arte. Dias antes das gravacGes em determinada locagdo, era feito
um mapeamento para saber que interferéncias os locais deveriam sofrer,
sempre com a autorizacdo das instituicdes locais. Uma das dificuldades
foram os monumentos, quase todos grafitados e, por isso, devendo sofrer
uma limpeza com produtos quimicos adequados, sempre acompanhada por
um técnico especializado designado pelo 6rgdo competente. [...] J& em
Lisboa, a capital do pais, diversos locais serviram de cenario para a
minissérie. A tradicional casa dos Maias, conhecida como o Ramalhete, teve
como fachada um antigo casardo abandonado de 1788, de propriedade
particular. Com vidros das janelas quebrados, trepadeiras velhas nas paredes,
pintura envelhecida e rebocos caidos, a casa dava a dimensdo pedida pela
cena de abertura da minissérie, na qual Carlos e Ega chegam a Lisboa em
1888, sentindo-se tdo desesperancados quanto aquele cenrio. A casa passou
por uma reforma superficial de sua fachada para a gravacdo das cenas da
primeira fase da minissérie. Suas ferragens foram pintadas de preto, colocou-
se corrimdo onde faltava, foi feita uma leve limpeza dos marmores e das
pedras da fonte, além de ter sido colocado reboco nas partes caidas e de ter
sido feita uma restauracdo das janelas, portas e esquadrias. Um painel
decadente de azulejos de 200 anos foi encomendado a ancestral fabrica de
azulejos portuguesa Santana. Esses azulejos foram reproduzidos para a
gravagédo no estadio [...]
(www.geocities.com/TelevisionCity/Studio/4067/n0701011.html)

A preparacédo do figurino da minissérie seguiu a mesma linha do processo de criac&o:

[...] O figurino da minissérie obedeceu ao processo descritivo e detalhista de
Eca na apresentacdo de seus personagens, descricdo que se aproxima da
poesia ao detalhar objetos, cores, tecidos, movimentos, pedacos de saia,
sombrinhas. Com base em consultas nas bibliotecas do Brasil e de Lisboa e
em uma ampla pesquisa iconografica, todas as roupas foram confeccionadas
na oficina de costura da TV Globo. Alguns aderecos e pecas foram
comprados em Londres, na Espanha e em Portugal, como os lencos de seda e
os hobbies orientais de Jodo da Ega, encontrados em antiquarios
portugueses. Cerca de 20 6culos originais foram conseguidos em uma loja
do Brasil. Optou-se por privilegiar o lado poético e deixar de lado o
documental, sob a Gtica dos brasileiros que s&o os realizadores desta historia.
Uma das dificuldades foi adaptar as roupas a figuracdo portuguesa, ja que as
mulheres de Portugal, até por conta do clima e do tipo de vida que levam,
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tém peitos grandes e ancas menores. A saida foi abrir as saias, colocar
corddes para fazer cinturas mutaveis e usar muitos peitilhos, possibilitando
gue as roupas fossem remontadas e recosturadas. O figurino, de 2500 quilos
de roupa, ocupou um saldo do hotel onde a equipe ficou hospedada. As
roupas das mulheres de 1850 a 1875 contam com crinolina (armacdo), blusa
de baixo, calgola, botina, corset (espartilho), vestido (de cima, com capa ou
xale), luvas, bolsinha, leque, aderecos de cabeca (conforme a ocasido: baile,
para sair, para a manhd, etc.). Todos os figurinos tém suas variagcdes por
ocasido e estacdo do ano. Maria Monforte tem 30 pecas de roupa e muitas
trocas de figurino. J& os homens tém, no minimo, cinco trajes, contando 0s
usados para ir a dpera, aos balés e aos jantares. Os de uma camada social
mais elevada, como Carlos e Ega, usam sobrecasaca, capote, cartola, luvas,
bengala, joalheria, botinas, calca, gravata e colete. Carlos usa, ainda, um anel
de médico. E Ega, no estilo provocador e sarcastico do personagem, usa um
colete mais chamativo, alfinete de ferradura, um monéculo de tartaruga e
uma bengala de prata. [...]
(www.geocities.com/TelevisionCity/Studio/4067/n0701011.html)

E possivel notar que Luiz Fernando Carvalho trabalha com referéncias que se
associam e se justapdem com imagens e resultados criativos da equipe. A partir da selecdo de
tais referéncias, a equipe busca uma linguagem que possa causar uma identificacdo ou
conhecimento visual e narrativo tanto com relacdo a obra como ao publico. Assim, nos
ensaios, execucdo das montagens de figurinos, iluminacdo, fotografia, maquiagem,
cenografia, sdo realizadas experimentacdes que passardo por escolhas até encontrar a melhor
forma de apresentacdo do texto, estabelecendo interacbes com o0s procedimentos do diretor
(SALAZAR, 2008, p. 63).

Isso pode ser notado no depoimento do ator Walmor Chagas, que interpretou D.
Afonso da Maia, como a construcdo de sua personagem teve como base uma antiga
identificacdo sua com a trama. Esta identificacdo, diz o ator, remonta aos tempos de sua

adolescéncia, quando descobriu as obras do escritor Eca de Queiros:

[...] o meu contato com Ecga de Queirds foi decisivo na minha juventude;
meu pai era metodista e minha era catélica. Meu pai s6 lia os evangelhos.
Eles se separam quando nos tinhamos quinze anos. [...] A minha mée abriu a
casa para toda literatura que meu pai proibia, a partir dai era Crime de Padre
Amaro, Os Maias, A Reliquia. Tinha de tudo que era forte e terrivel, (tudo
isso) aconteceu nesse periodo [...]. Na minha cabeca de quinze, dezesseis e
dezessete anos eu me associei a ele (Eca de Queirds) no anticlericalismo,
numa espécie de ateismo romantico e cristdo, se é que se pode dizer assim. E
também ele foi decisivo na minha vida, na minha formacéo de pessoa. [...]
Ele foi decisivo, pois era um personagem que a gente podia se identificar

146



mais com ele... este foi meu primeiro contato... e tive depois a grande
felicidade final agora na maturidade de fazer o papel de D. Afonso” [...]
(Making off DVD - Os Maias — 2004).

Nos trechos mais dramaticos da minissérie, como nas cenas em que Carlos Eduardo
(Fabio Assuncdo) descobre que sua amada é, na verdade, sua irmd, encontramos no

depoimento do ator Fabio Assunc¢éo a preocupacao do diretor na composicao cénica:

[...] quando ele descobre que é irmd, acho que é o momento ndo individual, é
0 momento em que toda familia é destruida quando isso acontece. Ele vai
pra casa e quando ele chega em casa D. Afonso - que é o Walmor - ele ja
sabe 0 que aconteceu e morre de desgosto de ver aquele neto estar vivendo
novamente aquela histéria que o filho viveu - eu tinha que carregar aquele
homem num sofrimento enorme.Toda familia desmontando naquela cena -
Entdo foi a cena mais dificil. O Luiz puxou da gente as emocdes até as
altimas consequéncias. Cheguei a ficar com a garganta anestesiada, de
hiperventilagdo carregando o Walmor e aos berros - e o0 Luiz mais, e mais,
mais, mais - e a gente indo para um terreno que a gente nunca tinha ido, que
é a morte tdo proxima e assim como a cena que Carlos conhece a Maria
Monforte, que é mée - a mée que o abandonou quando ele era ainda crianga -
também foi uma cena extraordinaria. Toda obra exigiu da gente 0 maximo.
Nio teve nenhuma cena que foi... P6! aquela cena foi tranquila” [...] (2004 —
DVD “Os Maias”- making off).

A questdo da palavra € muito semelhante a desvalorizacdo de outros elementos que
constituem a construcdo de um audiovisual em situacGes que percorrem novamente o mercado
televisivo, elaborado as pressas e segundo critérios mercadoldgicos. A valorizacdo da palavra
é construida pelo diretor, inicialmente pela escolha de uma literatura que possa ter uma
ligacdo profunda com o pais, diretamente ou indiretamente (a minissérie Os Maias, por
exemplo). A partir dai, segundo Luiz Fernando Carvalho, elabora-se um caminho para
valorizacdo da palavra, valor que é inerente a no¢cdo mesma de poesia ou de literatura. Esta

valorizagéo seria uma pré-condicao de uma boa teledramaturgia.

Ainda na televisdo, na area da transposicao de textos literarios para o audiovisual, vale
destacar a microssérie Hoje é Dia de Maria (primeira e segunda jornadas), de 2005. De
acordo com o sitio da emissora, estas minisséries apresentaram-se como inovadoras, ja que,

para compor a historia da menina Maria, os realizadores buscaram elementos folcloricos e
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miticos presentes em contos populares compilados por Camara Cascudo, Mério de Andrade e
Silvio Romero. E mais: a histéria € repleta de metéforas e simbolismo, com linguagem,
estrutura narrativa e estética baseada nos sonhos. Neste caso, Luiz Fernando Carvalho assinou

a direcdo e também o roteiro®.

Em 2005, surge a primeira realizacdo do projeto Quadrante: Pedra do Reino. A
minisserie foi filmada em 16 mm e finalizada em alta defini¢cdo, o roteiro foi assinado por
Braulio Tavares, Luis Alberto de Abreu e Luiz Fernando Carvalho, que também foi o
responsavel pela direcdo da trama. O projeto Quadrante foi idealizado para mostrar a
diversidade cultural do pais, a partir da adaptacdo de obras literérias nacionais filmadas na
regido onde se passa a historia original, com a participacdo de elenco e mao-de-obra locais. O
projeto visa a descentralizar o processo artistico e de producdo, além de ajudar na formacéo
de novos profissionais, criando um viés educacional. A pedra do reino teve como cenario a

cidade de Taperoa, no sertdo da Paraiba.

O Quadrante foi o primeiro projeto de teledramaturgia da TV Globo trabalhado em
multiplataforma, com contetidos complementares exibidos em diferentes midias®. O canal
GNT realizou um documentario sobre a vida e a obra de Ariano Suassuna. O Multishow
exibiu uma edicédo especial do Revista Bastidor, mostrando o processo de criagdo, entrevistas
e o dia-a-dia das filmagens. E o Sistema Globo de Radio transmitiu entrevistas com os atores
da minissérie e artistas ligados ao Movimento Armorial. Em 2008, os diretores de fotografia

% Hoje é dia de Maria recebeu prémios internacionais e nacionais: Input International Board TAIPEI 2005; foi
finalista no International Emmy Awards 2005, nas categorias Minissérie para TV e Melhor Atriz (Carolina
Oliveira); Hors Concours BANFF Canada 2006; nomeagdo e exibicdo no Prix Jeunesse International Alemanha
2006; Grande Prémio da Critica APCA 2005; Prémio Qualidade Brasil 2005, nas categorias Melhor Projeto
Especial de Teledramaturgia, Melhor Autor de Teledramaturgia (Carlos Alberto Soffredini com adaptacdo de
Luis Alberto de Abreu e Luiz Fernando Carvalho), Melhor Atriz Revelacdo de Teledramaturgia (Carolina
Oliveira) e Melhor Diretor de Teledramaturgia (Luiz Fernando Carvalho); Prémio Midia 2005 (Midiativa);
Prémio ABC 2006, na categoria Melhor Fotografia Programa de TV (José Tadeu Ribeiro); Prémio Contigo!
2006, nas categorias Diretor (Luiz Fernando Carvalho) e Atriz Infantil (Carolina Oliveira). O roteiro da
minissérie chegou as livrarias pela Editora Globo, em 2005. Em dezembro de 2006, Hoje é dia de Maria foi
lancada em DVD. Com trés discos, a edigdo traz integralmente primeira e segunda jornadas. Disponivel em
<http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo>, acesso em 30 de abril de 2010.

% Informacéo no sitio Memoéria Globo, disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-254897,00.html> Acesso em 13 de maio
de 2012.
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Adrian Teijido e José Tadeu Ribeiro ganharam o prémio de Melhor Direcdo de Fotografia
oferecido pela Associacéo Brasileira de Cinematografia (ABC)®.

A segunda producdo do projeto Quadrante foi Capitu®. O roteiro foi assinado por
Euclydes Marinho, mas o texto final e a direcdo por Luiz Fernando Carvalho. A minissérie
conta com uma novidade: segundo o sitio da emisosra, a criagcdo de uma retina de cerca de 30
cm de didmetro, cheia de &gua, para criar dimensdo Otica a partir da refragdo da agua.
Apelidada de “lente-Dom Casmurro” por seu criador, o diretor Luiz Fernando Carvalho, ela
foi usada nas cenas de Dom Casmurro e nas que representam o seu ponto de vista observando
determinada situacdo, ou seja, suas memorias e fantasias. A lente foi encaixada a frente da
camera para dar a imagem uma textura aquosa, como 0 mar de ressaca dos olhos de Capitu, e
também simbolizar o estado psicoldégico de Dom Casmurro, personagem que flutua ou é

arrastado pelas aguas do tempo.

Com relagdo ao processo de transposicdo de obras literarias para o audiovisual, Luiz
Fernando Carvalho, ao falar sobre Capitu, é categérico quando diz que ndo acredita em
adaptagdo: “as adaptacbes sdo sempre um achatamento da obra, um assassinato da obra
original”, para ele, este processo ndo “¢ uma tentativa de transposi¢do de um suporte para

outro, e sim de um didlogo com a obra original” (CARVALHO, 2008, p. 75).

[...] Estou atras da literatura porque busco reafirmar o valor da palavra e das
visdes. A literatura também nos ensina, pois consegue trabalhar nas
entrelinhas. As narrativas ndo ficam restritas a acéo e reagéo, causa e efeito,
moral da histéria, bem e mal. A boa fabulacéo - assim como o bom cinema,
0 bom teatro e, por que ndo, a boa TV - nos apresenta uma visao dialética do

% Em outubro de 2007, a Globo Marcas, em parceria com a Som Livre, langou 0 DVD A pedra do reino,
contendo dois discos que reinem os capitulos da minissérie, o documentario “Taperoa” (sobre o processo de
criacdo vivido na cidade e a interagdo da equipe com os moradores locais) e um ensaio fotografico em preto e
branco batizado de “Nossa carroga”.

% Ao inserir elementos modernos como os aparelhos de mp3 usados pelos dancarinos para ouvir a valsa na cena
do baile, assumir a tatuagem no brago da protagonista Leticia Persiles (Capitu jovem) e adotar uma trilha
musical composta por masicas classicas, samba, rock e musicas de bandas internacionais e nacionais, a dire¢éo
quis reforgar o carater atemporal e universal da obra de Machado de Assis, reafirmando sua modernidade.
Também foi uma tentativa de investir no publico jovem, desfazendo o preconceito que muitos tém sobre o
escritor. Temas como modernidade, costumes, feminilidade, maternidade, amor, ciime, homoafetividade,
crueldade, ambiguidade e davida foram discutidos pelos seguintes profissionais: o pesquisador e escritor
Antonio Edmilson Martins Rodrigues; os psicanalistas Carlos Byington, Luiz Alberto Pinheiro de Freitas e
Maria Rita Kehl; o jornalista e escritor Daniel Piza; e os ensaistas Gustavo Bernardo e Sergio Paulo Rouanet.
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mundo [...] (www.opovo.com.br/opovo/paginasazuis/725714.html)

Ao falar sobre a criacdo de Luiz Fernando Carvalho, citamos seu depoimento sobre a

concepcao do filme, a partir de sua leitura do romance Lavoura arcaica:

Para o diretor, a adaptacdo é vista com a ideia de transposi¢do ou tradugdo, como
aconteceu nas suas minisséries e no filme Lavoura Arcaica. Neste filme, muitos criticos
identificaram que houve uma traducéo, considerando a busca de equivaléncias bem sucedidas,
tomando “o que € especifico ao literario (as propriedades sensiveis ao texto, sua forma) e
procuram sua traducdo no que é especifico ao cinema (fotografia, ritmo da montagem, trilha
sonora, composicdo das figuras visiveis das personagens)” (XAVIER, 2003, p. 63),

preocupacdo observada quando Carvalho fala sobre o processo de adaptacao:

[...] a primeira etapa no processo de materializacdo de um texto dramaético,
de um roteiro ou de um teledrama é a estruturacdo de um conceito, ou seja,
determinar o que se quer de cada personagem definir os temperamentos,
psicologias, enfim, detalhar toda a atmosfera ao maximo. E o que foi feito
em Renascer, eu me reunia com a minha equipe - a formagdo de uma boa
equipe é fundamental, pois ndo se vai muito longe sozinho - e estabelecia
uma série de conceitos. Discutiamos elementos da cena - por exemplo, por
gue usar uma garrafa de vidro e ndo um copo plastico — que contribuiriam
para a criacdo da atmosfera. Isso pode parecer algo idiota, mas na verdade
tem um sentido e carrega dramaticidade. Pusemo-nos a esmiucar o trabalho
de Benedito Ruy Barbosa para tentar torna-lo mais crivel possivel em termos
de ficcdo, procurando uma sintonia direta com o espectador. [...]
(CARVALHO apud ALMEIDA; ARAUJO, 1995, p. 115).

Ao falar sobre a criacdo de Luiz Fernando Carvalho, citamos seu depoimento sobre a

concepcao do filme, a partir de sua leitura do romance Lavoura arcaica:

Primeiro eu li o Lavoura... visualizei o filme pronto, quando cheguei no final
eu ja sabia o filme — eu tinha visto um filme, ndo tinha lido um livro. Porque
aquela poética é de uma riqueza visual impressionante, entdo eu entendi a
escolha daquelas palavras que, para além de seus significados, me
propiciavam um resgate, respondiam a minha necessidade de elevar a
palavra a novas possibilidades, alcando novos significados, novas imagens.
Tentei criar um di&logo entre as imagens das palavras com as imagens do
filme. Palavras enquanto imagens (CARVALHO, 2002, p. 35).
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Em grande parte das entrevistas concedidas pelo diretor, observamos que ele
empreende um projeto estético voltado para a reeducacdo do telespectador, por meio da
veiculacdo de uma linguagem audiovisual artistica, produzindo algo criativo e artistico na
televisao, que é reforcada na analise dos trabalhos do diretor e nos depoimentos e entrevistas
concedidas entre 2001 e 2007:

[...] Por isso vejo com muita clareza esses dois lugares, o espago do cinema e
0 espaco da televiséo, e entdo sinto que se faz necesséario aos artistas e 0s
especialistas que trabalham na televisdo pensarem numa nova missdo para a
televisdo. Esta nova missdo estaria, no meu modo de sentir, diretamente
ligada a educacédo, a uma reeducacgdo a partir das imagens e dos contetidos.
Até agora, a grande comunicagdo de massa, bem como a midia, outros meios
de comunicagdo e o tal cinema americano, foram os grandes responsaveis
por uma gigantesca operacéo de condicionamento do povo. E por tudo isso
que vejo o0 espacgo da televisdo com responsabilidade, tanto que ndo faco
muita coisa o tempo todo e quebro a cara pra cacete ali dentro, porque tento
encontrar uma maneira mais pessoal de realizar dentro de um processo
industrial [...] Na televisdo eu procuro abrir um espaco mais préximo da
educacdo do que da linguagem, tento recuperar na imagem da televisdo algo
que trabalhe a informacao e a educacéo [...]
(www.contracampo.com.br/52/entrevistaluizfernandocarvalho.htm).

Segundo Machado (2005, p. 197), a televisdo ¢ “uma das mais avancadas galerias de
arte do mundo”. No que se refere ao projeto de Luiz Fernando Carvalho, pode-se identificar
momentos em que ele explora novas possibilidades abertas pela televisao, seja em relacdo as
imagens e ao conteudo. No entanto, a televisdo visa a um grande publico, nem sempre
objetivando qualidade do produto exibido, levando Carvalho a caminhar na contramdo. Em
entrevista publicada no sitio da AOL em 2005, sobre Hoje é dia de Maria e a Central Globo
de Comunicagéo, em 2007, notamos sua preocupagao:

[...] Uma de minhas preocupagdes quando faco televisdo continua sendo
trabalhar com um conteldo mais educacional e, a0 mesmo tempo, sem me
perder da nocdo da fabulagio e do  espetaculo [...]
(http://www.aol.com.br/tv). Trata-se de uma tentativa de um modelo de
comunicacdo, mas também de educacdo, onde a ética e a estética andam
juntas. Estou propondo, através da transposicdo de textos literarios, uma
pequena reflexdo sobre o nosso pais. [...] H& uma grande quantidade de
informagdo estrangeirada todos os dias e que vai nos despersonalizando.
Ficamos querendo saber quem somos nds, enquanto tudo parece ir se
esvaindo. H& uma necessidade natural da geracdo mais nova de entender e
lutar pelo que é o Brasil [...] (Luiz Fernando Carvalho. Central Globo de
Comunicagéo - Rio de Janeiro, 05 de Junho de 2007).
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O percurso trilhado por Luiz Fernando Carvalho na direcdo de suas obras revela uma
atencdo dispensada as obras literarias. Ele pertence, segundo Souza (2004, p.212), a um
momento em que surge uma geracdo de diretores ligada nas possibilidades expressivas do
meio. Essa geracdo, segundo Avancini (apud ORTIZ, RAMOS, 1989, p. 175), esta voltada
para o aprimoramento da linguagem televisiva, especialmente da teledramaturgia, trazendo a

possibilidade da impressdo de marcas de autoria na dire¢ao, efetivando a “TV de autor”.

Carvalho lida com a criacdo de produtos dentro de um contexto antagénico em que ha
a necessidade da negociacdo entre o que é chamado obra de arte e como esses produtos sdo
recebidos pela audiéncia. Isso torna seu processo criador complexo, ja que a audiéncia esta
fundamentada na quantidade de espectadores, ja alguns produtos ndo conseguem ter o alcance
desejado, devido ao repertorio de um grande publico ndo acostumado a inovagdo na TV

comercial.

[...] O pouco que realizei para TV foi no caminho de tentar humanizar a
narrativa, na maioria das vezes forjada de forma hegemoénica e industrial. Se
na televisdo tenho a sensagdo de estar sendo vigiado por todos os lados, no
cinema é o contrario. Meu modo de rodar "A Pedra do Reino" ndo diminui a
TV nem engrandece o cinema, mas também n&o se deixa escravizar por essa
ou aquela linguagem artificial. Quero me libertar do peso industrial que
transforma tudo em uma leitura anodina dos seres e da vida. Também néo
vejo "A Pedra do Reino" como cinema. Gostaria de insistir que € um projeto
de TV e para a TV, mas, talvez, simplesmente, uma outra TV [..]
(CARVALHO
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1006200712.htm- 2007)

O diretor explica o0 que entende por televisdo no trecho retirado de uma entrevista
concedida a Folha de Sdo Paulo, na época em que estava sofrendo fortes criticas com relacéo

ao suposto hermetismo de A Pedra do Reino.

[...] Pertenco ao grupo daqueles que acreditam que o publico ndo é burro,
mas doutrinado debaixo de um cabresto de linguagem. Luto contra isso.
Sabendo da dimenséo que a televisdo alcanca no Brasil, trata-la apenas como
diversdo me parece bastante contestavel. Precisamos de diversdo, mas
também precisamos nos orientar e entender o mundo [..]
(www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1006200712.htm)

Durante a divulgacdo de Pedra do Reino, em 2007, Luiz Fernando Carvalho declarou,
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ao ser questionado, que Lavoura Arcaica esta situada no momento em que ha um “divisor de
aguas” em seu projeto estético. Foi quando percebeu a possibilidade de se desenvolver um
trabalho distinto, diante do que estava sendo feito no audiovisual. A partir daquele filme, o
diretor assume um posicionamento de contestacdo contra a linguagem do cinema comercial,
programas enlatados na televisao, as imposi¢fes do mercado televisivo e publicitario que néo
permitem um aproveitamento (que seja minimo) das possibilidades concedidas pela
tecnologia, bem como a desvalorizacdo da palavra (SALAZAR, 2008, p. 67).

Neste cenario, Luiz Fernando Carvalho vem construindo um percurso com a
apresentacdo de produtos que ndo sdo vistos habitualmente na telinha — seja a partir de
composicdes estéticas audaciosas, de narrativas advindas da literatura ou em projetos que
exploram sentidos dentro da linguagem televisiva. E o diretor vive esta angustia, como pode

ser vista na entrevista & Revista Epoca em 2004, no lancamento do DVD Os Maias:

[...] O caminho é mesmo solitario para quem pretende que seu trabalho seja
expressdo de uma verdade. Mas esse ndo é um limite imposto pela TV, esta
em tudo o que nos cerca. De minha parte, continuo acreditando que se faz
necessario aos artistas e aos especialistas que trabalham em televisdo pensar
em uma nova missdo para a televisdo. Essa nova missdo estaria, no meu
modo de sentir, diretamente ligada a educacdo, uma reeducacdo a partir das
imagens e dos conteidos. Todo o meu esforco em programas de diversos
formatos sera sempre, em primeira instancia, o de propor uma ética artistica
verdadeira para a TV. Minha estética é apenas uma pequena consequéncia
disso [...].

Estética esta que visa ao preparo da sua obra para o publico, por meio de uma narrativa

visual e sonora, como esta presente em seu comentario:

A minha motivagdo era preparar o espectador. A inten¢do era passar o
sentido para o espectador desconstruindo ou passar a desconstrugdo técnica
de um filme, capazes de produzir uma fabulagdo contaminando o escuro do
cinema. Era preparar a passagem de um estado para o outro estado, a cada
instante, preparar o espectador como o pintor escolhe as suas cores, como o0
musico ou como um pajé reune as suas folhas para depois extrair delas um
conjunto de sensagoes existir. S6 ultrapassamos a mera construcéo técnica de
um filme, se formos capazes de gerar uma fabulagcdo, um sonho com
tamanha forga de contaminar o escuro do cinema como uma peste, é
necessario criar um estado de vidéncia, de transformagdo, de imaginagdo.
Mas a fabulagéo exige de n6s um movimento: oferendar-se; ir com coragem
de pertencer ao desconhecido, a tela ainda em branco. E preciso tornar-se, ir
14, liberar a vida 14 de onde é prisioneira ou pelo menos abracar este
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combate, refazendo caminhos, entrar em caminhos incertos em busca de
visdes, entrando na nossa paisagem e na paisagem dos outros. O fruto dessa
necessidade é a linguagem. Além de fundar a narrativa, a linguagem também
€ um instrumento que com seu vigor, desorganizar um outro rigor, os da
verdade pensada como irremoviveis. A linguagem é a mesma coisa que
necessidade. (www.painelbrasil.tv/unb/festival_seminarioliteratura02.html)

Neste contexto, Luiz Fernando Carvalho surge como referéncia ou inspiracdo para 0s
profissionais audiovisuais que estdo a procura de uma nova forma de se fazer TV. Ha,
portanto, certa semelhanga, a0 menos no nivel de discurso, entre os interesses da emissora e
do diretor Luiz Fernando Carvalho: suas obras sdo, geralmente, influenciadas pelos grandes
textos da literatura ou sdo adaptacdes destes. A alta qualidade estética e audiovisual de seus
produtos convém, evidentemente, a emissora, que também ¢é beneficiada pelo marketing,

premiacgdes nacionais e internacionais, parceria e lancamento de produtos em outras midias.

E h4, também, uma aproximacao entre o projeto de Luiz Fernando Carvalho e Maria
Adelaide Amaral: sua dramaturgia esta alicercada em experimentac@es de novas tecnologias,

em narrativas audiovisuais mais aprimoradas e em temas geralmente referentes a literatura.

O Estado de Séo Paulo (1/5/2004) publica Os Maias em DVD: tal como deveria ter
sido” e traz uma entrevista com Luiz Fernando Carvalho em que podem ser notadas as
tensdes entre a roteirista e a direcdo da minissérie. Essas tensdes advém das disputas no
campo: a entrevista concedida por Luiz Fernando Carvalho evidencia uma tensdo entre o
modo criativo dele e de Maria Adelaide Amaral:

Estado - Qual era a razdo alegada para 0 uso de cenas e personagens de A
Reliquia na versdo da TV? Era a de ser um "alivio cdbmico"? Porque o DVD
parece uma prova de que o humor gueirosiano esta em Os Maias de forma
mais que satisfatoria.

Luiz Fernando Carvalho - Nao nos foi exigido nenhum alivio cémico. De
minha parte, nunca senti falta de tal alivio no romance. Ao contrario, minha
questdo era outra: enquanto rodava as cenas e depois na montagem, suava
para tentar equilibrar duas linguagens tdo dispares como a tragédia
romantica e a farsa. Sentia desde entdo o erro que estdvamos cometendo.
Tanto que, assim que cheguei de Portugal, senti falta de um tempo maior
para refletir sobre este material e encontrar uma saida. Essa reflexdo sé pude
fazer agora e a saida foi mesmo espanar tudo o que ndo era Os Maias e
retomar a estrutura do romance.

% Disponivel em <http://www.danielpiza.com.br/interna.asp?texto=1706> acesso em 22/2/2012.
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Estado - Por que o ressurgimento de Maria Monforte na versédo da TV
significava "tornar mais acessivel ao pablico o universo do escritor" segundo
Maria Adelaide Amaral? O raciocinio seria 0 de que um veiculo de "massa"
como a TV Globo necessita de cenas supostamente emotivas como a de uma
mée confessando seu erro? Foi pelo mesmo motivo que se decidiu por dar ao
casal apenas uma noite de incesto, e ndo as diversas que temos no livro?
Carvalho - O ressurgimento de Maria Monforte me parece dispensavel, ja
gue gostava bastante da forma como o Eca apresentava o desfecho, mas ndo
acho que a opcdo de trazé-la de volta agrida a sintese da historia. Ndo foi
uma opcao pelo melodrama, mas sim por um desejo da autora de fechar
aquela histéria o mais claramente possivel, evidentemente levando-se em
conta um veiculo de massa. Quanto ao numero de noites, sempre me pareceu
pertinente, ja que teriamos de ficar promovendo passagens e passagens de
tempo na montagem, pois no livro mesmo nédo existem acontecimentos
paralelos significativos. Vale dizer, a transposicdo de Os Maias para um
texto de televisdo sempre foi cercada de cuidados por parte da Maria
Adelaide Amaral, que antes de tudo ja era grande leitora do Eca. Toda e
qualquer opgdo na adaptacdo era fruto de sua preocupagdo em ndo tornar o
texto impenetravel para o espectador comum €, a0 mesmo tempo, respeitar a
linguagem da época, bem como as proposi¢des originais do romance. Ou
seja: um imenso desafio. Mesmo levando em conta todos os equivocos, das
adaptacOes de obras literérias ja feitas para a televiséo, é inegavel seu valor
na contribuicdo para uma televisdo de qualidade. Poucas adaptacdes se
igualam na coragem com que a autora propds este dialogo entre a televisdo e
a literatura.

Estado - Os problemas da exibi¢do dos primeiros capitulos, que acabaram
indo ao ar sem a edicéo ideal, foram superados no DVD. Mesmo assim, é um
comego em andamento "majestoso”, lento, bem diferente da linguagem
média da teledramaturgia. Nao foi isto o que mais incomodou?

Carvalho - Tenho ddvidas. Mas também sabemos que um ritmo mais lento
ndo significa falta de ritmo. Tratava-se de buscar uma respiracdo e ndo um
espetaculo circense. A indlstria nos ensina a subserviéncia a um Unico
modelo narrativo, uma espécie de estrada trai¢oeira da unanimidade, mas os
limites cabem a cada um. No meu caso, ao contrario do que possa parecer,
buscava uma comunicagdo mais verdadeira entre o publico e a prosa do Ega.
Estado - Vocé acha que as pressbes da TV para adulterar de tal forma a
literatura de Eca se justificam? Esse DVD que ai estd ndo causaria
admiracdo e ibope mais que suficientes, exceto pelo fato de que talvez o
custo de uma minissérie curta fosse mais dificil de ser compensado?
Carvalho - A ideia de incorporar trechos de outros romances surgiu quando
nos foi pedido um nimero maior de capitulos, superior ao que acreditavamos
gue Os Maias poderia proporcionar. Os personagens de A Reliquia e de A
Capital foram uma opcéo, a principio respeitosa, de ndo macularmos o
romance central com outros personagens que ndo criagdes do proprio Eca. O
que, no meu modo de sentir, tratou-se de uma grande derrapada. Ja vendo
com os olhos de hoje, depois da reedi¢do, posso lhe dizer que agora sim!
Agora me parece uma narrativa muito mais clara e forte, e talvez por isso até
capaz de uma comunicacdo mais efetiva com o publico. A licdo que
devemos tirar de toda esta experiéncia é a de que nem sempre o caminho das
concessdes necessariamente nos garantirh uma comunicacdo e uma
audiéncia espetacular. Quanto a estrutura narrativa, é preciso, sem ordem de
valor, separar: isto é novela, isto é Eca de Queiroz.
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Como visto, Carvalho retoma, desconstruindo, os depoimentos de Amaral no que diz
respeito ao alivio cbmico, ao retorno de Maria Monforte, a inser¢ao das personagens de outros
romances. No entanto, reforca a nogcdo de que a minisserie apresentou qualidade poucas vezes
vista na televisdo brasileira. As tensbes entre os criadores reafirmam a ideia de que ambos

possuem um projeto criador que objetiva a impresséo de sua marca nos trabalhos que realiza.

Por outro lado, a afinidade entre os pontos de vista de Maria Adelaide Amaral e de
Luiz Fernando Carvalho, no que se refere ao processo de traducdo de obras literarias para o
cinema ou a televisdo, permite formular a hip6tese de que os tracos do estilo de Eca de
Queir6s podem ser identificados no modo como foram construidos os efeitos cognitivos,
sensoriais e emocionais dos romances para a minissérie. Os elementos inseridos na construgdo
de cada cena da minissérie, informativos, sensoriais ou emocionais, foram construidos
intencionalmente para que, na apreciagdo do espectador, tracos estilisticos de Eca pudessem
ser reconhecidos. Se esse 0 projeto da minissérie Os Maias tiver sido bem realizado, tornar-
se-a um mecanismo de controle da apreciacdo desse espectador e podera impor a ele uma

programacdo de efeitos, que assegure a proximidade aos tracos da estilistica queirosiana.

A roteirista, ao iniciar o trabalho de adaptacdo da minissérie Os Maias, havia
conseguido reconhecimento a partir do sucesso obtido com a minissérie A Muralha. O
diretor, por sua vez, estava concluindo o filme Lavoura Arcaica, cujo projeto havia sido
muito dispendioso. E um momento em que ambos trabalhavam com adaptacdes e que ambos
procuram desenvolver projetos mais autorais: ela por trazer um dos romances mais
importantes da obra de Eca de Queirés, mas menos conhecido pelo leitor brasileiro; e ele por

querer proporcionar uma outra experiéncia estética no telespectador.
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Capitulo 5 - A minissérie “Os Maias”: aproximacoes e
distanciamentos ao estilo de Eca de Queiros

Quando o assunto é adaptacdo da literatura para o cinema ou para a televisdo, a
transposicdo do enredo é o elemento que primeiramente é lembrado. De acordo com Gomes
(2004b), a partir da Poética de Aristdteles, ao analisar um filme, € necessaria a compreensdo
dos elementos que 0 compdem, cujas dimensdes sdo: “efeitos, estratégias e meios ou
recursos”. Gomes explica que os meios sdo ordenados tendo em vista a producdo dos
programas de efeitos previstos no filme: sentimentais, emocionais e cognitivos. Estes recursos

ou meios sdo em geral 0s narrativos, cénicos, visuais e Sonoros.

E assim que as estratégias de composicdo destes recursos podem gerar programas de
efeitos variados, que, de forma geral, podem ser classificados em programas de efeitos
comunicacionais, quando a énfase esta na producdo de significados, sentidos; poéticos,
quando a énfase estd na producdo de efeitos emocionais; e por fim, estéticos, quando os
programas de efeitos tendem a efeitos sensoriais, plasticos. Gomes (2003) assenta estes meios
como parametros: visuais (aspectos plasticos, escalas de planos, nitidez da imagem, brilho,
movimentos de camera, etc.), sonoros (aclUstico de mdsica, sonoplastia), narrativos
(composic¢do da histéria, seu argumento, enredo, peripécias e desenlaces) e cénicos (direcao,
atuacdo dos atores, cenarios, figurinos, etc.).

Ha& outras abordagens utilizadas para analise de textos audiovisuais, em sua maioria,
advindas da pesquisa cinematografica: abordagens semiolOgicas, marxistas e psicanaliticas
sobre a relacdo entre subjetividade e técnicas cinematograficas. H4 também as andlises
estruturalistas da gramaética da linguagem cinematografica; investigacGes sobre a relacdo
entre os estilos filmicos de cineastas-autores e suas visdes de mundo e posicionamentos
estéticos; e, naturalmente, pesquisas historiograficas sobre as mudancgas do cinema através das
décadas. H4a, igualmente, no ambito das reflexdes internas, as grandes teorias do cinema:
hipdteses teoricas preocupadas em identificar a natureza determinante dos fendmenos
cinematogréficos. Este trabalho fundamenta-se em duas principais referéncias dessa

disciplina: a sistematizacdo e metodologia analitica Poética do Filme, proposta por Gomes.
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Quando Ferndo Pessoa Ramos (2009) escreve a Introducgdo a edicdo brasileira do
livro Lendo as imagens do cinema, de Laurent Jullier e Michel Marie e apresenta cada
capitulo do livro, inicia uma reflex@o acerca dos procedimentos para leitura de filmes. Ramos
chamaré a atencdo para o fato de que o analista de narrativas audiovisuais devera ter um olhar
arguto para ndo perder nenhum instante do filme, olhar que o analista de literatura e o de
pintura ndo desenvolveram. Nesta perspectiva, o analista de um produto audiovisual devera

estar atento a elementos configuradores deste tipo de narrativa.

A bela fotografia, a bela musica, o arrojo expressivo ou a discri¢cdo dos jogos
de enquadramento e movimento de cadmera, assim como cenarios, figurinos
ou o virtuosismo de interpretacdo do ator sdo recursos articulados como
estratégias para oferecer as plateias um balanceamento de programas de
natureza cognitiva, sensorial e emocional que atenda aos propoésitos de
producdo de efeitos especificos e proprios da natureza da obra (MAIA, 2007,
p. 103).

Ao prosseguir a leitura de Laurent Jullier e Michel Marie, nossa atencéo é convocada.
Eles dizem: “Para ler cinema ndo existe um codigo indecifravel, receita milagrosa ou método

rigido. [...] Entretanto é possivel proporcionar algumas ferramentas que auxiliardo a leitura”

(JULLIER; MARIE, 2009, p.15-16).

A busca dessas ferramentas nos conecta com elementos também muito importantes
sobre a andlise de filmes. Em nosso caso, andlise de teleficcdo seriada. E tais elementos virdo

da leitura de Gomes (2004a) sobre a pratica da analise filmica:

[...] en general, se considera analisis filmico cualquier texto que hable de
peliculas y de sus contenidos, no importando propriamente su foco, alcance,
profundidad y rigor, en um arco que incluye desde el mero comentario,
pasando por la llamada critica de cine de tipo periodistico e incluyendo, por
ultimo, el estudo académico em toda su variedade (p.85)%.

% Geralmente, considera-se analise filmica qualquer texto que fale de filmes e de seus conte(idos, n&o
importando propriamente seu foco, alcance, profundidade e rigor, em um ambito que inclui desde o mero
comentario, passando pela chamada critica de cinema de cunho jornalistico e incluindo, finalmente, o estudo
académico em toda sua variedade. Traducdo de Neusa Bohnen.
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A anélise de filmes (assim como a andlise da literatura) € um espaco de muitas
reflexdes. Assim sendo, principiamos pela orientagdo de que a obra ¢ “uma maquina de
programacdo de efeitos, uma matriz de sentidos, um sistema de estratégias sensoriais, um

conjunto de dispositivos destinado a produzir emogdes” (GOMES, 2004b, p.105).

Se o0 texto audiovisual é construido para produzir efeitos, caberd ao analista perceber e
captar essa producdo de efeitos. Dai entendermos quando Ferndo Ramos (2009) afirma que o
analista deve estar atento a toda imagem e som que se apresenta na tela. Ideia que é reforcada
por Gomes (2004b, p. 118): “Ao analista cabe descobrir, na negociagdo com a obra, os
programas e dispositivos que lhe pertencem e o valor relativo de cada um deles para a

obtengéo do conjunto singular de efeitos que constitui uma obra determinada”.

De acordo com Gomes, o primeiro a revelar que toda encenacao dramatica representa
um agenciamento de recursos (enredo, personagens, fala, narracdo, elementos cénicos) e que a
destinacdo é o prazer ou efeito emocional de um género de composicdo foi Aristoteles. A
partir dai, Gomes chamara de programas a sistematizacdo de recursos em uma determinada

obra, objetivando prever e providenciar determinado tipo de efeito na apreciacéo:

Programas sdo a materializagdo de estratégias dedicadas a buscar efeitos que
caracterizam uma obra. Neste sentido, cada obra é uma peculiar combinagéo
de elementos e dispositivos empregados estrategicamente, mas também &,
sobretudo, uma peculiar composi¢do de programas. E porque séo justamente
0s programas que ddo a témpera especifica de uma determinada obra,
constituem o interesse primario de qualquer atividade analitica (GOMES,
2004b, p. 98).

Os programas estdo ligados aos efeitos de apreciacdo nas dimensBes cognitiva,

sensorial e afetiva. Na dimensdo cognitiva, Gomes afirma que:

A expressividade é evidentemente também informagdo e os estimulos
bésicos da configuracdo expressiva de uma matéria qualquer séo, antes de
tudo, signos. Expressar € em primeiro lugar significar, fazer pensar em
alguma coisa, trazer a mente do intérprete um determinado conjunto de
contetidos. Compreender uma expressdo é assim, executar a sua significacéo,
entender o seu sentido. E expressdo é, pois, mensagem, texto, tecido de
signos, entretecimento de sentidos. E o efeito fundamental que tais
expressdes provocam € antes de tudo decifracdo, informacdo, matéria
cognitiva (GOMES, 2004b, p. 98).
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Na analise de uma obra, o cuidado do analista ao investigar a dimensdo cognitiva
reside no fato de que o produto ndo tenha apenas uma interpretagdo no que se refere a sua

mensagem. Em outras situacdes, a obra requer que sejam convocados efeitos de sentido:

Neste sentido, expressar é, sobretudo, produzir uma sensacao, construir a
disposicdo sensorial do espectador. Executar os efeitos da expressao
significa, neste sentido, ativar a sua solicitagdo sensorial, ser posto na
condicdo de sentir o que se impde que se sinta, ou seja, de ter a sua estrutura
sensorial posta em acdo por dispositivos configurados na instancia da
producdo artistica. Nessa dimensdo, a expressdo é um sistema de estimulos
sensuais, um tecido de indutores da sensibilidade, um conjunto de
provocacges a sentir, enguanto, por sua vez, o efeito fundamental provocado
por tal expressdo &, principalmente, sensacdo ou material sensorial
(GOMES, 2004b, p. 98).

Além da dimensao cognitiva e sensorial, uma obra podera conter estimulos destinados
a produzir uma disposicao de animo, um estado emocional (MAIA, 2007, p. 108). Em uma
obra de ficcdo, o cognitivo é convocado o tempo todo. O sensorial é solicitado a partir das

imagens e da musica, o que desencadeia 0 emocional. Gomes,

Sabemos bem que uma obra ou algum dos seus dispositivos podem se
destinar principalmente a provocar sensacdes correspondentes a nossa
disponibilidade sensorial: aspereza, rugosidade, frieza, calor etc. para as
sensacdes tateis, altura, forca, debilidade etc. para as sensacdes acusticas,
escuriddo, clareza, para as sensacdes visuais, sem falarmos nas sinestesias,
nas desorientacOes sensoriais programadas na obra, nas sensagdes genéricas
(agrado, desagrado, prazer, desprazer) nas “sensacdes” provocadas pela
auséncia de solicitagdo sensorial, pela auséncia de sensacdes... Conhecemos
formas de artes cujas obras destinam-se fundamentalmente a apreciacéo
sensorial, como a musica e as artes plasticas ndo-figurativas. Nesses casos,
todas as outras dimensfes solicitadas (se houver outras) se estabelecem
sobre esta base (GOMES, 2004b, p. 100).

Devem ser considerados em uma analise de uma obra expressiva, além dos programas
para a producdo de efeitos em si, o lugar do estrategista ou criador dos programas; o modo
COMO esses programas sao compostos; a nogdo de género/géneros como central e o lugar da

fruicdo para que seja ser possivel o exame das escolhas dos criadores e dos géneros.

Tendo em vista a hierarquia das artes e, portanto, das midias, uma forma de a
adaptacdo ganhar respeitabilidade ou de aumentar seu capital cultural esta
em seu voo ascendente. [...] Relaciona-se a esse desejo de mudar a posicao
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cultural o impulso pedag6gico por trds de vérias das adaptacGes literarias
para cinema e televisdo (HUTCHEON, 2011, p. 132).

[...] os adaptadores devem ter suas proprias razdes pessoais, primeiro para
decidir fazer uma adaptacdo, depois para escolher que obra adaptar e em
qgual midia fazé-lo. Eles ndo apenas interpretam essa obra como também
assumem uma posicdo diante dela (HUTCHEON, 2011, p. 133).

Contar uma historia ndo € o mesmo que mostrar uma historia. E nenhuma delas € o
mesmo que uma historia da qual participamos ou com a qual interagimos, uma historia
vivenciada direta ou cinestesicamente. A minissérie Os Maias, como ja dissemos em outro
momento, foi elaborada a partir de trés romances de Eca de Queirds. Os recursos narrativos
utilizados para o encadeamento das historias, a forma como os temas foram tratados na
minissérie (os indicios, os pressagios, 0s simbolos, a familia, personagens, a ironia) para
atender as solicitacdes da midia televisiva; a conducdo das personagens (caracterizagdo,
acOes) em seus nucleos e a relacdo entre os nucleos; o texto literario e o televisivo, tudo isso
deve ser considerado na andlise da aproximacdo ao estilo queirosiano de narrativa. Ramos

(2009, p. 12) sugere que figuemos atentos para o fato de que

‘Ler’ cinema deve ir além da visdo impressionista, permitindo a abertura da
caixa de ferramentas em trés niveis: plano, sequéncia e filme. Em cada
patamar, os procedimentos de andlise priorizam tracos estilisticos distintos,
como ponto de vista, profundidade de campo, luz, movimento de camera,
montagem e cenografia, intriga, géneros e dispositivos.

Isso ja ocorre nos primeiros minutos da minissérie, quando comecamos adentrar, com
as personagens, pelo jardim do Ramalhete. Ndo é por acaso que Carlos Reis® aponta a
facilidade de a literatura de Eca de Queirds, mais do que a de Machado de Assis, ser
transposta para as telas: "Eca é linear e visual, e tem uma veia comica acentuada, Machado é
mais preso a linguagem literaria". E Beatriz Berrini vai mais longe: "Livros como Os Maias
parecem trazer embutidas marcacgdes para a filmagem". Os pesquisadores da literatura de Ega

de Queirds acenam para algumas particularidades da obra do escritor.

% Carlos Reis citado no artigo Luxo fora de série, publicado pela Revista Veja na época da divulgacdo da
minissérie. Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/100101/p_126.html> acesso em 20 de junho de 2010.
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Mas como construir uma leitura da minissérie, observando aspectos que vdo além do
olhar do pesquisador de literatura? Comecgaremos pela andlise do primeiro capitulo da

minissérie para que possamos chegar as respostas.

5.1 Implantacdo da trama: o primeiro capitulo da minissérie

Os primeiros minutos de um produto audiovisual tém a atencdo e o esmero dos
produtores e diretores porque neste inicio a trama e as personagens sdo apresentadas ao
espectador. E no inicio que os problemas, os desejos das personagens e o conflito principal
que pautard toda a historia sdo mostrados; também € o comeco da desarmonia que
desencadeara a historia. A abertura é importante ainda porque revela as pretensdes dos

realizadores, seu projeto estético, situa o espectador na trama e ainda contextualiza o drama.

Durante as cenas iniciais, o espectador formula suas primeiras impressdes sobre
personagens, sobre 0 espago e 0 tempo. Tais percepgdes serdo testadas ao longo da narrativa

e, com isso, é estabelecido um jogo de confirmacao ou frustracdo das expectativas.

Na minissérie Os Maias, a abertura é feita com um plano sequéncia que apresenta o
espaco e o tempo da narrativa. O espectador conhece um pouco do tom e do ambiente
adotados pelos realizadores, conhece o ritmo da narrativa; conhece ainda, no decorrer do
primeiro capitulo, as personagens principais, 0 primeiro romance, 0s primeiros problemas e 0s
primeiros nos da trama. Também contou com uma boa cobertura midiatica, como citamos, e

uma forte divulgacdo pela prépria emissora.

As cenas iniciais de um filme, de uma telenovela ou de uma minissérie propiciam ao
espectador a formulacdo de expectativas sobre a historia e sobre as personagens apresentadas.
O primeiro capitulo marca as primeiras impressdes que o espectador tem sobre a minissérie, a
apresentacdo das personagens centrais da obra, a localizagdo no tempo e no espago da
narrativa e as escolhas do programa de efeitos. Essas percepcdes serdo testadas ao longo da

narrativa em que essa expectativa é confirmada ou se frustrada diante da historia.
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5.1.1 O primeiro capitulo da minissérie

Neste item, sera apresentada uma leitura do primeiro capitulo da minissérie para que
se possa perceber como o ponto inicial da histéria traz os elementos para compreensdo da
obra como um todo e como encaminha para seu desfecho. A apreciacdo deste primeiro

100

capitulo™" esté subdividida em momentos que refletem as cenas da minissérie e as impressdes

a partir da narrativa de Maria Adelaide Amaral e da dire¢do de Luiz Fernando Carvalho.

O que se Vé...

Para um conhecedor da literatura de Eca de Queirés, a leitura do primeiro capitulo da
minissérie homénima de Maria Adelaide Amaral e Luiz Fernando Carvalho aparentemente
destoa da narrativa queirosiana. No entanto, para o estudante que quer observar as
aproximacdes e distanciamentos entre os programas de efeito elaborados por Eca de Queiros e
0s responsaveis pela minissérie, o primeiro capitulo apresenta-se como um passo importante

para a tomada de consciéncia da aproximacao entre minissérie e romance.

Os primeiros segundos da minissérie sdo apresentados com uma movimentacao lenta
de uma camera que mostra, por tras de um portdo, um imenso casardo de séculos passados.
Um casardo que se apresenta com aspecto de abandonado: pintura gasta pelo tempo, correntes
e cadeado enferrujados e um jardim descuidado. A imagem de dois homens, elegantemente
vestidos, caminhando por um jardim cheio de folhas, uma fonte seca, uma estatua de Vénus
(escura pelo tempo), uma musica que convoca nossa atencdo para o misterioso compdem a
atmosfera dos minutos iniciais da minissérie. A imagem e 0 som nos transportam para outro
século. Para um espectador que desconhece a histdria (por meio do romance) ja podera supor
se tratar do século XVI1I ou XIX, pelas roupas que as personagens vestem.

Depois, quando podemos visualizar, do alto, o jardim e as personagens subindo as
escadas, somos surpreendidos com uma voz grave com as primeiras informagdes sobre o que
até entdo viamos. Quando o espectador informa-se sobre esse contexto, a camera focaliza um

painel com azulejos a ilustrar um ramalhete de girassois, a palavra “Maia” e a data “1788”. O

100 A descricdo do primeiro capitulo est4 anexada nesta tese em Apéndice 1.
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modo solene com que a narrativa é introduzida deixa o espectador & espera de um desenrolar
pouco feliz: as personagens estdo muito sérias, o casardo esta abandonado. E mais: pressupe-
se que o que vai ser contado vira de um segredo, vira de algo escondido, trancado a cadeado, e
que as personagens vém desvendar (Cena 001). A movimentacdo inicial da camera indicia
essa metafora. Jullier e Marie (2009, p. 58) em um tdpico dispensado as metaforas

audiovisuais afirmam que

[...] as metéaforas aparecerdo essencialmente pelo viés do enquadramento e
da montagem, e se associardo frequentemente a anincios (que previnem
discretamente o espectador sobre o que vai acontecer, a fim de Ihe dar a
sensacdo da coeréncia do filme na sua totalidade) e chamadas (que
funcionam em outro sentido, do presente para o passado).

Os segredos guardados naquela casa s&o, aparentemente, temidos por quem a olha de
fora. Note-se que, assim que o portdo é aberto, que os dois homens adentram o jardim, a
camera recua, volta para detras do portdo, como se temesse ali entrar, e enquadra o casarao,
por trés das grades. Outro elemento que merece nossa aten¢do € movimentacdo da camera: ao
caminhar para perto do portdo, ela vai, sutilmente, abaixando-se para focalizar o cadeado. A
focalizacdo de cima, quando surge a voz em over, denota que temos um narrador que conhece
mais do que as personagens, apresenta-se como uma voz divina. Essa narracdo em over

quebra a musica que acompanhava a cena.

A metafora do desvendar o desconhecido (ou esquecido) € reforcada na cena em que a
personagem abre a porta da casa: cortinas, pouca luz, abandono. E o adentrar em um lugar que

guarda muitos segredos (Cena 002).

Na apresentacdo deste primeiro capitulo, j& temos os indicios do que encontraremos
nos préximos capitulos. Sdo musicas compostas com arranjos fortes, fados que parecem
prenunciar acontecimentos tragicos, ambientes com pouca claridade, figurino cuidadosamente
composto, atores com uma postura bem trabalhada. Sabemos também, por intermédio do
anuncio do Vilaca, que o Ramalhete esconde fatalidades (Sempre foram fatais a Familia Maia
as paredes do Ramalhete). E isso se reforca pelo semblante sério das primeiras personagens

que surgem na tela (Carlos e Ega).
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J& também pelo primeiro capitulo, entendemos que o narrador ndo € Carlos. Vemos
que surge uma voz que pressupde uma focalizagdo onisciente. Além desse narrador em over,
também o que é narrado pela cdmera vai deixando claro que o que vemos néo é pelos olhos
das personagens. Os primeiros capitulos do romance também possuem tal focalizacéo para,
segundo Reis, cumprir a funcdo de caracterizagcdo das personagens fundamentais da intriga
porque

[...] a perspectiva omnisciente é a mais adequada, pelo seu rigor e
profundidade, a uma representacao tendencialmente exaustiva e cientifica da
diegese, facilmente se concluird que, neste caso, existe uma coeréncia entre
0 recurso técnico-narrativo utilizado e os elementos tematico-ideol6gicos
gue suscitam o seu emprego. O que novamente vem confirmar a presenca

ainda visivel, se bem que ja em vias de dissolucdo, da doutrina naturalista
nos Maias (1982, p. 106).

A focalizacdo onisciente também sera observada nos primeiros capitulos da minissérie,
como uma forma de caracterizacdo das personagens: educacdo, temperamento, origens, meio
sociocultural. No entanto, assim como o romance, também o narrador na minissérie “escolhe”
fatos a narrar: é por isso que ndo sabemos detalhadamente o percurso biografico de Maria
Monforte. O que nos é informado, especialmente por Maria da Gama e por Alencar, é que é
filha do mercador de escravos Manuel e que, talvez, seja brasileira. Também nos é informado
que gosta de touradas sangrentas e que se delicia com a derrota do touro. Além disso, nada
mais sabemos: nem de sua mae, nem de sua educacdo, nem de sua verdadeira nacionalidade.

De seus amores s6 sabemos que nunca abrira a janela antes.

Com o0 objetivo de estabelecer a expectativa de continuacdo para 0s proximos
capitulos a partir do interesse do espectador, o inicio da minissérie em analise exibe o tom de
como serdo 0s proximos capitulos, mostra como a trama foi implantada, apresenta
personagens principais, estabelece o gancho dramatico, atica a curiosidade do espectador em
relagdo ao romance proibido de Maria Monforte e Pedro da Maia, e articula uma causa que

desencadeard em seu correspondente efeito (Cena 003).

Nos capitulos subsequentes, a causa inicial (desobediéncia de Pedro) gerara efeitos
gue desencadeardo uma cadeia ininterrupta até o capitulo final. O desenvolvimento destes

efeitos e causas, mesmo quando estdo fora da ordem linear, em ordem indireta serdo
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compreendidos pelo espectador (BORDWELL, 1985, p. 43). Nesta minissérie, 0s
acontecimentos sdo narrados por meio de um flashback que duraré 42 capitulos. O que sera
apresentado nos proximos tépicos deste texto € a forma como a historia foi narrada ao
espectador televisivo a partir do texto literario. O propdsito € apresentar como foram
conduzidas as aproximagdes e os distanciamentos dos textos matriz no que se refere ao estilo

narrativo e a criagdo de expectativas.

5.2 As aproximagdes

Preocupado com a afirmacdo de um estilo, Eca dedica-se a realizar em sua obra a
“mais perfeita prosa artistica”, inaugurando uma forma de elaboracdo literaria em lingua
portuguesa em gue insere recursos da poesia, da musica, da pintura e torna-se o precursor da
prosa poética em Portugal (GUERRA DA CAL, 1981, p. 71). O efeito resultard em
caracteristicas dominantes em seu estilo, 0 que acentua e define sua literatura na historia da

literatura portuguesa.

A minissérie procurou intensificar a prosa poética a partir dos textos que foram citados
na narracdo over de Raul Cortez. Com isso, percebemos o cuidado dos adaptadores em manter
a poética de Eca de Queirds, jd que este preocupou-se com as dificuldades do trabalho
estilistico quando, ao longo da sua vida de escritor, sentiu de forma aguda o problema das
fontes literarias de sua época, da relacdo entre a obra criada e essas fontes, e o rigor dos
cenarios histéricos que enquadram a ficcdo (REIS; MILHEIRO, 1989, p. 109). Tudo isso

torna o estilo de Eca propicio a traducdo para meios audiovisuais.

A prosa do escritor portugués foi desenvolvida em um clima de arte cosmopolita,
ligada a cultura artistica europeia da segunda metade do século XIX, cujo centro estd em
Paris. O resultado foi a interpenetracdo, na literatura, da musica, da pintura, da escultura e
também da gravura. O esteticismo, entdo, transbordara na literatura de Ec¢a, que olhara para a
realidade com a retina impregnada de imagens evocadas de lembrangas: procurard estimular
visOes artisticas anteriores de natureza semelhante. Além disso, Eca tratard de mesclar e
ajustar a cultura portuguesa e a lingua portuguesa aspectos da literatura britanica,
especialmente do periodo vitoriano (GUERRA DA CAL, 1981).
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Os tragos enddgenos de sua literatura se mostrardo a partir da tendéncia do autor de
aproximar-se do humano (seus aspectos desagradaveis, feios, maus, ridiculos), de suas
tristezas. Também a convivéncia de uma sensibilidade lirica, aristocrética, seletiva do mundo
circundante, e outra grossamente concreta, sensual, abeirando-se do torpe, que parece ser
atraida gostosamente pelo feio e até pelo repelente da vida do homem (GUERRA DA CAL,
1981, p. 80). Isso aparece como uma maneira de pintar a realidade a partir da razdo e da
imaginacdo. O contraste é 0 eixo do estilo queirosiano. Essa dualidade é transformada por Eca
no elemento fundamental de sua estética estilistica. Dualidade que é sustentada por constantes
oposicdes e antiteses que buscam equilibrar-se. Este equilibrio permitiu que o prosador
pudesse absorver e resolver coerentemente o realismo concreto e positivista, 0 naturalismo
experimental e o simbolismo nebuloso (GUERRA DA CAL, 1981).

A minissérie trara essa dualidade: ao mesmo tempo em que temos a construcdo da
personagem Alencar como uma figura estranha, com longa e desalinhada barba, unhas
crescidas e enegrecidas pelo tabaco e longos cabelos, os ambientes que visita, especialmente
na visita que faz a Sintra com Carlos, parecem contrapor-se a imagem estranha de Alencar. A
personagem Damaso Salcede com o seu “chique a valer”, ao mesmo tempo procura estar
elegantemente vestido como Carlos, mas figura-se como uma personagem desagradavel. Os
autores da minissérie também se aproximam demasiadamente do humano, quando as ruas de
Lisboa sdo focalizadas na “obra pia” de Maria Monforte e nos encontros com Tancredo. Ou
quando Titi visita o sobrinho para doar-lhe dinheiro ¢ o encontra sendo “banhado” pela

vizinha, enquanto Teodorico, ainda menino, esta largado no chdo (Cena 004).

Ainda aproxima-se do demasiadamente humano, quando a minissérie leva o
espectador a olhar as tristezas humanas e a comprazer-se delas: na beleza das cenas da
Monforte doente (Cena 005), das cenas em que o foco é o sofrimento de Maria Eduarda ao
descobrir-se irmd@ do amante (Cena 006), na figura de Encarnacion, que procura ajuda ao

médico Carlos Eduardo porque esta doente (Cena 007).

Assim como 0 romance, a minissérie parece apresentar uma predominancia do belo,
com o equilibrio na “convivéncia entre os elementos”, na ideia do “contraste”. As sensagdes
fisicas (que fazem surgir as emocionais) estdo constantemente na literatura de Eca de Queiros.

Ocorre no tratamento tematico (0 amor carnal € um assunto recorrente em sua prosa) e no uso
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das imagens que surgem pelo tratamento vocabular. A representacdo das sensacfes causadas
por determinados objetos, ambientes, situacdes, esta entre as preocupagdes do escritor e é
transposto para o audiovisual. Objetos como a sombrinha escarlate de Maria Monforte, o xale
que envolve Encarnacion, a coruja e o quadro de Sdo Jodo Batista na Toca, as flores
vermelhas na mesa de jantar de Afonso, o Ramalhete para a familia Maia, se encarregam

dessa transposicao.

As associacOes tateis, olfativas, gustativas, auditivas se enriqguecem com um
vocabulario que tende a sensualizacdo das palavras que, em sua expressdo comum, S&0
inocentes. Isso é transportado para a minissérie a partir da exuberancia das cores, no cuidado
com 0s enquadramentos, os detalhes de cada cena, a sensualidade das mulheres e dos corpos
masculinos e o erotismo explorado em cenas intimas de Pedro e Maria Monforte, Teodorico e
Encarnacion, Carlos Eduardo e Maria Eduarda. O discurso narrativo em Eca de Queir6s
consegue fugir dos preciosismos parnasianos e do tecnicismo de Zola. Além do mais, aboliu
de seu discurso o arcaismo e trouxe para sua literatura termos considerados inconvenientes ou

vulgares®.

O adjetivo é empregado para comunicar, com dose qualitativa e quantitativa, cor,
matiz e tonalidade a expressdo. O adjetivo traduz-se em efeitos de significacdo, com o

objetivo de comunicar, e em efeitos sensoriais, cujo objetivo é causar, especialmente, ritmo.

Quando o assunto € ironia, 0 que se vé é a producdo de sentido comico da percep¢do
gue se tem da realidade. Os aspectos grotescos, risiveis, contraditérios do ser humano e de sua
condicdo, das coisas e dos fatos sdo apresentados ora com discretissima ironia verbal, ora com
exageros proximos a caricatura. A finalidade da ironia também segue a mesma ordem: ora
para causar um furor polémico, ora uma fina ironia a sociedade, a vida, ao ser humano (Cena
008). A ironia sutil marca o estilo queirosiano, ja que os elementos combinam-se e formam as
matizes da forma de narrar desse autor. Ha, segundo Guerra da Cal (1981, p. 84), uma
inclinacdo do narrador para adotar uma posi¢cdo egocéntrica na narracdo, cujo objetivo é
comunicar o seu “eu”, para que o leitor sinta a sua presenga quase fisica, ao Ié-lo, invadindo

tudo. Para autores como Eca, o conteudo é apenas um dos elementos, ja que a forma de

101 palavras que inspiram sensualismo e que sdo frequentes: carne, nudeza, seio, virgem, beijo, sensual, nu,
ardente, tépido, lascivo, etc. As que eram consideradas vulgar: barriga, nddega, arrotar, saliva, vomitar, cuspir,
etc.
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comunicar a mensagem sobrepde-se a este. Situando-se entre a mensagem e o leitor, 0
narrador de Eca de Queirés oferece uma visdo “interferida pela sua personalidade”,

indissociando-se do relato, integrando-se a historia, tornando-se “autor ¢ objeto de ficgdo”.

Os temas e a forma de dizer sobre esses temas revelam elementos romanticos - o
lirismo convulsivo e a exaltacdo sonhadora de Pedro na minissérie - (Cena 009), realistas - 0
imaginoso materialismo de Jodo da Ega - (Cena 010), parnasianos, como a plasticidade'® na
descricdo do momento em que D. Afonso vé Maria Monforte pela primeira vez, apds muito

ouvir falar dela (Cena 011):

Dai a dias, Afonso da Maia viu enfim Maria Monforte. Tinha jantado na
quinta do Sequeira ao pé de Queluz, e tomavam ambos o seu café no
mirante, quando entrou pelo caminho estreito que seguia 0 muro a caleche
azul com os cavalos cobertos de redes. Maria, abrigada sob uma sombrinha
escarlate, trazia um vestido cor-de-rosa cuja roda toda em folhos, quase
cobria os joelhos de Pedro sentado ao seu lado; as fitas de seu chapéu
apertadas num grande laco que lhe enchia o peito, eram também cor-de-rosa;
e a sua face, grave e pura como um marmore grego, aparecia realmente
adoravel, iluminada pelos olhos de um azul sombrio, entre aqueles tons
rosados. (...) ndo viram o mirante; e, no caminho verde e fresco, a caleche
passou com balancos lentos, sob os ramos que rocavam a sombrinha de
Maria. O Siqueira ficara com a chavena de café junto aos l&bios, de olho
esgazeado, murmurando:

— Carambal! E bonita!

Afonso ndo respondeu; olhava cabisbaixo aquela sombrinha escarlate que,
agora, se inclinava sobre Pedro, quase o escondia, parecia envolvé-lo todo —
como uma larga mancha de sangue alastrando a caleche sob o verde triste
das ramas (QUEIROS, 2001, p. 26-27).

E ainda elementos naturalistas - a vigorosa vibracdo fisioldgica, vulgar e espessa de

Teodorico e dos nucleos que o rodeiam na minissérie - (Cena 012), simbolistas - a

103

musicalidade™ nos ambientes internos e nos frequentes espetaculos de 6pera no Teatro Séo

102 Neste aspecto, a plasticidade retrata a maleabilidade visual e possibilita a construcdo de momentos
imagéticos, criando um meio intermediario entre a fotografia e a pintura, beirando o cinematografico. As
imagens ganham formas e tons especificos para acentuarem aquilo que evocam: o observador recria a realidade
como faz o pintor. Por outro lado, as imagens dessa poética estdo sempre em movimento, o 'eu’ perambulando
entre aquilo que vé e 0 modo como vé assemelha-se, muitas vezes, a uma camera flagrando fragmentos de
realidade.

103 A alta burguesia e a aristocracia possufam camarote permanente em S. Carlos. A 6pera era um local de
encontro obrigatorio, onde as pessoas conversavam sobre 0s mais variados assuntos, comentavam os vestidos e a
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Carlos - (Cena 013), pré-rafaélicos - a estilizagdo™" - (Cena 014), impressionistas - acréscimo

de detalhes para estabelecer as impressdes sensoriais de uma cena - (Cena 015), além do

105 (Cena 016). E como se o estilo de Eca

humor humanitario do romance vitoriano
compartilhasse todos essas correntes, impedindo-o de pertencer a uma s6. Sua capacidade de

assimilacdo revela-se em componente essencial da personalidade estilistica deste autor.

No processo de adaptacdo do romance para a minissérie, muitos dialogos foram
transpostos do livro para a tela. Isso pdde ser identificado no roteiro disponibilizado por Maria
Adelaide Amaral para esta pesquisa. Em muitos momentos da minissérie, trechos inteiros
foram extraidos do romance e ilustraram didlogos e a narracdo over. O objetivo era causar a
sensacdo de proximidade com a obra matriz. Interessante notar que, para o espectador
brasileiro, perde-se a dimensdo “do ajustamento de linguagem” que o romance conseguiu na
época de sua publicacdo. Na transcricdo de trechos do romance, a minissérie apresentou a
linguagem do século XIX. Isso ocasionou um deslocamento para a compreensdo do
espectador brasileiro.

Ao examinar os dialogos na minissérie, foram verificados alguns dos deslizes de

colocacdo pronominal, como foi, posteriormente, analisado por Josué Machado™®, o que

beleza das mulheres e marcavam encontros, prestando, na maior parte dos casos, muito pouca atencdo a a¢do que
se desenrolava no palco. Assim, o publico, ao contréario do que se verifica nos nossos dias, embora ndo atuasse
na representacdo, participava ativamente no fenémeno operatico, ndo se limitando, simplesmente, a aplaudir os
intervenientes no fim do espetéculo. Era vulgar futuros esposos ou amantes verem-se pela primeira vez enquanto
assistiam a um espetaculo de Opera, tal como os pais de Carlos. Apresentamos, no Anexo 5, um quadro
elaborado por Viktor v/d Bent e A. M. v/d Bent da presenca da musica nos romances Os Maias e A Capital.
Disponivel em: <http://mabent.no.sapo.pt/queiroz.htm>, acesso em 15 de maio de 2012.

104 Na fuga de Maria Monforte que foge vestida de preto, como se ja previsse a viuvez pautada por “Matinal”,
um vocal de Madredeus que mais parece uma musica funebre do que exatamente o que 0 nome sugere. A musica
é um vocal a capela em que dialogam uma voz feminina e uma voz masculina, arrastando-se num lamento
incessante, numa espécie de estilizagdo do canto das carpideiras que choram a morte suspeitada de Pedro.

105 A maior parte dos romancistas vitorianos sente a necessidade de descrever a realidade social do individuo,
tanto nas suas relages com os outros, como na luta pessoal pela sua emancipacdo, que em certas ocasifes chega
a alcangar aspectos quase religiosos. <http://pt.shvoong.com/humanities/1878185-romance-
vitoriano/#ixzz1uzoAuexr> Acesso em 15 de maio de 2012.

1% josué Machado traz uma analise da minissérie em seu livro Lingua sem vergonha (Civilizacdo Brasileira,
2011). Neste livro, traz os deslizes: [...] "J& almocou, Vilaga?", pergunta o patriarca Maia ao fiel auxiliar.
Trocou, evidentemente, a segunda e lusitana pessoa almocaste pela terceira e brasileira "almocou". [...] "Entéo
casa e tens filhos", aconselha Carlos a admiradora. Eis ai um imperativo desconjuntado. "Entdo casa e tem
filhos", deveria ter dito. Em outra cena, diz Teodorico, 0 Raposéo, ao carola dedo-duro Eusebiozinho: "Eu sei
gue sempre tevés um fraco pela Encarnacion.” Tevés? Com essa criatividade, o pobre E¢a por certo esta a ter
chiliques onde jaz. O pandego Raposéo, acabava de inventar a forma verbal "tevés". "Eu sei que sempre tiveste",
deveria ter dito ele em legitimo portugués. "Sabe pouco de mim", diz a dadivosa condessa de Gouvarinho a
Carlos, perturbada pela paixdo. "Sabe" é terceira pessoa (vocé sabe). Se menos ansiosa, teria dito de acordo com
Eca: "Sabes pouco de mim." E continua: "Por que ndo foi ao teatro?" "Foi" em vez de foste, a segunda pessoa
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resultou no efeito de compreensdo verbal. 1sso ndo aconteceu quando O Primo Basilio foi
levado a televisdo brasileira porque a linguagem recebeu um ajuste para que houvesse maior

proximidade com o publico.

Em se tratando da minissérie Os Maias, houve uma espécie de atualizacdo de alguns
elementos do texto queirosiano para estabelecer um entendimento do espectador brasileiro. O
texto Os Maias, foi publicado em 1888, um momento literario portugués em que a ironia era
percebida a partir do entendimento da sua época. Nesse caso, ao transpor o0 romance para o
Brasil de 2001, Maria Adelaide Amaral e seus colaboradores preocuparam-se com o fato de
os brasileiros conhecerem pouco da histéria de Portugal, de que hoje a fina ironia de Ega
talvez passasse despercebida e também ao fato de que a comicidade presente no romance ndo

desse conta de cumprir o seu papel, devido ao contexto desconhecido.

Assim, os roteiristas autores trouxeram do romance Os Maias a trajetoria da familia
Maia, as peripécias amorosas que envolviam as personagens e, para cumprir uma exigéncia da
producdo de 44 capitulos, feita pela emissora, adicionaram a minissérie o texto de A Reliquia,
também de Eca de Queirés. Com isso, surge o nucleo de Teodorico e Titi. Alguns
personagens do nucleo da familia Maia (especialmente de Carlos Eduardo) estabelecem a
conexdo entre os nucleos. Além disso, também trouxeram a minisserie elementos do romance
A Capital, também escrito por Eca de Queir6s. A necessidade de um nucleo comico se faz
para que o texto televisivo tenha o equilibrio entre a tragédia e a comédia, para que o

espectador pudesse ter félego para acompanhar a intensa historia de Carlos e Maria Eduarda.

Entendemos que a minissérie dialoga, nessa perspectiva, com 0s romances, 0s textos
epistolares e o posicionamento politico de Eca de Queirds. A descricdo inicial do Ramalhete
ja apresenta os sinais do abandono e da dispersdao que marcam o fim da descendéncia dos
Maias e a decadéncia do préprio pais (Cena 017). Apds a definicdo desse espago, podemos

constatar que os objetos, cenarios e personagens convergem para 0 amor, a vida e a morte,

singular do pretérito perfeito (belo nome). [...] “Julguei que ia abandonar-nos, Vilaca", diz o velho Maia. "la"?
S6 com um ataque de brasilidade. "Julguei que (tu) ias", diria ele em lusitanés castigo. De Maria da Cunha a
Carlos, em brasilianés: "Compreendo que esteja ainda magoado.” Estejas é a segunda pessoa singular do
presente do subjuntivo usada por lusos de antanho e atuais. De Palma Cavaldo a Eusebiozinho: "Vocé portou-se
como um pulha, Silveira!" Eca treme. Diria: "Portaste-te como um pulha, Silveira!" E o Cavaldo continua ao
Carola: "Vocé va la dentro e ajoelha-te!" [...] "Toque um noturno de Chopin", pede ou ordena a luso-hebreia
dona da casa ao pianista. Como ndo era brasileira, diria apropriadamente: "Toca um noturno de Chopin", fosse
pedido ou ordem, que para isso serve 0 imperativo positivo.
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coexistindo a espera de ser acordado. A minissérie ndo se inicia como o romance, pelo meio
dos acontecimentos, mas sim pelo final da historia: apds dez anos da morte de Afonso, Carlos
Eduardo e Ega voltam ao Ramalhete. O inicio da minissérie corresponde ao epilogo da
narrativa verbal, que sofre deslocamento. Neste inicio, ja sdo definidos trés personagens-
chave: Carlos Eduardo, Ega e o Ramalhete, considerado um espacgo-personagem, que muda
com o desenrolar dos acontecimentos e sofre, como 0s seus ocupantes, o efeito do tempo e da

desgraca que se abate sobre a familia.

Um aspecto importante na traducdo de Eca para a minissérie foi a construcdo da
conhecida cena da tourada: Pedro da Maia vai a uma tourada com o pai e 0 amigo do pai, D.
Diogo, e la vé, pela primeira vez, Maria Monforte (Cena 018). Esta cena dialoga com o0s
textos nao ficcionais de Eca de Queirds. Segundo a roteirista em depoimento no DVD, Eca de
Queirds descrevia uma tourada em uma carta. Desse texto, a roteirista elaborou a cena em que
Pedro da Maia é vencido pela paixao por Maria Monforte a0 mesmo tempo em que o touro na

arena é vencido pelo toureiro.

O ultimo capitulo da minissérie, apesar de apresentar uma cena construida para a
adaptacdo, também apresentara elementos narrativos que a aproximam ao texto queirosiano.

Nossa analise sera apresentada no final deste capitulo.

5.2.1 Os Indicios, os Pressagios

No romance, 0 que 0s pressagios estdo dizendo é que h& uma tragédia em
desenvolvimento e que os protagonistas ndo percebem o que estd sendo construido. Esses
pressagios advém de elementos simbolicamente inseridos na diegese e que podem ser

percebidos por uma leitura atenta.

A minissérie procura traduzir esses pressagios em um movimento de aproximacgao ao
texto literario. Neste momento, pretendemos apontar esses dados em um exercicio que tera o

olhar da minissérie para 0s romances.

O Ramalhete
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Comecaremos pelo Ramalhete (situado na Rua S&o Francisco de Paula, no Bairro das
Janelas Verdes). O primeiro espago focalizado na minissérie é o jardim abandonado,
observado por trés das grades que cercam o casardo, grades enferrujadas que se trancam por
um cadeado. Apoés aberto, da-se para o jardim com uma estatua de Vénus enegrecida pelo

tempo posta no centro e muitas folhas secas amontoadas pelo chéo.

A estatua de Vénus Citeréia tem sua simbologia ligada & sedugdo e a volUpia e esta
caracterizada nas trés fases do Ramalhete na minissérie: na primeira aparece “enegrecendo a
um canto”’; na segunda, apos a remodelagéo, aparece em todo o seu esplendor, simbolizando a
ressurreicdo da familia para uma vida feliz e harménica (a sua recuperacao coincide com o
aparecimento de Maria Eduarda), deixando adivinhar prenincios de uma desgraca futura,
como simbolo da feminilidade perversa; e na Gltima fase, como simbolo do amor e do

feminino, aparece coberta de musgo.

Nesta Ultima fase, representa uma simbologia negativa e assume-se como duplo de
Maria Eduarda, ultimo elemento feminino que, através do amor, destruiu para sempre a
harmonia da familia Maia. Outro elemento importante liga-se ao fato de a estatua ser de
marmore, ja que simboliza o universo classico, numa tentativa de relembrar a tragédia
classica. O marmore liga-se, também, ao cemitério por ser frio como a morte, e por ser o

material usado nos jazigos.

Além da estadtua, a cascata também prenuncia elementos importantes para o
entendimento simbolico do romance. Na tradi¢do judaico-cristd, a cascata surge como
simbolo de regeneracdo e de purificacdo: cheia de &gua, liga-se ao choro, as lagrimas,
pressagiando a tristeza que se abatera sobre os Maias. Também podemos entender a cascata
como numa clepsidra em que a agua fluird gota a gota, marcando a passagem inexoravel do
tempo e acentuando o implacavel destino da familia Maia, condenada ao desaparecimento,

apos a dogura ilusoria de um “instante” que duraria apenas dois anos.

O ramalhete que ilustra a fachada do casaréo e que da nome a casa de D. Afonso € um
galho de girassois, cujo simbolismo esta ligado a atitude do amante que, como um girassol, se
vira continuamente para olhar o ser amado; girando sempre, numa atitude de submisséo e de
fidelidade para com o amado, 0 girassol associa-se a incapacidade de ultrapassar a paixao e a

falta de receptividade do ser amado, ligando-se assim a Pedro e também a Carlos (Cena 019).
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Nas cenas iniciais do primeiro capitulo, Carlos Eduardo e Jodo da Ega adentram a casa
e encontram 0s moveis cobertos de panos brancos, comparados a mortalhas (Cena 020). Esses
indicios prenunciam que a morte estard presente na historia a ser narrada: 0 ambiente esta
desolado, sujo, empoeirado, abandonado. Além disso, concentra o peso da fatalidade familiar,
reforcada pelo didlogo empreendido entre Vilaga e D. Afonso, também no primeiro capitulo,
numa lembranca de Carlos ao abrir o escritério do avé (Cena 021). Nesse dialogo, a
incredulidade de D. Afonso contrasta com a temeridade de Vilaca do que poderad ocorrer a
familia Maia ao se mudar para o Ramalhete (FLORY; MOREIRA, 2006).

NUmeros

A figura feminina sera também de uma importancia consideravel nos pressagios da
tragédia da familia. Maria Eduarda é a terceira mulher nas trés geragdes da familia Maia. O
namero trés &, simbolicamente, 0 nimero da completude e sugere a conjugacdo de trés
momentos: o passado, o presente e o futuro, ou seja, a mulher aparece na obra como um fator
de transformacdo do mundo masculino, conduzindo a esterilidade, a estagnacdo: a esposa de
D. Afonso (Maria Eduarda de Runa), a esposa de Pedro (Maria Monforte) e amante/irma de
Carlos (Maria Eduarda da Maia). Este terceiro elemento feminino torna-se a sintese simbolica

dos outros dois: nefastos a familia.

Ainda sobre o nimero trés, ha os trés lirios brancos que Carlos vé dentro de um vaso
do Japdo (Cena 022), quando, pela primeira vez, tem acesso ao espaco fisico de Maria
Eduarda. Mesmo sendo brancos, os lirios (conotada na tradicéo oriental com o luto) murcham
no vaso. A cultura europeia presente na decoragdo da Toca contrasta com a cultura oriental,
na qual a alvura representa a morte: a morte fisica de Maria Eduarda Runa, a morte anunciada
de Maria Monforte e a morte moral e espiritual (num tempo futuro) de Maria Eduarda da
Maia (Cena 023).

Muitas vezes, os lirios brancos sdo identificados como simbolos da pureza, mas
perdem a sua conotacdo positiva, na minissérie, quando murcham e passam a simbolizar a
morte. Nao podemos deixar de notar a semelhanga do nome das trés figuras femininas centrais
que parecem apontar para que todas elas se tornassem fatais aos homens da familia Maia —

Maria Eduarda Runa, Maria Monforte, Maria Eduarda — todas Maria, e a primeira e a Ultima
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Maria Eduarda. A morte é o destino de todas elas: as duas primeiras fisicamente e a Gltima

psicologicamente.

Se, por um lado, o lirio concentra a ideia de prosperidade da casta, continuada de
geracdo em geracdo, por outro lado, o fato dos trés lirios brancos se encontrarem num vaso do
Japdo aponta jé& para o incesto, pelo exotismo que representa esta peca decorativa, pois insere
no espaco fisico de Maria Eduarda uma cultura estranha a cultura ocidental (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1998).

A Toca

No decorrer da minissérie, 0s pressagios vdo se acentuando. Carlos e Maria Eduarda
terdo os seus encontros na Toca, marcada por uma decoracdo excéntrica e exuberante. A Toca
é o local em que vivem certos animais, 0 que ja aponta para o0 carater “animalesco” do

relacionamento amoroso entre Carlos e Maria Eduarda.

Os aposentos de Maria Eduarda estdo carregados de pressdgios: nas tapecarias do
quarto “desmaiavam, na trama de 13, os amores de Vénus e Marte” (QUEIROS, 2001, p. 359),
de igual modo este amor de Carlos e Maria Eduarda estava condenado a desmaiar e
desaparecer; “[...] a alcova resplandecia como o interior de um taberndculo profano...”,
misturando o sagrado e o profano para simbolizar o desrespeito pelas relagdes fraternas (Cena
024).

A descricdo do quarto tem tracos proprios de um local dedicado a um culto: a porta de
comunicagdo “em arco de capela”, donde pendia “uma pesada lampada da Renascenca”,
conferindo maior solenidade. Com o sol, o quarto “resplandecia como [...] um tabernaculo”.
Carlos mostrava-se indiferente aos pressagios, inconsciente e distante, mas Maria Eduarda
impressiona-se ao ver a cabega degolada de Sdo Jodo Baptista (que foi degolado por ter
denunciado a relagdo incestuosa de Herodes) e a enorme coruja com ar sinistro olhando o leito

de amor*®’ (Cena 025).

197 Neste contexto, a coruja é uma ave de mau agouro, que surge para pressagiar um futuro sinistro para este
amor.
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O idolo japonés que ha na Toca remete para a sensualidade exoética, heterodoxa, bestial
desta ligacédo incestuosa. Os guerreiros simbolizam a heroicidade; os evangelistas, a religido e
os troféus agricolas, o trabalho que terdo existido na familia Maia (e em Portugal). Os dois
faunos simbolizam os dois amantes numa atitude hedonista e desprezadora de tudo e de todos.
Na primeira noite de amor entre Carlos e Maria Eduarda, a qual se d& precisamente na Toca,
da-se uma grande trovoada (Cena 026) como que a pressagiar um mau ambiente que se
criaria, resultante deste incesto (FLORY; MOREIRA, 2006).

Detalhes

Mesmo desconhecendo sua verdadeira identidade, Maria Eduarda questiona o futuro a
partir da analise de pequenos detalhes das coisas ou das pessoas. Essa analise assume um
valor simbolico ou premonitorio, como acontece quando ela descobre semelhancas entre
Carlos e a sua mée. “Maria Eduarda, Carlos Eduardo... Havia uma similitude nos seus nomes.
Quem sabe se ndo pressagiava a concordancia dos seus destinos!”. Realmente pressagiava,
mas de maneira tragica. Ha ainda que acrescentar a similitude fisica entre Carlos e Maria
Monforte, percebida por Maria Eduarda (Cena 027); e a semelhanca entre D. Afonso e Maria

Eduarda, sugerida por Carlos.

Esta cena, ocorrida quando Carlos leva Maria Eduarda para conhecer o Ramalhete,
estabelece uma confluéncia com o ambiente: é a primeira vez que ela vai a casa da familia e
fica encantada com o que vé, em uma atitude parecida com a de Maria Monforte quando

conhece a casa.

D. Afonso recebe, por Vilaca, a noticia do casamento de Pedro, com o qual nédo
concordara, e quando se senta “a mesa do almogo posta ao pé do fogdo” vé “ao centro um
ramo de flores vermelhas” (Cena 028). Neste momento, o vermelho das flores é identificado,
por D. Afonso, com a sombrinha escarlate debrugada sobre Pedro em Sintra. Também traz o

aviso de que o sangue dos Maias seria derramado em breve.

Também no discurso narrativo, 0s pressagios se escondem: quando Carlos retorna para
0 Ramalhete, trazendo um profundo sentimento de culpa, depois de ter cometido o incesto

consciente, e reflete consigo como é impossivel recomecar a sua vida, tranquilamente, na
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presenca do avo e de Ega, “os candeeiros ainda ardiam”. O advérbio “ainda” indica que a
escuriddo esta prestes a acabar, dando lugar a luz do dia. Mas, no interior reinava a escuriddo,
e Carlos procurava uma luz para iluminar os seus passos e 0 seu comportamento: é que
moralmente sentia-se também as escuras. Neste momento de hesitacdo, surge o avé com uma
luz, manifestada primeiro como claridade que vai crescendo, e depois se torna num claréo,
numa luz bem definida. Esta luz também carrega um simbolismo: o avb sempre representou
uma luz para Carlos, mas agora “estava livido”, descorado pelas duvidas, seus olhos estavam
vermelhos, ndo s6 por ter passado a noite em claro, mas também pelo sofrimento. A luz de
antigamente apagara-se e agora 0 avd ndo se encontrava ali para orienta-lo, mas para lhe pedir

contas, para recrimina-lo (Cena 029).

A morte moral de Carlos é construida na minissérie também pela cena em que ele
conversa com Jodo da Ega, apos o funeral do av6, e orienta 0 amigo a comunicar a irma o
parentesco entre eles. Nesta cena, Carlos esta sentado no escritério do avo e tem atras de si
algumas velas acesas no candeeiro. A imagem captada em contra-plongée em que o foco
capta a personagem de baixo para cima, deixando a objetiva abaixo do nivel normal do olhar,
apresenta-se para 0 espectador como a imagem de alguém que estd deitado em uma urna
funeraria. Os olhos de Carlos permanecem abaixados, o que reforca a construcdo da imagem
de morto. E, simbolicamente, a morte de Carlos, a morte de seu amor, a morte da familia
Maia (Cena 030).

AS cores

As cores que povoam o romance também estdo revestidas de simbolismo. O vermelho,
0 primeiro delas, apresenta um carater duplo: Maria Monforte e Maria Eduarda sdao portadoras
de um vermelho feminino, fogo que desencadeia a libido e a sensibilidade, pois elas espalham
a morte provocando o suicidio de Pedro, a morte fisica de Afonso e a morte psicolégica de
Carlos. J& os olhos vermelhos de Afonso e a vela vermelha que ele trazia na méo

incomodaram tanto Carlos que este anteviu a morte, que estava para acontecer no Ramalhete.

Maria Monforte e Maria Eduarda conjugam o amarelo/dourado com vermelho: o leque

negro (negro ligado a morte e ao luto) pintado com flores vermelhas, a sombrinha escarlate,
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o0s cabelos de ouro, que simbolizam a vida e a morte, o divino e 0 humano. Quando Afonso vé
Pedro e Maria Monforte juntos num passeio em Sintra, em que ela traz um vestido cor-de-rosa
que cobria os joelhos de Pedro, condizendo com as fitas do chapéu, também cor-de-rosa,
simboliza a vida romantica em que Pedro se deixou enlear. No entanto, a sombrinha vermelha

3

que envolvia Pedro lembrou a Afonso “uma larga mancha de sangue” em que Pedro iria
morrer (Cena 031). O pressagio do sangue pode ainda ser visto a luz dos netos de Afonso que,
sendo do mesmo sangue, vdo se envolver numa relacdo incestuosa, manchando a honra

familiar dos Maias.

O azul esta presente nos olhos de Maria Monforte que, embora fossem da cor do céu,
eram de um “azul sombrio” prevendo sombras, tristezas e complicacfes para este amor. O
caminho por onde os amantes passeavam em Sintra era verde e fresco, mas a ramagem que o
circundava pareceu, a Afonso, de um verde triste, prenunciando luto e tristeza que

ensombraria aquela unido.

Na Vila Balzac, na casa do Ega, ha grande concentragdo de cores: um “verde feio ¢
triste” na sala, a sala de jantar amarela, o quarto vermelho, a cozinha verde e branca. O
vermelho do quarto é tdo intenso que indica a dimensdo essencialmente libidinosa, carnal e

efémera dos encontros de amor com Raquel Cohen.

Temeridade de Vilaga

De forma mais clara, quando Afonso decide se instalar no Ramalhete, apds a
formatura de Carlos, o procurador tenta dissuadi-lo da ideia, mas ndo consegue. Eles estdo em
Coimbra, e D. Afonso encomenda ao procurador a reforma da casa para o retorno do neto:

- Voltar para 0 Ramalhete? E coragem demais depois de tudo que aconteceu,
Exceléncia?

- Coragem por qué? Carlos Eduardo precisard de uma casa quando voltar a
Lisboa.

- O Ramalhete ndo trouxe sorte a familia Maia.

- As casas sdo coisas inanimadas, Vilaga. Os portadores da fortuna ou da
adversidade sdo os homens. E a desgraca sempre passard ao largo do meu
neto onde quer que ele more, Vilaca.
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E Vilaca também retornard ao assunto quando Carlos j& esta instalado no Ramalhete
(Cena 032). D. Afonso diz:

- Gostaste da casa, Carlos?

- Foi aqui que morreu meu pai, néo foi?

- Aguas passadas, meu filho.

- Felizmente seu avd ndo da ouvidos ao que se murmura sobre o Ramalhete.
- E 0 que se murmura sobre o Ramalhete, Vilaga? Pergunta Carlos.

- Que sobre ele paira a desgraga.

- Tolices. Diz D. Afonso. Todos riem

- E 0 que se diz em Lisboa, Exceléncia. As paredes desta casa sempre foram
fatais a familia Maia.

- E claro que eu me envergonho de mencionar tais frioleiras ao discipulo de
Voltaire, Guizot e outros fildsofos liberais.

- O velho responde: Isso de lendas e agouros, basta abrir de par em par as
janelas e deixar entrar o sol.

Este prességio acaba por se cumprir e, no final da minissérie, quando os criados estdo

cobrindo de lengdis os moveis do Ramalhete, Vilaga se lembra desses agouros dizendo: “Pois

fatais foram!” (Cena 033).

Outra personagem que também prenunciara tragicos acontecimentos é Jodo da Ega.
Ele chama a aten¢do de Carlos acerca de sua volubilidade sentimental, comparando o0 amigo a
D. Juan e prenunciando que ambos teriam o mesmo destino (Cena 034). Este destino parece
deleitar-se, assiste atento e ciumento, a felicidade do par e, quando nada o fazia prever,
aparece abertamente através do Sr. Guimaraes. Destino que parecia ser previsto por Maria

Eduarda quando, na primeira noite com Carlos, seus olhos se perdem na escuridao.

O futuro escuro torna-se o presente quando 0s pressagios se transformam em
realidade. A intriga de Os Maias obedece ao habitual processo de desencadeamento da fabula
tragica. Na Arte Poética, Aristoteles (2003) apresenta as partes essenciais da acao tragica: a
peripécia, o reconhecimento e a catastrofe. A peripécia carrega a transformacéo dos sucessos
em fracassos e ocorre quando Guimardes revela a Ega a identidade de Maria Eduarda (Cena
035). Com essa revelagdes, o reconhecimento € disparado, momento em que se passa do
ignorar para o conhecer das personagens para, enfim, a catastrofe que ocorre de forma

violenta (com a morte do avé e a separacao dos amantes).
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Carlos Eduardo da Maia possui toda uma tradicdo de salde e coragem. Reune
inteligéncia, beleza, vigor, educacdo. Tem todas as possibilidades para ser um vencedor, mas
¢ um vencido. Segundo Reis, (1982, p. 98), a tematica do incesto, a vigéncia do destino, 0s
pressagios, a evolucdo da acao constituem partes do todo: a dimenséo tragica da intriga de Os

Maias.

5.2.2 A MuUsica

Em Os Maias, a teatralizacdo, por vezes sutil, das representactes dos atores favoreceu
os dialogos, que assumiram papel fundamental, e a palavra foi tratada ndo como complemento
da imagem, mas como dimensdo autdbnoma, sintese expressiva da vida e origem da prépria

dindmica audiovisual.

No caso da minissérie Os Maias, isso se da também em relacdo a musica. A trilha
sonora musical da minissérie caracteriza-se por sua beleza e precisdo narrativa, especialmente
no que se refere as composicdes do grupo Madredeus: As llhas dos Acores (instrumental),

Haja o que houver (canc¢do), Matinal (vocal) e O Pastor (can¢éo).

A masica instrumental As llhas dos Acores embala os amores de Pedro e Maria
Monforte: ap06s té-la visto na tourada e, depois, passar com 0 pai em uma carruagem, Pedro
tem reacesas suas esperancas. Essa musica surgira na minissérie justamente quando Pedro vé
Maria Monforte nesta segunda vez. O som da musica e 0 movimento da camera acompanha o
movimento da carruagem e nos leva também. Nos primeiros momentos do idilio, esta musica
sera a companhia dos amantes, compondo a narrativa com imagens de belos castelos e verdes
jardins. A musica se completa com a narrativa de um narrador que, liricamente dira: “Ele a
namorou a antiga, plantado a uma esquina, com os olhos cravados a uma janela, palido de

éxtase!” (narrador em over, transcrito da minissérie).

A outra musica marcante deste primeiro momento da minissérie € Haja o que houver.
A letra interpretada pela vocalista Teresa Salgueiro do grupo Madredeus ¢é a expressdo dos
silenciosos sentimentos de Pedro da Maia, que séo percebidos pelo olhar da personagem. O
eu-lirico desta composicdo aproxima-se da atitude de Pedro da Maia, romantico: € um amado

que espera, passivamente, a volta de sua amada “haja o que houver”. O Pastor acompanhara
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Pedro e Maria e depois Carlos Eduardo e Maria Eduarda em suas trajetérias amorosas. Ao
contrario da anterior, esta musica apresenta um arranjo forte, como se 0s instrumentos fossem
tocados com mais intensidade, como se acompanhassem a pulsacdo dos coracdes
apaixonados. Esta musica sera inserida em momentos como Se rasgassem as cenas,
acompanhados da voz de Teresa Salgueiro a prever o destino dos amantes. Maia (2007, p.
130) ensina que:

[...] se a uma cena de um casal que se beija suavemente é sincronizada uma
musica suave, em tonalidade maior, o “audioespectador” tende a perceber
uma situacdo de encantamento amoroso. Se a musica for lenta, em
tonalidade menor, a cena tendera a ser percebida como um momento triste
que pode significar “o ultimo beijo”, por exemplo. No caso da aplicagdo a
cena de uma masica com um altissimo grau de dissonancias, a sensa¢cdo dos
conflitos entre as frequéncias do tecido musical induzira a plateia a
experimentar uma impresséo de que o casal, ou um dos dois, esta em perigo.

Esse dialogo entre a narrativa e a musica parece reforcar e anunciar uma fatalidade:
“Ali, que ninguém volta/ ao que ja deixou” ¢ como se as acdes de Pedro e Maria Monforte
estivessem tracando uma tragédia inevitavel; “e o meu sonho acaba tarde/acordar ¢ que eu ndo

queria” prenuncia a angustia de Carlos da Maia ao descobrir que Maria Eduarda, era sua irma.

5.3 Os distanciamentos

Dramas familiares e afetivos estdo presentes nos textos televisivos e teatrais de Maria
Adelaide Amaral. Perfis biograficos e adaptacbes de obras literarias também sdo uma
constante em seus textos. A recorréncia as estratégias melodraméticas é uma marca nas obras
televisivas desta autora. Na conducdo da narrativa na minissérie Os Maias, suas estratégias
narrativas aproximam-se do modo melodramatico, especialmente na elaboracdo da imagem

feminina.

Apesar de configurar-se em poucos momentos em que ha um distanciamento do estilo
de Eca de Queir0s, nesse aspecto € possivel ser identificado. Neste texto, trataremos de
mostrar estas nuances: a constru¢do da imagem feminina, a vitimizacdo da protagonista e o
poder familiar. A reparacdo da injustica e a busca da realizacdo amorosa, conforme ensina

Huppes (2000) sdo elementos marcadamente pontuados nas narrativas melodramaticas. No
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caso da minissérie em analise, talvez fosse mais apropriado inverter-se: em primeiro lugar a
busca da realizacdo amorosa (ansiada por Carlos, ansiada por Maria Eduarda, ansiada por
Pedro), tanto para o par amoroso central, quanto os dos nucleos secundarios. O desfecho feliz
dos varios casais em cena, cujas historias de amor e vida foram acompanhadas por semanas, €
ansiado pelo publico. O segundo elemento, a reparagdo da injustica, momento em que a
verdade vird a tona e o culpado, geralmente, é castigado, chega no momento da revelagdo do

parentesco dos amantes e da volta da mée deles.

Isso distancia-se da literatura de Eca de Queirds, que procurou mostrar em seus textos
a sociedade portuguesa do século XIX. No romance Os Maias, buscou fotografar a vida
politica, econdmica, artistica e familiar portuguesa. A producao literaria queirosiana apresenta
tipos humanos produzidos pela sociedade de Portugal e entre as personagens vamos encontrar
mulheres construidas com o objetivo de causar certo desconforto na aristocracia portuguesa.
A mulher aparece desenhada acompanhando um dos principais temas da literatura

queirosiana, o amor proibido.

Neste item, discutiremos a figura feminina na minissérie Os Maias em que, a partir do
romance homénimo de Eca de Queirds, Maria Adelaide Amaral e Luiz Fernando Carvalho
(roteirista-autora e diretor, respectivamente) procuraram recriar imagens das mulheres

queirosianas na televisao brasileira.

A seguir apontaremos algumas discussdes acerca de algumas mulheres presentes na
minissérie Os Maias, especialmente a figura da mde e da amada/irmd, porque podemos
encontrar tracos do melodrama na construcao da minissérie ao ser inspirada na obra de Eca de
Queir6s. Nossa discussdo estard direcionada para as mulheres que surgem a partir dos
romances tidos como ponto de partida para a minissérie. Por isso, é necessaria uma reflexao
acerca da figuratizacdo da mulher nas narrativas melodramaticas. 1sso se deve ao fato de
observarmos tons aproximativos entre a construcdo da mulher na minissérie e 0 modo de

construcdo melodramatica. Isso desencadeara um distanciamento entre literatura e minissérie.

A mulher na minissérie
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A figura de Maria Monforte surge, simbolicamente, na figura de Maria Eduarda e
inicia o esfacelamento da familia Maia, que trazia a grandeza simbdlica do passado, de
antepassados que, na imagem de Afonso, representavam a ressurreicdo da patria e da familia.
A chegada de Maria Eduarda a Lisboa € uma chegada sebastianicamente esperada por Carlos
que aguardava a mulher perfeita, linda, e tinha certeza que ela chegaria para ele. Por outro
lado, é uma mulher que surge como uma incdgnita: trazia os nomes Calzaski, MacGren e

Castro Gomes, nomes que procuravam esconder uma mae indesejada (Cena 036).

Quando Carlos vé Maria Eduarda no Hotel Central, pela primeira vez, também é
apresentado a Alencar, figura importante no desenrolar do romance entre Pedro e Maria
Monforte e que é o responsavel pela noticia da suposta morte da filha de Maria Monforte (a
minissérie da a Vilaca esta funcdo). O encontro com Alencar faz Carlos lembrar-se de sua
mée e de quando soube toda a verdade. Tais fatos interligam, simbolicamente, a volta da mée

na figura da irma.

A partir das circunstancias que se desenrolam, Maria Monforte torna-se a responsavel
por conduzir seus filhos a caminhos sem saida, seja pela fuga com a filha, seja pela ocultacéo
da identidade dela. Com isso, leva seus filhos a um tabu supremo: o incesto. Toda confusdo
comeca com a fuga com o italiano, a confusdo de nomes e o nascimento de uma segunda filha
que, ao morrer, leva Afonso a pensar ser sua neta. A matriz de Eca é mais tragica, logo a mae
ndo tem redencdo, esta condenada. Na minissérie, ao contrério, é oferecida a mée a redencao.

Essa se constitui em uma forte marca do melodrama.

Outro recurso do melodrama bastante explorado pela minissérie € o da surpresa
iminente. Os momentos que antecedem a revelacdo alimentam a possibilidade de uma
alteracdo no destino das personagens. O espectador fica a espera da revelacdo por Jodo da Ega
a Carlos sobre seu parentesco com Maria Eduarda. Também o espectador fica na expectativa
do encontro final entre Carlos e Maria Eduarda na estacdo de trem. Ao trabalhar a expectativa,
a minissérie sinaliza para o espectador a possibilidade de um desfecho feliz. O enredo
melodramatico, segundo Ivete Huppes, “trabalha lances inesperados, golpes e revelagdes
sucessivas”, no “enredo do melodrama o trago principal ¢ a surpresa iminente” (HUPPES,

2000, p.24). E a minissérie explora esse efeito.
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Os mondlogos também sdo outro elemento caracteristico do género melodramatico.
Maria Eduarda externa suas impressdes sobre o0 que ocorre a sua volta, deixando entrever algo
mais de sua personalidade e intengdes. Tais monologos e confidéncias “ensejam o desabafo,

ajudam a recordar episodios do passado e, eventualmente, introduzem conselhos e pressagios”

(HUPPES, 2000, p. 50).

A aproximacéo, possibilitada pelo recurso da camera, amplia o efeito de identificacdo
entre espectador e personagem e convida o espectador a sentir 0 que sente a personagem,
expandindo suas sensacOes diante do sofrimento. Em muitas situacfes, 0 uso do primeiro
plano e do close-up esté aliado as cenas das revelagGes e confidéncias que mudam o curso da
trama. Esses elementos caracterizam também a estrutura narrativa do melodrama. Tais

elementos

[...] favorecem a compreensdo por parte da plateia, além de representar uma
alternativa de comunicacdo que se superpde ao dialogo entabulado pelas
personagens em cena. Aparecem como formas de comunicagéo direta com o
publico, em que pese vigorar a convencdo da quarta parede. Ha casos em que
contribuem para completar o retrato das personagens principais, aquelas a
quem é reservado espaco para revelagdes e de quem o interesse da histéria
deseja decifrar o0 &nimo oculto (HUPPES, 2000, p.74).

O close-up sintetiza, a partir de seu surgimento, o olhar melodramatico e marca as
novas poténcias técnicas cinematograficas, servindo como instrumento para a “inscricdo do
cinema como forma de discurso dentro dos limites definidos por uma estética dominante”
(XAVIER, 2003b, p. 38). Esse recurso permite ressaltar, sublinhar e ampliar o sentimento das

personagens.

Um elemento importante refere-se ao fato de Maria Eduarda n&o ter conhecimento de
seu verdadeiro sobrenome e nem de seu verdadeiro pai. O que ela conheceu foi um pai
austriaco. Esses elementos também vado alimentando a possibilidade de os irmdos ndo
suspeitarem do parentesco. Convém lembrar que, segundo Oroz (1992, p. 63) a irma é a
continuidade da mée na ordem das atividades domésticas, cujos lagcos sanguineos conferem
um carater sublime e predestinado as relagdes familiares. Maria Eduarda €, entdo, a
continuidade de Maria Monforte: elas chegam a familia Maia para desestabiliza-la, causando

paix0es avassaladoras, em tempos diferentes. Somente D. Afonso é capaz de prever 0s
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acontecimentos, que na analise dele, parecem espelhados: Carlos, ao envolver-se com uma
mulher casada (Maria Eduarda) faz relembrar a condigdo de Pedro, quando a mulher fugiu

com o italiano.

A minissérie traz a figura de Maria Monforte (Marilia Pera) a Lisboa de forma
paulatina: primeiro pela presenca de Maria Eduarda, que chega como Vénus que remonta ao
Olimpo; depois pelas cartas enviadas a filha; posteriormente quando as lembrancas da filha
sobre a mae sao retomadas para explicar a Carlos sua vida; a seguir a chegada de documentos
sobre a identidade de Maria Eduarda e, finalmente, para selar o destino de Carlos Eduardo e
Maria Eduarda, com sua presenca em Lisboa e no Ramalhete. Maria Monforte volta para
concluir o esfacelamento da linhagem dos Maias, iniciado com a fuga dela com o amante e a
filha.

A Maria Monforte que retorna a Lisboa, na minissérie, anos depois € caracterizada
como uma mulher em decadéncia, doente, vivendo dos favores do amante da filha, Joaquim
de Castro Gomes. Esta aparéncia estd relacionada a reafirmacdo da culpa, ja& que Maria
Monforte assume a responsabilidade por todos os desatinos e privac6es sofridos pela filha.
Além disso, € a portadora da noticia que destrocara, definitivamente, a vida dos filhos. A
decrepitude fisica, a miséria e a doenca em estagio avancado colaboram para a composi¢do da
funcéo desta personagem que esta com a voz trémula, o olhar vazio e um véu atras do qual ela

se esconde ou pretende esconder seu passado.

A preocupacdo da equipe de producdo da minissérie com a construcdo de uma
personagem que no texto matriz ndo existe (no romance Maria Monforte morre e manda a
carta comprovando a identidade de Maria Eduarda) estd apresentada na caracterizacdo da
personagem, na escolha da atriz, nos didlogos e acBes vividas por ela em Lisboa. Em
depoimento da atriz Marilia Péra, no sitio Memdria Globo, é possivel identificar o cuidado da
producdo da minissérie:

Houve um primeiro encontro com ele [Luiz Fernando Carvalho] para falar
sobre aquela figura muito interessante que é a Maria Monforte. A Beth
Filipecki, que é uma figurinista extraordinéria, e Marlene Moura, uma
excelente visagista, ja tinham essa figura, com o cabelo meio desgrenhado, a
cara muito branca, a boca meio borrada, o olho meio borrado, o olho azul

estatelado de quem esta tuberculoso, a respiracdo dificil. Foi uma figura que
me agradou. Eu me ligo muito na forma.
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As cenas dedicadas a volta de Maria Monforte exploram muito um ar de mistério: a
sua volta a Lisboa, a casa de Maria Eduarda, a forma como, misteriosamente, esta partindo
para sua terra natal para esperar o fim de sua vida. Recusa o convite da filha para se hospedar
em sua casa e opta por ficar no hotel, j& que esta de partida para os Acgores, como Ultimo
destino para uma mulher que “sofre do mesmo mal que acometeu a Dama das Camélias”

(Cena 037).

A personagem € caracterizada com muita maquiagem, com um Vvéu negro cobrindo o
rosto que vemos muito mal. Também notamos como ela esta vestida: roupas elegantes, mas
desgastadas, 0 véu esta rasgado e o aspecto total é de uma mulher em decadéncia. Essa
construcdo da personagem se harmoniza com a missdo que ela desempenharad: a morte (da

esperanca da filha, do amor do filho, da familia Maia).

Seguindo nossa discussao acerca das mulheres, tomamos agora para analise o
arquétipo da amada que, no melodrama, € elaborado a partir de imagens como a fragilidade, a
auséncia de passado e a periculosidade, ja que leva o homem a desgracas. E, para Oroz
(1992), a visao patriarcal da mulher perfeita, e Maria Eduarda surge na primeira visao de
Carlos como uma “deusa” que, aos poucos, vai conduzindo-o a um universo cada vez mais

perigoso, cujos indicios e pressagios da tragédia sdo ignorados pelos amantes.

No caso da narrativa em questdo, a irmd é também figurada como a amada. Ou
melhor: primeiro € vista como amada e depois sacralizada como irma. O arquétipo da amada
estd associado ao amor romantico, cujos elementos estdo presentes na literatura queirosiana.
As agdes das mulheres n’Os Maias sdo conduzidas pela sensibilidade extrema, pela viséo
demasiado emocional do mundo, a sindrome sentimentalista e idealista da mulher, enfim,
efeitos de comportamento que advinham da educacdo romantica, das leituras romanticas, da

musica romantica.

Ao ser transposto para a televiséo, o texto queirosiano sofreu alteragdes que atenderam
aos influxos do meio televisivo. Os romances A Reliquia e A Capital trouxeram ingredientes
para estabelecer quebras na tragédia sofrida pelas personagens de Os Maias. De acordo com a

roteirista, trata-se
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[...] de um respiro, um nucleo de humor, mas de humor popular, um ndcleo
farsesco, facilmente apreendido, para o publico respirar e ter félego para
seguir adiante com o drama da histéria principal... Acontece que o humor de
Os Maias era muito sofisticado, inalcangavel para o grande publico. Era
necessario algo mais popular, mais saborosamente simples. Encontrei isso na
Reliquia e na Capital.'®®

Entendemos que os influxos exigidos pelo meio televisivo estdo ligados a forma como
é elaborada uma narrativa televisiva para sua composicdo, utilizando uma linguagem e
estrutura narrativa dominadas por seus espectadores; inserindo questdes relacionadas a
imaginagcdo melodramatica; modelos de amor; constru¢cdo de uma sociedade harmoniosa e
justa; segredos e mentiras que tecem seu enredo; espago e tempo que sustenta a narrativa. 1sso
diz respeito a formas de seduzir a audiéncia e comunicar claramente as informacdes
selecionadas, de forma interessante e esclarecedora, ja que o espectador tipico tem uma série
de distracOes externas e internas, que séo entraves ao processo de comunicagdo. Se o roteiro
tem um conteddo muito denso, com muitos fatos, o espectador tendera a ficar confuso,

perdido e frustrado - e mudara de canal.

Este nucleo farsesco era também composto por mulheres significativas. Comecemos
pela Titi, Dona do Patrocinio, tia de Teodorico, cuja carolice serviu ao romancista para
desenhar o cenario do beato Portugal do século XIX. Para este esbo¢o, contou com a
estratégia do grotesco e do absurdo. A minissérie procura trilhar esses caminhos, a partir do
desempenho da atriz Myriam Muniz (Cena 038). A beatice também serad foco, na minissérie,
na elaboracdo da personagem Terezinha e de sua mée (Cena 039); e da critica a educacdo de
Carlos, feita pelo Padre Vasques (Cena 040).

Carregando outras caracteristicas, a personagem D. Maria da Cunha, vivida por Eva
Wilma, € uma personagem que surge, nesta minissérie, como uma interlocutora de D. Afonso,
alguém que trara ao telespectador informacgdes que permitam melhor compreensdao sobre o
passado da familia Maia. Esta personagem € a amiga, a companheira, a que traz sempre a

visdo de que o amor vence 0s obstaculos das diferencgas sociais e da intolerancia. Esta parece

"% AMARAL citada por MINE, Elza. Os Maias de Ega de Queirés na televisio brasileira. In: CANIATO,
Benilde Justo; MINE, Elza (coord. e ed.). Abrindo caminhos: homenagem a Maria Aparecida Santilli. Colecéo
Via Atlantica, n. 2. Sdo Paulo: USP, 2002, p. 115.

187



desempenhar, na minissérie, um papel de mae bondosa (para Pedro e para Carlos) ou esposa
(para D. Afonso) (Cena 041).

Por outro lado, assemelhando-se ao arquétipo da ma, D. Maria da Gama, vivida por
Ariclé Perez, apesar de também cumprir uma funcdo importante na forma como alimenta o
espectador com informagBes, possui caracteristicas um pouco mais malévolas,
preconceituosas e hostis. Caracteristicas parecidas possui a governanta Miss Sarah. Sempre
estd a queixar-se de Lisboa, do calor, a comentar o romance de Maria Eduarda e Carlos,
embora ndo possuisse os valores puritanos que parecia ter. A Condessa de Gouvarinho e
Raquel Cohen parecem apresentar caracteristicas semelhantes as constantes a D. Maria da
Gama.

Em uma figuratizacdo da prostituta, Encarnacién conquista a simpatia do espectador
pela forma de lidar com a dignidade e com a generosidade. Torna-se irresistivel aos olhos de
Teodorico, levando-o a tornar-se refém de Adelino (Cena 042). Nos primeiros capitulos da
minissérie, Maria Monforte também sera apresentada como a prostituta, dada a exacerbada
sensualidade, aos decotes arfantes e ao sorriso escandaloso. A minisserie mostrard um
comportamento excessivo de Maria Monforte também nos saraus e reunides em sua casa em
Arroios (Cena 043).

Joana Coutinho, que, cercada por suas “meninas”, desperta indignagdo em Arthur
Corvelo, ¢ uma personagem que chama a atencdo pela forma como se relaciona com a
sociedade lisboeta (Cena 044). Também ndo podem ser esquecidas Raquel Cohen e a
Condessa de Gouvarinho. Como Joana Coutinho, pertencem a aristocracia portuguesa e,
entediadas com o estilo de vida, procuram nos jovens Jodo da Ega e Carlos da Maia diverséo.
Raquel desperta em Ega uma grande paixdo, que ndo é correspondida, ja que ela prefere a
vida ao lado do marido, o banqueiro Cohen. A judia ndo sede a insensatez da paixao, como
queria Ega. A condessa de Gouvarinho, entregue a paixao por Carlos, vinga-se dele quando

descobre que ele esta envolvido com Maria Eduarda.

Assim sendo, a mae, a irma, a namorada, a esposa, a ma e/ou prostituta e a amada sao
representadas, de maneira peculiar, na minisserie Os Maias. Essa representacdo acomoda 0
texto queirosiano aos aspectos caracteristicos do melodrama, especialmente na construcao da

personagem Maria Monforte, na sua volta ap6s anos de siléncio. Entendemos, como ja
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aludido, que isso se aproxima ao modo como a figura da mde retorna para solicitar a

redencdo, proprio do melodrama.

Em relacdo a este aspecto, no romance Os Maias, 0 narrador pde em discussao esta
ideia quando descreve a relacdo entre Maria Monforte e o filho Carlos Eduardo. Por outro
lado, reforca a ideia na relacdo de Maria Monforte com a filha, evidenciada na carta deixada
por ela a Pedro, quando de sua fuga com o italiano: “E uma fatalidade, parto para sempre com
Tancredo, esquece-me que ndo sou digna de ti, e levo a Maria que me ndo posso separar
dela.” (QUEIROS, 2001, p, 39). Isto é reforcado na minissérie com uma cena construida a
partir da ddvida (Cena 045): Maria Monforte decide deixar 0 menino quando o amante lhe diz
que uma crianga tdo pequena iria dificultar a fuga e que ele ndo poderia ser separado de sua
ama. O trecho “E uma fatalidade, parto para sempre com Tancredo, esquece-me que n&o sou
digna de ti, e levo a Maria que me ndo posso separar dela” ¢ reproduzido enquanto ela escreve

0 bilhete que deixa ao marido.

Tempos depois, quando mée e filho se reencontram, Maria Monforte diz a Carlos
Eduardo que ndo o levou consigo na fuga porque ndo poderia deixar o marido “com as maos
vazias”. Lembramos que este encontro entre mae ¢ filho ¢ elaborado a partir das condi¢des
exigidas pela teledramaturgia para a compreensdo e finalizacdo da historia. Eca de Queirds
ndo o escreveu. Ndo podemos deixar de assinalar que Maria Adelaide Amaral opta por uma
construcdo narrativa que ofereca ao espectador o que ele espera: as expectativas do publico
sobre o destino da mée sdo atendidas. Com isso, configura-se um modo melodramatico de
construcdo do enredo. Na minissérie, a justificativa de Maria Monforte para seu retorno a
Lisboa é para que haja uma tentativa de reconciliacdo, de redencdo com os filhos. E este
também € o objetivo da roteirista: a redencéo (Cena 046).

Neste aspecto de descricdo das personagens femininas, notamos que a minissérie
apresenta um distanciamento da narrativa queirosiana. Isso se refere a construcdo narrativa e
das personagens, ao modo como a personagem se comporta no interior da narrativa. No que
se refere ao enredo, este fato aponta para um distanciamento. No que se refere a
caracterizagdo da personagem, entendemos que se mantém o mesmo tom que teria uma

mulher como Maria Monforte ap6s anos.
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O mesmo ndo ocorre com as outras personagens. Percebemos que ha mais
aproximacdo do que distanciamento em relacdo as demais personagens femininas na

minissérie.

A vitimizagdo da protagonista

A caracterizacdo do melodrama ocorre também pela vitimizacdo da protagonista. E
uma personagem de extrema docgura e abnegacdo. No entanto, seu destino esta marcado pela

tragédia.

Na minissérie Os Maias, a personagem que ird incorporar a vitima serd Maria
Eduarda, cuja vitimizacdo acontece durante quase a totalidade das cenas. No melodrama
classico, a reviravolta ocorre no final, com o grande triunfo sobre o mal, a trama da minissérie

pautou-se por aproximar-se do texto queirosiano e o triunfo sobre o destino ndo ocorre.

Neste caso, a vilania ndo se coloca como o principal obstaculo ao desejo das
personagens, mas o acaso € que ira definir o sofrimento deles, seja através do destino (Maria
Monforte foge e leva a filha), da criacdo (a menina ndo desfrutara da fortuna do pai e é criada
longe da mé&e, aos cuidados de estranhos no convento) ou da moral da época (vilva, Maria
Eduarda se vé na necessidade de se unir a alguém por quem ndo tem afeto/amor para que

tenha subsisténcia de si, da filha e da mae, e também para ser aceita na sociedade).

A vitimizacdo deve alimentar a empatia com o espectador. Para isso, Sd0 necessarios
alguns recursos técnicos. O que temos na minissérie € que, ao surgir no capitulo XX, Maria
Eduarda é construida como uma personagem sempre com uma fisionomia triste, como se
estivesse, a todo momento, quase a derramar lagrimas. Na apresentacdo da familia Castro
Gomes, 0 espectador ja sente antipatia pelo marido, por causa da forma como a mulher e a

filha séo abordadas por ele (Cena 047).

A Familia
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O tratamento que Afonso sofre na adaptacdo de Maria Adelaide Amaral passa, a nosso
ver, pela concatenacdo de trés dimensdes distintas, daqui resultando uma personagem que é
patriarca indubitavel da(s) histéria(s) — porém, cuja impossibilidade de dominar o percurso
dos Maias surge reiterada ao longo da minissérie. Certamente que a impoténcia de Afonso
perante os caminhos trilhados pelo filho e pelo neto fora ja fixada por Eca; a adaptacdo
televisiva exige uma maior materializagcdo dessa impoténcia, convocando Afonso da Maia
mais vezes a cena do que aquelas que poderiamos esperar, tendo em conta apenas a leitura do
livro. Com efeito, fazer este Afonso passa pela execucdo dos niveis ideologico, simbolico e
afetivo, com maior recurso a representacao fisica dele. N&o se trata de ser-se fiel a veiculacdo
ideoldgica de Afonso como o romance a dita, por exemplo (0 mesmo sucedendo com 0s

outros dois niveis de que falamos).

Trata-se, sim, de fazer confluir esses trés patamares de significacdo para o ser-se
Afonso da Maia numa circunstancia nova. Uma das formas por meio das quais sera possivel a
aproximacdo de Afonso da Maia ao publico é a sua insercdo em cenas carregadas de
pressagios. O poder intuitivo de Afonso é amplificado na adaptacdo. Por meio deste
movimento, consegue-se ndo s6 uma espécie de mistificacdo do carater de Afonso (que
culminard com a sua derradeira aparicdo antes da morte), mas também uma motivacdo forte

para o seu surgimento em diversos momentos da obra.

A primeira apari¢do de Afonso da-se sob o signo da memaria: é quando do regresso ao
Ramalhete que Carlos, acompanhado por Jodo da Ega, ao abrir as portas do escritério do avd,
é bafejado com a sua lembranca vivida. E nesta aparicdo, marcada pela forte claridade que ha
de contrastar com a ruina no interior do Ramalhete, que logo se instala a sombra da
premonicdo: Afonso, descrente em agouros, responde risonho a Vilaga, a propdsito de serem

fatais aos Maias as paredes do Ramalhete.

Este incipit faz com que os ambientes e os gestos fiquem marcados pela (pre)visao,
sendo que Afonso aparecerd frequentemente associado a instauracdo de sinais. Vejamos.
Aquilo que no romance se reduz a perturbacdo provocada pela sombrinha escarlate de Maria
Monforte e que a Afonso parece cobrir, numa antevisdo de sangue, Pedro da Maia, € mote
para que, na adaptacdo, Afonso volte a esse pormenor quando de uma conversa que tem com

Carlos, no quarto de seu pai, sobre o que se passara com Pedro.
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Por conseguinte, a adaptacdo ganha pelo que tem de fazer ver, pelo que tem de
modelar, de forma que esse eixo de significacdo que é a visdo ganhe substancia. Nao admira,
pois, que 0 jogo, quer seja 0 whist, o xadrez ou o bilhar, desempenhe o papel de espacgo de
tensdo premonitdria no que diz respeito a Afonso (Cena 048). O jogo aparece como lugar de
confronto em que o ganho ou a perda se decidem, em situacdo analoga aquela em que Afonso
se encontra. O seu percurso é o de alguém que planejou uma estratégia em funcdo de uma
derrota anterior sendo que é muitas vezes diante de Craft, outras em convivio com o coronel

Siqueira e D. Diogo, que os sentidos ocultos sdo desvelados.

E num jogo de cartas que D. Afonso fica sem trunfos e o constata gravemente e € num
confronto de xadrez com Craft que, perdendo, do jogo parte para situagdo a que estava a
chegar com Carlos. Significativamente, é também durante um jogo de xadrez que Afonso
recebe e 1€ a carta de Maria Monforte. Consciente de que o seu xeque-mate estaria proximo,

interroga Craft: “Acredita em fantasmas?” (Cena 049).

Afonso declara varias vezes que ndo acredita em fatalismos, como se o papel
mitigador na vida humana que reconhece a agua provasse a sua convic¢ao de que as aguas
heraclitianas proibem qualquer repeticdo na existéncia. E, no entanto, quase no final, é com
espanto e terror que, regressado de Santa Olavia, anuncia “E como se eu conhecesse essa

mulher a vida inteira”.

Sempre presente e atento, Afonso sabe que, quando Carlos pede a Cruges para tocar
algo romantico como Mendelssohn, isso significa que o0 neto estd propenso a
sentimentalismos e esboca ja uma desconfianca quanto aos afetos de Carlos (Cena 050).
Posteriormente, sabe-se, em conversa de bilhar, que Madame Castro Gomes é uma boa
executora de Mendelssohn, o que, além de atar significados, concretiza as conjecturas de

Afonso. Ele é um brilhante leitor de signos.

E por este motivo que a Gltima apari¢do de Afonso em vida encerra de forma brilhante
0 seu percurso na obra. Vale a pena transcrever o respectivo excerto de Os Maias para 0

entendimento do que se passa na minissérie:

Defronte do Ramalhete os candeeiros ardiam. Abriu de leve a porta. Pé ante
pé, subiu as escadas ensurdecidas pelo veludo cor de cereja. No patamar
tacteava, procurava a vela — quando, através do reposteiro entreaberto,
avistou uma claridade que se movia no fundo do quarto. Nervoso, recuou,
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parou no recanto. O clardo chegava, crescendo: passos lentos, pesados,
pisavam surdamente o tapete: a luz surgiu — e com ela 0 avb em mangas de
camisa, livido, mudo, grande, espectral. Carlos ndo se moveu sufocado; e os
dois olhos do velho, vermelhos, esgazeados, cheios de horror, cairam sobre
ele, ficaram sobre ele, varando-o até as profundidades da alma, lendo l4 o
seu segredo. Depois, sem uma palavra, com a cabeca branca a tremer,
Afonso atravessou o patamar, onde a luz sobre o veludo espalhava um tom
de sangue: e 0s seus passos perderam-se no interior da casa, lentos, abafados,
cada vez mais sumidos, como se fossem os derradeiros que devesse dar na
vida! (QUEIROS, 2001, p. 667-668)

Na minissérie, Afonso surge a transportar um castical — como se tivesse sempre sido o
portador de uma verdade escondida que a tragédia de Carlos vinha agora revelar. O seu
semblante continua a ser prova, desta vez derradeira, da sua previdéncia ja que parece saber
estar perto o seu fim. A lividez e o horror sdo corroborados pelo desgosto que a ida a casa de
Maria Eduarda lhe causara, o que contribui para maior dramatismo da cena final de Afonso
(Cena 051).

Para que se complete a tessitura de Afonso enquanto personagem, fora-lhe reservado
um acréscimo, se ndo de afeto — porque ele o ja tinha —, de espacos de afetividade que
concorrem para a sua humanizacdo e que mais contribuem para a relativizacdo das suas
atitudes. A quase dependéncia emocional de Afonso é materializada na minissérie, de forma
gue se consiga a projecdo da dicotomia entre repulsa da paixdo e dedicacdo ao amor.

Encabecam estes polos, respectivamente, Maria da Cunha e Carlos da Maia.

D. Maria da Cunha, que se mantém “uma velha engracada, toda bondade, cheia de
simpatia por todos os pecados”, sofre um claro processo de adicdo de elementos
caracterizadores e de proeminéncia diegética. Ela, mais do que a amiga e a confidente, surge
como a mulher que Afonso, num passado distante, rejeitara, alegando as consequéncias
nefastas do desvario amoroso (Cena 052).

E ela quem tenta dar voz & memoria privada de Afonso, testemunhando um tempo
esmagado, mas configurando também um reflgio para a austeridade daquele. Ndo que Maria
da Cunha consiga torna-lo indulgente para todos — mas opera como garantia de certa
seguranca. Alem disso, ela corporifica a mdo feminina que procura sempre suster o pulso de

ferro de Afonso.
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Diante da impossibilidade de rasurar o passado, Maria da Cunha, a “linda Cunha”,
como lhe chama o narrador d> Os Maias, acaba também por representar a fatalidade de que
Afonso tanto foge, ja que permanece, sempre, tentando apresentar a tolerancia como solugéo

para o drama daquela familia.

Carlos da Maia, ap6s o desaparecimento de Pedro, torna-se objeto de todos os
cuidados de Afonso. Esta é, pois, uma personagem cuja sobrevivéncia depende dos méritos
civicos e morais do neto. E esta dependéncia é também intensificada na minissérie, ja que ela
torna mais grave e dramatica a desilusdo por que Afonso passara. Carlos foi educado para ser
a exteriorizagdo dos ideais do avdé — falhando Carlos, Afonso falha também. E, deste modo,
mais do que honra e principios aristocraticos, a defesa absoluta do bem-estar do neto sera

mais expressao de profundo amor do que de exercicio violento de um preconceito.

Com Pedro da Maia ocorre 0 mesmo, visto que o que Afonso advoga sempre é o
equilibrio da emocao e do comportamento. D. Afonso compartilha das ideias liberais, ama o
progresso, fruto de um esforco sério e ndo uma utopia romantica. E generoso com os amigos e
0s necessitados, ndo abdicando dos seus sérios principios morais. E um modelo de
autodominio em todas as circunstancias; é o sonho de um Portugal impossivel por falta de
homens capazes. Maria Monforte, desde o primeiro momento, ataca essas caracteristicas de
Afonso e é por isso também que é repudiada por ele.

No seu jantar de aniversario, afirma Afonso que ““a ironia é que a felicidade esta quase
sempre nas maos dos outros”. E aqui se concentra a sua agdo na minisserie Os Maias.
Ironicamente, também, a personagem com quem partilha o dom do olhar apurado sobre o
decurso da diegese é aquela que o seu olhar ndo alcancou, mas com quem mantém acesa a

disputa silenciosa pela felicidade de Carlos: Maria Eduarda.

5.4 O desfecho da minissérie

O final da narrativa é preparado ao longo da trama, mesmo que seja surpreendente,
inesperado, acidental ou apenas logico, o final € construido a partir de pistas ou indicios para
0 desenlace da historia. Essas pistas funcionam como uma previsdo de como seré encerrada a

historia. Sdo cenas, pequenos detalhes que, ao final, adquirem importancia para o desfecho. O
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capitulo final pode guardar uma grande revelacdo ou a solugdo de algumas tramas que se
arrastam e que podem ndo ter sido planejadas desde o inicio; surgem para que haja
acomodacéo das pressdes (SADEK, 2008).

Com a minissérie Os Maias, o Ultimo capitulo faz estabelecer sentido a elementos
apresentados no primeiro capitulo. Também é o ultimo capitulo que informara ao espectador
acerca dos destinos de algumas personagens anos ap6s o momento da acdo, do

reconhecimento do parentesco e da separacdo dos amantes (Cena 053).

A caracterizacdo de Maria Eduarda: mais sensivel e chorosa e uma despedida de
Carlos acrescentada ao enredo, so revelado no ultimo momento da minissérie, funciona como
um respiro melodramatico para a conclusao da histdria de Eca de Queir6s. O espectador néo
conhece, assim como Ega, o ultimo encontro entre Carlos e Maria Eduarda, até que é narrado
por ele nos Ultimos instantes da narrativa televisiva. Este encontro pertence a um recurso

melodramatico, sob o ponto de vista da encenacdo.

5.4.1 O ultimo capitulo: “Um efeito de conclusio, de absoluto remate”

Assim como analisamos a implantacdo da trama estabelecida no primeiro capitulo,
agora veremos como é feito o desfecho das intrigas no ultimo capitulo da minissérie Os
Maias. Nos quarenta capitulos do desenrolar da narrativa elaborada a partir dos trés romances
queirosianos, percebemos como as narrativas foram entrelagcadas: as artimanhas de Teodorico
para driblar Titi e ser merecedor de uma heranca que seria sua, a tentativa de Arthur Corvelo
de ser um escritor consagrado e o envolvimento desses dois jovens com Jodo da Ega e Carlos
da Maia.

N&o basta ao narrador enumerar eventos para transmitir ao leitor/espectador a
sensacdo de passagem do tempo. Eca de Queirds faz-nos sentir que as personagens vao
naturalmente envelhecendo, independentemente da acdo. “O movimento de Os Maias é dado
pela passagem do proprio tempo. O tempo, ndo a agdo, é que move 0s acontecimentos: as
personagens, no romance, envelhecem realmente” (SIMOES, 1973, p. 566). Com esta

afirmacéo, Jodo Gaspar Simdes chama nosso foco para a relagdo entre a agdo e o tempo.
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E o tempo que desgasta Alencar, engorda Carlos, encalvece Jodo da Ega, torna
grisalho o Taveira, e faz o Craft “avelhado” e doente do figado. E o tempo também que
modifica a atitude das personagens: Carlos e Ega, perante o ocorrido dez anos ap6s o
desfecho da acdo (momento da separacdo dos amantes) e o epilogo (Cena 054). Entre a acéo
e o tempo (acdo principal e a¢bes secundarias), existe uma interdependéncia. Também o0s
acontecimentos envelhecem as personagens ou, quando menos, precipitam o envelhecer,
revelam-no, sublinham-no. E quando, por exemplo, Pedro sai de casa, decidido a unir-se a
Monforte mesmo contra a vontade paterna, que Afonso da Maia d& os primeiros sinais de
envelhecimento e, a partir desse momento, o autor passa a chamar-lhe, de vez em quando, “0
velho” (COELHO, 1976).

No epilogo que da origem ao ultimo capitulo da minissérie e traz consigo a recordacao
de um espaco carregado de tempo (0 Ramalhete) e de objetos que sdo vestigios dum mundo
agora estranho, tudo estd abandonado, misturado, coberto de p6, com estragos e em meio a
sombras. Toda essa mistura traduz a destruicdo de todos os sentimentos, a morte total

advinda do tempo.

Morte manifesta também na ferrugem verde que cobre a estatua de VVénus, no Jardim,
e 0 pd no retrato de Pedro da Maia. E retoma e reforca o tom préprio da contemplagéo tragica
com a noticia do casamento de Maria Eduarda com Monsieur de Trelain (Cena 055). Com
isso, o ciclo esta fechado, tudo acabou de vez. Ou, nas palavras de Carlos: “Um efeito de
conclusdo, de absoluto remate” (QUEIROS, 2001, p. 712).

5.5 O Tempo e 0 Espaco na minissérie e no romance

O narrador apresenta uma estrutura temporal definida para focalizar trés geracOes de
uma familia. Antes de tratarmos do tempo da narrativa, € importante citar 0s marcos

cronoldgicos deste romance:

[...] o romance Os Maias é publicado em 1888, depois de quase dez anos de
escrita, de emendas, de correccGes de provas e de atribulagbes com a
tipografia e o editor; pouco antes desse ano, Eca de Queirds encontra-se em
Portugal (Lisboa, Porto, Sintra) e parece sensivel a novidade que era entdo o
principio da Avenida e 0 monumento dos Restauradores; por outro lado, o
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episodio final d’Os Maias situa-Se, na cronologia interna da histdria, em
1887, quando Carlos resolve voltar a Portugal para ‘ver as arvores de Santa
Olavia as maravilhas da Avenida’. Escrito pouco antes de publicado o
romance (0 monumento dos Restauradores, objeto de descricdo e de
aproveitamento simbolico, fora inaugurado em 1886), 0 episddio em causa
tera exigido uma preparacdo que beneficiou a mencionada passagem de Eca
por Lisboa nessa época. (REIS; MILHEIRO, 1989, p. 140)

Tais elementos sdo importantes para a compreensdo do romance. No tempo da
historia, podemos ver que o narrador ordena-o em uma larga faixa que compreende o século
XIX. A narrativa tem inicio em 1875, quando Carlos Eduardo e Afonso da Maia resolvem

residir no Ramalhete:

A casa que os Maias vieram habitar em Lisboa, no Outono de 1875, era
conhecida na vizinhanga da Rua de S. Francisco de Paula, e em todo o bairro
das Janelas Verdes, pela Casa do Ramalhete, ou simplesmente o Ramalhete.
(QUEIROS, 2001, p, 7).

O periodo que se inicia em 1875 ndo se configura como inicio da histéria. Em
analepse/flashback, o periodo de 1820 a 1822, ha referéncias a vida de Afonso da Maia, sua
juventude; seu casamento e a educacdo de Pedro da Maia, o casamento deste com Maria
Monforte e seu posterior suicidio. A narrativa retorna a 1875 para continuar a historia de
Carlos e os dois anos em que ele vive em Lisboa em companhia do avd e conhece Maria
Eduarda. Posteriormente, a narrativa avangca mais dez anos até o reencontro de Ega e Carlos
em 1887.

Durante a minissérie, as analepses preparam o leitor para a compreensao dos fatos que
se seguirdo antes de 1875. A insercdo da historia dos antepassados de Carlos da Maia é ligada
a descricdo do Ramalhete e da tranquilidade de Afonso da Maia, enquanto aguarda o retorno
do neto quando o narrador afirma: “[...] esta existéncia nem sempre assim correra com a

tranquilidade larga e clara de um belo rio de Verao.” (p. 13).

O narrador dedicard algumas paginas para informar ao leitor sobre a juventude
jacobina de Afonso da Maia e, depois, as oitenta paginas seguintes, que compreendem o final

do primeiro capitulo, o segundo, o terceiro e parte do quarto, para estruturar os antepassados
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de Carlos da Maia. Nessas paginas, o narrador informa ao leitor acerca dos exilios de Afonso,
a educacdo e o suicidio de Pedro e a formacédo de Carlos até a sua formatura.

A partir dai, a narrativa volta para o presente, o ano de 1875. Em analepse também
teremos a informacéo sobre Maria Eduarda, mas feita pela prépria personagem. O narrador,
na primeira analepse, ndo revela nada acerca da menina levada por Maria Monforte. Sera

Maria Eduarda que informara:

Nascera em Viena: mas pouco se recordava dos tempos de crianca, quase
nada sabia do papa, a ndo ser a sua grande nobreza e a sua grande beleza.
Tivera uma irmazinha que morrera de dois anos e gue se chamava Heloisa.
A mamd, mais tarde, quando ela era ja rapariga, ndo tolerava que lhe
perguntassem pelo passado; e dizia sempre que remexer a memoria das
coisas antigas prejudicava tanto como sacudir uma garrafa de vinho velho...
De Viena apenas recordava confusamente largos passeios de arvores,
militares vestidos de branco, e uma casa espelhada e dourada onde se
dangava: as vezes durante tempos ela ficava la s6 com o avd, um velhinho
triste e timido, metido pelos cantos, que lhe contava histérias de navios.
Depois tinham ido a Inglaterra: mas lembrava-se somente de ter atravessado
um grande rumor de ruas, num dia de chuva, embrulhada em peles, sobre os
joelhos de um escudeiro. As suas primeiras memarias mais nitidas datavam
de Paris; a mamd, ja vilva, andava de luto pelo avd; e ela tinha uma aia
italiana que a levava todas as manhds, com um arco e com uma péla, brincar
aos Campos Elisios. A noite costumava ver a mama decotada, num quarto
cheio de cetins e de luzes; e um homem loiro, um pouco brusco, que fumava
sempre estirado pelos sofés, trazia-lhe de vez em quando uma boneca, e
chamava-lhe Mademoiselle Triste Coeur por causa do seu arzinho sisudo.
Enfim a mama metera-a num convento ao pé de Tours — porgue nessa
idade, apesar de cantar ja ao piano as valsas da Belle Héléne, ainda néo sabia
soletrar. Fora nos jardins do convento, onde havia lindos lilases, que a mamé
se separara dela numa paixdo de lagrimas; e ao lado esperava, para a
consolar decerto, um sujeito muito grave, de bigodes encerados, a quem a
Madre Superiora falava com veneracio. (QUEIROS, 2001, p, 401).

O desconhecimento de Maria Eduarda sobre o passado de seus pais e do préprio irmao
colaborard para que a intriga se desfeche, como conhecemos. Ao manter o mistério, o
narrador colabora com a independéncia das personagens. Este ja parece ser um motivo para se

discutir como se da a focalizacéo e a conducao da narrativa pelo narrador.

Enfim, o tempo histérico (época ou periodo historico em que se desenrolam as
sequéncias narrativas) aparece em Os Maias marcando as trés geracGes da familia em termos

historicos, politicos e culturais diferentes: na primeira geragdo, encontramos Afonso da Maia
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(e Maria Eduarda Runa) e o contexto das Revoltas Liberais e o inicio do Romantismo; na
segunda geracgédo, Pedro da Maia (e Maria Monforte) e a Regeneracdo e Romantismo; na
terceira geracdo, Carlos da Maia (e Maria Eduarda), a Regeneracdo, o Ultrarromantismo e

Realismo.

O tempo da diegese (durante o qual a acdo se desenrola) marca a acdo que decorre
entre 1820 e 1887 (67 anos). Ao longo da obra, a passagem do tempo é percebida pela

indicacdo de dias, meses, anos e também no envelhecimento das personagens.

O tempo do discurso (modo como o narrador conta os acontecimentos, podendo
elaborar o seu discurso segundo uma frequéncia, ordem e ritmos temporais diferentes), que
pode ndo ser igual ao da diegese, n’Os Maias, 0 narrador opta por ndo seguir uma ordem
cronolégica no relato dos acontecimentos, estabelecendo uma anisocronia’® na ordem
temporal a partir do recurso a varias analepses. O narrador conta, no presente, acontecimentos
ja passados. Esses recuos da a¢do no tempo objetivam a caracterizagdo das personagens e de

seu passado.

O ritmo temporal, nos cinquenta anos entre a juventude de Afonso da Maia e a
instalacdo de Carlos no Ramalhete, é anisocrénico, pois o tempo do discurso € bastante menor
do que o da diegese. O narrador faz o sumario dos acontecimentos, relevando o que considera

importante para a compreensdo e o desenrolar da historia principal.

Por fim, o tempo psicolégico (um tempo subjetivo, diretamente relacionado com as
emoc0es, a problematica existencial das personagens, a forma como elas sentem a passagem
do tempo, vivendo momentos felizes ou infelizes) é marcado, fundamentalmente, através das

relacfes pessoais de Carlos e de Ega com o passado que 0 espacgo psicolégico se faz sentir:

109 Alteracdo da duracdo da histéria narrada. O processo oposto chama-se isocronia. A anisocronia é um processo
de modificagdo do ritmo ou da velocidade da narrativa (“efeitos de ritmo”, no 1éxico de Genette), que regula a
relacdo entre o tempo da histéria, medido em segundos, minutos, horas, etc., e a extensdo do texto, medida em
linhas e péginas. Ocorre quando o narrador prolonga mais 0 tempo da histdria com descricdes mais ou menos
supletivas, ou quando, pelo contrario, esse tempo é reduzido, resumindo em poucas linhas factos que tiveram
lugar num espago de tempo maior. [...] Os processos que desencadeiam as anisocronias sdo a pausa, a elipse e o
sumario, por um lado, como recursos da economia da narrativa, e as digressdes, por outro lado, como forma de
suspender a progressao do tempo da histdria, dilatando o tempo do discurso. Estdo, neste caso, os exercicios de
retrospeccao e divagagdo especulativas sobre assuntos marginais a intriga principal. O processo de jogar com
anisocronias no interior de uma narrativa, variando a relagdo tempo da historia/tempo do discurso, tem sido
explorado até aos seus limites dentro do que se convencionou chamar romance p6s-moderno [...] (CEIA, s/d).
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sd80 0s momentos em que transparece o0 desgaste psicolégico das personagens, a sua amargura

e inércia, 0 seu pessimismo que, em grande parte, advém do ambiente.

Segundo Jacinto do Prado Coelho (1976) em seu texto “Para a compreensdo d'Os
Maias, como um todo organico”, em Ao contrario de Penélope, esquematicamente a

arquitetura do romance Os Maias poderia ser assim representado:

1

p——
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\ | 3 4
c1820 . “f’f,j
Out.1875 1877-78 1887

1 - Introducéo (5 pp.) é o marco inicial da acdo; o Ramalhete; Afonso.
2 - Preparacéo (cerca de 85 pp.):

a) juventude de Afonso;

b) infancia de Pedro;

c) juventude, amores e suicidio de Pedro (em Benfica);

d) infancia e educacdo de Carlos (em Santa Olavia);

e) Carlos estudante em Coimbra;

f) primeira viagem de Carlos

3 - Acéo (cerca de 590 pp.)
4 - Epilogo (cerca de 27 pp.):
a) viagem de Carlos e do Ega (1877-78);

b) cenas da estada de Carlos em Lisboa, oito anos depois (1887).

As setas ascendentes: indicam a cronologia do narrado. Os tracejados indicam as
analepses completivas e repetitivas, de acordo com Gérard Genette, “segmentos

retrospectivos que vém preencher lacunas anteriores da narrativa” e “alusGes da narrativa ao
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seu préprio passado” (COELHO, 1976). Nestas Ultimas, evocam-se em atitude nostalgica,

reflexiva, figuras ou situacdes ja conhecidas ndo sé das personagens como do leitor.

Nas suas trés partes fundamentais, 0 romance estd organizado, como se V&, em torno
da acdo, para servir a acao, que ¢é, tomado a letra, um caso individual (a paix&o de Carlos pela
irmd); e a acdo, que é a parte central, constitui mais de quatro quintos do texto. O autor teve a
ambicdo de enquadrar o caso de Carlos (na sua dupla face: alvo de um destino caprichoso e
cruel; membro tipico duma sociedade a deriva) num conjunto mais vasto, surpreendido na sua

dimensao historica: o Portugal do século XIX, o Portugal romantico.

A narrativa televisiva tende a comprimir ou alongar o tempo conforme as necessidades
draméticas para que o espectador assista as acGes mais relevantes para a compreensdo da
histéria. Muitas vezes, se as agdes estdo afastadas no tempo, a narrativa audiovisual as
justapde para que se evitem fatos sem importancia ou tempos sem significado dramatico

(SADEK, 2008). Desta forma, a estrutura da minissérie apresenta o seguinte esquema:

2 3 4 1
A N A A
4 N AYd Y4 \
a b cde a b c a b cde a b

1. Introducéo e Epilogo (marco inicial da minissérie, 0 Ramalhete)
a) Carlos e Ega no Ramalhete
b) Carlos e Ega nas ruas de Lisboa
2. Periodo de preparacdo
a) Juventude, paix&o e suicidio de Pedro (no Ramalhete)
b) Infancia e educacéo de Carlos (em Santa Olavia);
c) Infancia e educacdo de Teodorico (em Lisboa);

d) Formacéo de Carlos em Coimbra
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e) Formacdo de Teodorico em Coimbra
3. Em Lisboa (no Ramalhete)
a) Carlos no Ramalhete (amante da Condessa Govarinho)
b) Teodorico em Lisboa e suposta viagem a Terra Santa (amante de Encarnacion)
c) Arthur em Lisboa (tentando ser autor dramatico)
4. Agao
a) Paixdo de Carlos e Maria Eduarda
b) Teodorico e a chantagem de Adelino
c) Arthur e as tentativas de encenagéo de sua peca
d) A volta de Maria Monforte em Lisboa

e) Morte de Titi e frustracdo dos planos de Teodorico

O roteiro da minissérie tratou de reestruturar os romances para que houvesse
encadeamentos satisfatérios para a linguagem televisiva. Com isso, estratégias foram
desenvolvidas: em termos temporais, 0s protagonistas dos trés romances sdo apresentados
como contemporaneos. Carlos e Teodorico estudam em Coimbra na mesma época e Arthur
vai para Lisboa no mesmo comboio que leva os amigos de Carlos de Coimbra para Lisboa
(Cena 056). O que ndo pode ser esquecido é a forma escolhida pela equipe de roteiristas para
trazer ao publico televisivo a narrativa queirosiana: enquanto Eca de Queirds opta por utilizar
uma narrativa in media res, Maria Adelaide Amaral preferiu o flashback, que desencadeia
toda a narrativa e liga o primeiro e o Gltimo capitulos. Estes dois capitulos estdo em estreita
relacdo ao ponto de que o entendimento do primeiro capitulo s6 é completo com seu
fechamento. Apds todo o flashback é que o espectador entende o significado de sons, de

moveis, de expressdes citadas.

O encadeamento dos nucleos é dado a partir da causalidade, dos acidentes e
coincidéncias; elementos que merecerdo maior atencdo adiante. No item a seguir o foco sera a

analise dos espacos frequentados pelas personagens na minissérie.
No contexto geral da obra, a personagem completa-se nas suas conexdes com o espaco

[S]e se diz de uma personagem que faz versos a sua amada, toca guitarra e é
‘grande tradutor de dramas’, ndo ¢é ousado supor a articulagdo dessa
personagem com o ambiente da Regeneracdo, designadamente com o Ultra-
Romantismo que dominou a vida cultural portuguesa de meados do século
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XIX em diante; a alusdo a republicanismo de Pedro Barbosa, coincidindo
com a pintura de santos, remete para os alvores da Republica, ainda e de
novo em contexto romantico propicio a entusiasmos um tanto irreflectidos,
fonte de contradi¢des e equivocos ideoldgicos; e aquele Pessanha, ‘que faz
empréstimos ao governo’, implica forcosamente nos seus comportamentos o
espaco econdmico-financeiro da Regeneracdo, a exemplo do que ocorre
n"Os Maias, quando se verifica que do tipo do banqueiro (Cohen) aponta
precisamente para um cenario de crise, flagrantemente manifestada pelo
depoimento sobranceiro da personagem em causa: ‘Os empréstimos em
Portugal constituiam hoje uma das fontes de receita, tdo regular, téo
indispensavel, tdo sabida como o imposto. A Unica ocupagdo dos ministérios
era esta — ‘cobrar o imposto’ e ‘fazer o empréstimo’. E assim se havia de
continuar...” (REIS; MILHEIRO, 1989, p. 137)

Na minissérie Os Maias, 0s espacos privilegiados pela narrativa sdo os de Lisboa e
Coimbra, além de algumas incursbes por Santa Olavia. Nas duas cidades em questdo, 0s
espagos que mais aparecem s@o o0s que estdo relacionados ao estatuto cultural, ao social e ao
econdmico. Em Coimbra estéo as atividades académicas de Carlos Eduardo e Joédo da Ega. O
primeiro ainda parece envolvido em um ambiente romantico, visto pelas relagdes amorosas da

época de estudante.

Em Coimbra, Carlos ainda estad marcado pelo Romantismo. Isso pode ser notado pela
ironia do narrador ao nome da amante de Carlos e a referéncia ao romance de Herculano. No
entanto, serd em Lisboa o espaco mais determinante deste romance. Assim que Carlos
Eduardo termina a faculdade, faz uma longa viagem e vai morar, com o avé no Ramalhete,
em Lisboa, a narrativa possui a maior extensdo e também os fatos mais marcantes para o
protagonista. Lisboa é representada como o espaco da centralidade da cultura portuguesa. O
romance é ambientado no periodo conhecido como Regeneracdo. E em Lisboa o centro das
discuss@es politicas e sociais deste tempo. Em Lisboa que estdo fixados os dirigentes do pais:
o jornalismo, a literatura, a economia, a diplomacia, a cultura. E sera em Lisboa que a maior

parte da minissérie se passara, tal como no romance.

Jodo da Ega parece dilatar a imagem de Lisboa, comparando-a a de Portugal. Para ele,
o emaranhado humano que compde a “malta constitucional” lisboeta ¢ representado
essencialmente pelos politicos, a “choldra” de Lisboa, embora haja outros representantes desta
“malta”. Ao contrario de Ega, Alencar vé Lisboa como uma espécie de “patriota a antiga”,

que relaciona a cidade as suas recorda¢des romanticas (Cena 057). Com Alencar, Eca de
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Queiros traz a cidade do passado, com Ega realiza o diagnostico do presente. Como palco de
uma vivéncia da modernidade, a Lisboa queirosiana alude a uma vivéncia da transitoriedade e

uma fuséo de aspectos contraditorios (SIMAS, 1999).

O Ramalhete, por sua vez, torna-se palco para que os moradores sintam tranquilidade e
felicidade (REIS, 1982, p. 56). A casa € apresentada ao espectador antes das personagens e
traz elementos prenunciadores simbolizados em um ramo de girasséis e as armas da familia
que nunca foram colocadas. O que se revela, entretanto, € uma decadéncia que inicia o
romance e o termina: o Ramalhete inicia e termina em ruinas. No Gltimo capitulo, os tons de
ruina regressam e se instalam no Ramalhete, anunciando a dispersdo dos Maias, conotado em

um ambiente de sofrimento, ambiente antes idealizado por Carlos.

O narrador posiciona o espectador na sociedade lisboeta da época da Regeneracgéo para
inserir intriga de Os Maias e mostrar a conexdo entre a histéria e a época em que foi
produzida. Desta forma, a minissérie prefere concentrar o0s acontecimentos mais
determinantes no espaco do Ramalhete: o suicidio de Pedro, o retorno de Carlos de sua

viagem, a revelacdo do parentesco entre 0s irméos e a morte de D. Afonso.

A viagem de Teodorico para a Terra Santa ndo acontece na minissérie. O Raposao das
Espanholas permanece todo o tempo da suposta viagem escondido em Lisboa com

Encarnacion. Por esse motivo, torna-se refém de Adelino.

Os espacos focalizados na minissérie sdo apresentados a partir de um cuidado com a
movimentacdo da cdmera que desliza e acompanha a personagem, na maioria das vezes, por
detras de uma cortina, de um véu, de uma folhagem. Essas caracteristicas traduzem-se em um
narrador que acompanha de perto e imperceptivel as acbes das personagens. E assim que
ocorre nas cenas no Ramalhete (com muitas cortinas), nas cenas compostas de dentro das

carruagens, pelas janelas das casas e dos comboios (Cena 058).

A estas imagens sdo juntadas musicas que traduzem o espirito o espirito almejado por

Eca de Queirds: um ambiente romantico que se esfacela.
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5.6 “Ainda o apanhamos”: o desfecho da minissérie

Entendemos que a narrativa filmica ou televisiva, quando originada de um texto
literario, constitui uma leitura coletiva, uma acdo compartilhada entre roteiristas, diretores,

atores e a propria tecnologia utilizada.

E dificil para qualquer pessoa que ja esteve num set de filmagens acreditar
que o filme é feito por apenas um homem ou uma mulher. Em alguns
momentos, o set assemelha-se a uma colmeia ou a um dia comum de
trabalho na corte de Louis XIV — todos 0s grupos sdo vistos em acdo, e
parece que ndo ha uma sé pessoa desocupada. Mas, no que diz respeito ao
publico, ha sempre um Rei-Sol que leva o crédito por tudo — histdria, estilo,
design, tensdo dramatica, gosto e até mesmo pela atmosfera ligada ao
produto final —, enquanto, obviamente, ha outras profissbes ndo menos
importantes também em jogo (ONDAATJE, 2002, p. xi apud HUTCHEON,
2011, p. 121).

A producdo de um programa televisivo, a acdo também é compartilhada:

Televisionar significa observar uma ideia criativa percorrer seu lento e
tortuoso caminho desde o roteirista, passando por produtor, ator, terceiro
assistente de direcdo, segundo assistente de direcdo, pelo proprio diretor,
pelo camera até chegar aquele pobre coitado que deve segurar o longo,
peludo e cinzento Q-tip no ar para que a coisa toda possa acontecer.
Televisionar é uma atividade de grupo (SMITH, 2003, p. 1 apud
HUTCHEON, 2011, p. 121).

Um exemplo é como, na minissérie Os Maias, é conduzido o tempo da narrativa: o
romance é elaborado com a complexa montagem de segmentos temporais, nas voltas ao
passado (flashbacks, analepses), nas projeces para o futuro (flashfoward, prolepses), nas
acronias, nas superposicoes temporais que nos fazem ver o presente a partir da recuperacéo do
passado, nos jogos dos tempos e modos verbais, nos monologos interiores e nos fluxos de
consciéncia (tempos subjetivos). Todos esses elementos narrativos fazem do romance de Eca
de Queirds uma cronologia dividida em trés unidades: antecedentes familiares, acdo e epilogo.
Na minissérie, 0s elementos que vao estabelecer a compreensdo dos fatos séo vistos a partir
de sonhos, pensamentos, os didlogos e a narragdo em over. Esses elementos vao propiciar as
idas e vindas temporais da narracdo, muitas vezes demarcadas na minissérie por mudancas de

espacos que configuram segmentos temporais distintos.
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O modo de narrar a historia da familia Maia também é peculiar em cada meio: no
romance, a narracao inicia-se in medias res. Cronologicamente, os acontecimentos comegam
pelo meio, localizando um dos espacos da acdo (o Ramalhete) e fixando o seu inicio (outubro
de 1875). Depois, o narrador explicara os antecedentes familiares de Afonso da Maia, da
esposa e do filho Pedro, a infancia e juventude de Carlos. Tudo isso por meio de
retrospectivas, ou analepses. Depois, retoma o inicio da acdo quando Carlos ja é adulto e
médico formado. Os antecedentes familiares vdo de 1820 a 1875, e o elemento de unido,

presente em todos 0s segmentos temporais, centra-se na pessoa de Afonso da Maia.

A minissérie, por sua vez, inicia-se pelo final dos acontecimentos, pelo epilogo do
romance. Entdo, toda a narrativa televisiva é a recuperacdo dos fatos passados que se
atualizam, em sucessivas cenas vividas, num presente ficcional/filmico, explicadas muitas
vezes pela narracdo em over do narrador onisciente. Com isso, intensifica-se o valor da

rememoracao, do reconto da histéria da familia Maia.

O Ramalhete que marca o inicio da minissérie € 0 mesmo que aparece no epilogo do
romance. A camera percorre 0s espacos do casardo, como numa descricdo, em ritmo lento,
enquanto Carlos da Maia e Ega esclarecem e explicam os objetos que se destacam. A
construcdo filmica do espaco é feita por uma relacdo com os objetos, as paisagens, o figurino
e as dimens0es e as relacdes espaciais do mundo real. Ao percorrer o0 espaco do casardo, a
imagem possibilita leituras e interpretacGes pela proximidade, superposicdo de ambientes e

cenas, pelos recursos de focalizacdo e abertura, pela demora em objetos e cenarios.

O narrador na minissérie Os Maias se mostrou de trés formas: o movimento da
camera, a narragdo em over (realizada pelo ator Raul Cortez) e uma mausica original e
selecionada em material ja existente. Estes trés elementos delinearam a voz (narrador
onisciente) e 0 modo (ponto de vista) narrativos responsaveis pelo modo como a trajetdria da
familia Maia chegou aos telespectadores. A entonacdo dessas trés formas de narrar
prenunciava que a historia contada era uma historia tragica. A comecar das cenas iniciais: a
musica que vai, gradativamente, acompanhando as personagens e Seu encontro com o
passado. Essa mesma musica ira prometer que o que se desenrolara ndo sera uma histéria

feliz.
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A narracdo de Raul Cortés denotou um narrador idéntico ao do romance de Ega de
Queiros: ligeiramente grave, mansa, como quem observa sabiamente, de forma onisciente. O
tom do ator apontava, por vezes, certa ironia discreta, de quem ja tudo sabe, mas que conhece
0 momento conveniente de ir fazendo revelacdes. Ao longo da minissérie, essas intervencdes
ndo eram reveladoras de grandes segredos. A voz em over apresentava breves observacoes ou
digressdes sobre fatos ja demonstrados pelas imagens ou incrementava ou ampliava fatos j&
mostrados com uma analepse curta. Além disso, um aspecto relevante refere-se ao toque
poético sutil revelado pela escolha do texto narrado (sempre retirado do romance queirosiano)
e pela entoacdo ora lirica (nos momentos idilicos das personagens apaixonadas), ora grave,

pausada, cerimoniosa até, nos momentos dramaticos.

O que se pode observar na analise desta minissérie vincula-se a um conceito maior que
a relacdo entre a identidade entre o texto literario e o televisivo, ja que a “[...] infidelidade
ressoa com tons de puritanismo vitoriano; traicdo evoca a perfidia ética; deformacdo implica
aversao estética; violacdo lembra violéncia sexual; vulgarizacdo invoca a degradacdo de
classe; e dessacralizacdo intima um tipo de sacrilégio religioso em relacdo a ‘palavra

sagrada’” (STAM, 2000, p. 54).

O proposito foi abordar o texto audiovisual, cuidando para que ndo ocorresse 0 que
nos alerta Hutcheon: “[...] quando os diretores e seus roteiristas adaptam obras literarias,
geralmente vemos seus esforcos sendo recebidos com certa retorica profundamente moralista”
(2011, p. 125). Entendemos que a producdo de uma obra adaptada esta além de avaliacdes

moralistas:

O texto adaptado, portanto, ndo ¢ algo a ser reproduzido, mas sim um objeto
a ser interpretado e recriado, frequentemente, numa nova midia. E o que um
tedrico chama de reservatorio de instrucbes — diegéticas, narrativas,
axiologicas —, que podem ser utilizadas ou ignoradas, pois um adaptador é
um intérprete antes de tornar-se um criador. Mas a transposicao criativa da
histria de uma obra adaptada e seu heterocosmo esta sujeita ndo apenas as
necessidades de género e midia, mas também ao temperamento e talento do
adaptador, além de seus préprios intertextos particulares que filtram os
materiais adaptados (HUTCHEON, 2011, p. 123).

Assim sendo, percebemos que houve um esfor¢o da equipe de producdo da minissérie

para que houvesse uma maior aproximacéao entre o estilo do novo produto ao estilo que Ega
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de Queirds imprimiu a sua literatura. Notamos que isso se faz mais realizado quando 0 modo
de narrar a histéria da familia Maia pela equipe de producdo deixa presentes os dialogos, a
forma de construgdo das personagens, a construcao das expectativas e das pistas indiciais com

as quais o escritor portugués se utilizou para manejar a narrativa.

No entanto, ao definirem (a equipe de roteiristas e de direcdo) que a minissérie seria
composta por mais outros textos de Eca para atender “aos influxos da televisdo”, houve
necessidade, de acordo com as entrevistas estudadas, de que fossem utilizadas estratégias para
que os textos fossem acomodados. Na utilizacdo dessas estratégias narrativas literarias, as
estratégias narrativas televisivas tornaram-se mais utilizadas. Com isso, a composi¢do de
determinadas personagens, sobretudo as femininas, a construcdo de expectativas e de
manobras para que houvesse um veio cOmico na minissérie causaram certo distanciamento

entre o estilo impresso na minissérie e a do romance.

Chegamos, enfim, ao entendimento, nas anélises, de que os distanciamentos tornaram-
se latentes em relacdo as aproximacdes. A investigacao acerca do contexto, da trajetéria e da
consagracdo dos realizadores reforca a hipdtese de que os realizadores responsaveis pela
minissérie (Maria Adelaide Amaral e Luiz Fernando Carvalho) procuram identificacdo com
0s modos narrativos do campo literario, especialmente no que se refere ao campo da literatura
consagrada, de um autor consagrado, como Eca de Queirds. O que se péde perceber é que as
discussdes acerca dos distanciamentos, durante a exibicdo da minissérie, suplantou a
apreciacdo dos elementos de aproximacdo entre os textos. A interpretacdo da obra de Eca de
Queirds por Maria Adelaide Amaral e Luiz Fernando Carvalho, em seu carater de adaptacéo,
resultou em um produto de caracteristicas pouco vistas no campo televisivo. O estilo da

direcdo proporcionou os efeitos para a apreciacao da literatura na televiséo.
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Consideracoes Finais

Na introducdo desta pesquisa, apresentamos a hipdtese de que um produto adaptado da
literatura para a televisdo objetiva gerar no apreciador efeitos de reconhecimento da obra
matriz, além de procurar imprimir a marca pessoal, a autoria de quem faz a adaptacdo. Nos
capitulos anteriores, procuramos estudar a minissérie Os Maias, com base em um referencial
tedrico que possibilitasse a compreensdao do produto adaptado, dos campos sociais e das

estratégias para a aproximacao da minissérie ao estilo queirosiano.

As bases conceituais que nortearam esta investigacdo foram fundamentadas na ideia da
adaptacdo como tradugdo ou transposicdo entre sistemas semidticos, desenvolvida por Plaza;
na ideia de dialogismo e intertextualidade em Bakhtin; e na teoria da adaptacéo proposta por
Hutcheton. A teoria assinada por Bourdieu nos levou ao entendimento de que a analise do
contexto de producdo do campo literario e do televisivo encaminha para a compreensao de
uma perspectiva autoral de Maria Adelaide Amaral e de Luiz Fernando Carvalho como
colaboracdo nos processo de adaptacdo dos textos de Eca de Queirds para a televisdo
brasileira. A minissérie, produto desse processo, é caracterizada por uma perspectiva autoral
dos adaptadores em que procuravam um resultado em que os tracos do estilo de Eca pudessem

ser reconhecidos.

Por isso, no capitulo 1, destinado a adaptacdo, discutimos as nogfes dos referidos
tedricos acerca do modo como se entende o0 processo de transposicdo de um meio para outro.
Com isso, chegamos a conclusdo de que a adaptacdo foi entendida como um processo de
recriacdo da obra matriz por uma equipe de produtores que, conforme seu objetivo e sua
trajetoria, define a forma como é feita a leitura da obra matriz. Isso foi importante para a
compreensdo de que a analise de um produto adaptado ndo deve ter o critério de fidelidade

como absoluto.

No capitulo 2, foram expostas as noc¢Bes de minissérie como género para que
pudéssemos entender como caracteristicas advindas da narrativa literaria permanecem como
elementos indispensaveis para a ficcdo seriada. Desta forma, a escolha pelos teoricos da

literatura pode nos conduzir a uma reflexdo de como esse tipo de produto pode ser analisado
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com base nos pressupostos literarios. Essa reflexdo nos levou para o capitulo 3, no qual o
estilo e a autoria de Eca de Queirds foram desenhados, a partir da anélise de pesquisadores
sobre o autor que desenvolveram estudos sobre sua narrativa. Isso foi importante para que
pudéssemos elencar aspectos que marcaram a literatura do autor portugués que, depois, foram

identificados na minissérie em anélise.

A teoria de Bourdieu (1996) possibilitou, no capitulo 4, o entendimento e a anélise do
contexto de producao da minissérie. Neste item, foram estudados o estilo e a autoria em Maria
Adelaide Amaral e Luiz Fernando Carvalho, a partir da trajetoria de consagracdo de ambos.
Tal procedimento foi importante para que fosse possivel a compreensdo de como 0s
realizadores (roteirista e diretor) pudessem chegar ao texto de Eca de Queirds e realizé-lo da
maneira como foi alcancado. O estudo das entrevistas, depoimentos e criticas acerca do
trabalho dos responsaveis pela minissérie possibilitou essa analise. Tudo isso foi importante

para que pudéssemos chegar ao proximo capitulo, que analisa a minissérie como tal.

No capitulo 5 apresentamos as reflexdes acerca das aproximacbes e dos
distanciamentos entre a minissérie elaborada para a televisdo brasileira e o estilo de Eca de
Queirds. Foi interessante perceber o quanto os autores da minissérie esforcaram-se para
manter o estilo dos romances e como isso se configurou. Na apresentacdo da narrativa, no
modo como a histéria foi contada, na apresentacdo dos indicios e dos pressagios, na
construcdo das personagens, na inser¢do da masica, na escolha do figurino e na composicao
dos cenarios. Também foi possivel entender como a minissérie foi elaborada para atender aos
influxos da televisdo.

Os referidos influxos exigidos pelo meio televisivo estdo ligados a sua composicéo,
em que sdo utilizadas i) uma linguagem e uma estrutura narrativa dominadas por seus
telespectadores, também sdo inseridas ii) questdes relacionadas a imaginacdo melodramatica;
iii) modelos de amor; iv) impressdo de uma ideia de uma sociedade harmoniosa; v) segredos e
mentiras que tecem seu enredo; Vi) espaco e tempo que sustenta a narrativa.

Tudo isso esta relacionado as estratégias para convidar a audiéncia e comunicar as
informagdes, de forma atraente e clara. Os influxos televisivos atendem as necessidades do
espectador tipico, passivel de distracGes externas e internas, que, muitas vezes tornam-se
entraves ao processo de comunicagdo, ja que se o roteiro for composto por um contetdo

muito denso (como pode ser a do romance Os Maias), com a presenca de fatos historicos
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desconhecidos aos brasileiros, o espectador tenderd a ficar confuso, perdido e frustrado - e
mudard de canal. Por tais motivos, a equipe de roteiristas optou pela inser¢cdo de outros
romances do autor, além de ajustes no enredo, como a volta de Maria Monforte para

comunicar o parentesco entre 0s amantes.

O capitulo 5 teve o objetivo central de analisar aproximacdes e distanciamentos com a
poética dos romances de Eca de Queirds, observadas na traducdo operada pelos autores da
minissérie segundo as estratégias que buscaram para prever uma série de efeitos como
sensacOes, afetos e significacdes que deveriam ser realizados no momento da apreciacgéo, da
fruicdo dos 42 capitulos da minissérie Os Maias, exibida de terca a sexta-feira, pela Rede
Globo de Televiséo, de 09 de janeiro de 2001 a 23 de marco de 2001, as 23h. Ainda aqui o
foco foi mostrar a proximidade e distanciamento com a literatura queirosiana, na busca pelo
reconhecimento do estilo do escritor. Também buscamos apresentar a minissérie Os Maias e
0 projeto criador de Maria Adelaide Amaral, considerando que o ponto de vista do tradutor é
que conduz a adaptacdo, ja que o lugar do roteirista e sua equipe € privilegiado. Neste aspecto,
Maria Adelaide Amaral fez uma adaptacdo que imprimiu seus tracos/estilos e a0 mesmo

tempo procurou garantir que o estilo do autor portugués fosse reconhecido.

Tudo isso indicou que o discurso dos autores sobre a aproximacéo ao texto de Eca de
Queirds confirma-se quando examinados os distanciamentos e as aproximagdes. O esforco
dispensado para que o romancista fosse reconhecido na minissérie obteve sucesso, mesmo que
tenha tido, na versdo transmitida pela televisdo, a confluéncia de outros textos queirosianos,

além do romance Os Maias.

O exercicio de andlise dos capitulos da minissérie, observando-se a serializagdo, a
implantagcdo da trama, a construgdo das expectativas, o desfecho dos nicleos narrativos,
trouxe-nos a possibilidade do trabalho com um produto de extensa duracdo, em que a
necessidade de se rever cenas e capitulos foi parte do aprendizado. Assim como a leitura de
um romance em que o leitor pode retomar a leitura, a gravacéo dos capitulos, ainda em VHS,

foi imprescindivel para que este trabalho pudesse ser realizado.
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A maioria dos trabalhos que foram encontrados sobre essa minissérie referia-se ao
modo como a minissérie distanciou-se dos romances de Eca de Queirds. Nossa proposi¢cdo
optou por um caminho inverso, em que a preocupacdo era mostrar em que medida a
minissérie aproximou-se da literatura. Ndo s6 em seu enredo, especialmente no que se refere

ao respeito dos adaptadores com a obra do autor portugués.

A atitude de referéncia ao texto literério, tanto por Maria Adelaide Amaral, quanto
por Luiz Fernando Carvalho, deve-se ao fato de ambos apresentarem uma trajetdria de
envolvimento com a literatura. Conforme visto nesta tese, a roteirista possui em sua formacao
um envolvimento intenso com a literatura e a historia, devido ao seu trabalho na Editora
Abril, ao seu trabalho no teatro e ao percurso empreendido na televisdo. Este Gltimo campo de
atuacdo € marcado por roteiros como A Muralha, A Casa das Sete Mulheres, Um s6
coracado, JK, Queridos Amigos, Dalva e Herivelto e Dercy de Verdade. Essas minisséries
apresentam um forte didlogo com a histéria com uma dose generosa de elementos

melodramaéticos.

O melodrama marca o trabalho da escritora — com Tarsila, Madeimoselle Chanel,
Estrela Nua, O abre alas, O Bruxo, Coracéo Solitario, Intensa Magia, Querida Mamae,
Dercy de Cabo a Rabo, Aos meus amigos, Luisa (quase uma histéria de amor) — e 0
trabalho da teatr6loga - Mademoiselle Chanel, Tarsila, O Evangelho segundo Jesus Cristo
(adaptacéo), Letti e Lotte, Para Sempre, Cenas de um casamento, Intensa Magia, Trés
mulheres altas, Kean, Querida Mamae, Seis graus de separacdo, Vilva, Para tdo longo
amor, Uma Relacéo tdo delicada, Seja o que Deus quiser, De bracgos abertos, Chiquinha

Gonzaga, 6 abre alas, Bodas de Papel.

Por outro lado, Luiz Fernando Carvalho acredita muito na importancia da televiséo
como meio de levar educacdo as massas. Isso € refletivo nos trabalhos assinados por ele e no
tratamento dado por ele as obras literarias e as manifestaces populares que leva para as telas.
O diretor € consciente de seu trabalho solitario, preocupado em “trabalhar com um contetido

mais educacional e, a0 mesmo tempo, sem me perder da nocéo da fabulacéo e do espetaculo”.

Quando Luiz Fernando Carvalho comecou a trabalhar com Maria Adelaide Amaral,
ambos tinham uma trajetoria de realizagcBes que olhavam para as adaptacOes literarias. Ele

vinha de Lavoura Arcaica e ela de A Muralha. A confluéncia dessas duas experiéncias
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resultou na minissérie Os Maias, em que ambos queriam imprimir suas marcas no trabalho
que estava sendo realizado, ambos queriam aproximar o trabalho ao estilo de Eca de Queirds.
No entanto, tensGes ocorreram até que se chegasse ao produto final exibido na televiséo,

tensdo resolvida na versao do diretor, lancada em DVD, trés anos depois.

A andlise da minissérie Os Maias nos faz crer que essa producdo coletiva de dois
grandes realizadores da televisdo brasileira constitui-se em um cuidadoso trabalho de
adaptacdo de um texto pouco conhecido pelo leitor brasileiro, realizado com esmero pelo
escritor, bem como a equipe de televisdo. O atendimento aos “influxos televisivos” de que
fala Maria Adelaide Amaral ndo impedem que a minissérie seja incluida na nossa quality
television, como ponderou Cristina Brand&o'°. Para Reis (2003, p. 41), esta reinterpretacdo
brasileira de Eca de Queir0s, apesar de apresentar “desvios discutiveis” a agdo do romance,
traduziu-se “num registo de grande sofisticagdo artistica”. Guimardes (2003, p. 101), por sua
vez, observa que a minissérie foge “a tentacdo de utilizar recursos audiovisuais como mera
ilustracdo do texto literario”, ressaltando que esta adaptacdo teve o mérito de mobilizar
“discursos diversos que indicam disputas e tensdes entre ambitos culturais diferentes, como o
do cinema (com o qual a minissérie foi bastante associada), da televisdo e da literatura”
(GUIMARAES, 2003, p. 108).

J& para Torres (2004, p. 41) a minissérie teve orgcamento avultado com bastante
empenho traduzido no “grande apuro na adaptacao, dialogo e construcao de personagens [...],
nos cenarios portugueses e de estudio, aderecos, realizagdo ¢ interpretacdo”. Ainda para
Branddo, estamos diante uma “soberba adaptacdo” que pode ser incluida “num rol de
produtos teledramatirgicos de exceléncia artistica”. A opinido de Campos Matos (2004, pp.
35-36), no entanto, destoa dos argumentos anteriores, para quem a adaptacdo se traduziu num

“desastre televisivo”, oferecendo “uma versdo do romance inteiramente alucinada”.

A minissérie Os Maias acaba de ser reprisada no Canal Viva. As movimentacdes em
torno dessa reprise resultaram em novas entrevistas, depoimentos de atores, de telespectadores

e de fas. Acreditamos que ha algumas frentes de pesquisa que poderiam ser efetuadas com a

119 Texto disponivel em < http://www.oclick.com.br/colunas/brandao4.html> acesso em 26 de junho de 2012.
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finalidade de continuar essa pesquisa, especialmente a que visa analisar elementos internos da

obra em relag&o a recepcéo.

Com este trabalho, esperamos ter contribuido para os estudos tanto da literatura,
qguanto da comunicacdo no que se refere a compreensdo e a importancia dos produtos
televisivos (e filmicos) desenvolvidos a partir das adaptaces de obras literarias. 1sso nos leva
a crer que as recriagdes produzidas para estas midias ndo substituem a leitura do texto
literdrio, mas abre possibilidades de compreensdo de determinado autor para que seja

conhecido pelo leitor.
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Apéndice 1

O primeiro capitulo da minissérie
Além do portéo

A tela escura da lugar a duas faixas com a imagem de um casardo por tras de arbustos.
A camera desliza por fora de uma grade e vislumbra-se o que é a primeira imagem gque vemos
ao iniciar-se a minissérie Os Maias: um velho casardo. Enquanto a camera vai deslizando,
ouve-se uma mdasica que, gradualmente, vai sendo percebida e aumenta na medida em que a
camera se aproxima do portdo e do cadeado que o tranca. A musica que se ouve, agora é
identificada: Tristdo e Isolda. Os tons mais graves surgem quando uma mao enluvada segura o
cadeado, a outra mao, nua, destranca-o, retira-o e ambas empurram um pesado portdo de

ferro.

Parado, vé-se passar a frente um homem que ¢ identificado pelas costas; é possivel ver
gue usa uma cartola, uma bengala e uma capa negras. Quando ele se distancia, um segundo
homem, com descri¢cbes semelhantes, segue o primeiro. Ambos caminham em direcdo ao
casardo que agora pode-se ver melhor. A mdsica, agora em um tom regular, acompanha
solenemente a cena e a camera comeca a deslizar para detrds das grades do portdo. Estes

primeiros momentos da minissérie séo compostos com um cuidadoso plano sequéncia.

A imagem da casa, Vvista por detras do portdo, funde-se a imagem de uma estatua de
Vénus. Com marcas de exposi¢cdo ao tempo, a estatua apresenta-se escura. Depois de
focalizada, um elegante homem, com farta barba e cabelo, passa em sua frente, deixando que
a camera o siga por entre os arbustos. Os arbustos o escondem e fazem surgir o outro homem,
que é visto primeiro a partir da focalizacdo da médo esquerda que segura uma bengala, e a
direta o chapéu. Essa camera também nos mostrard um homem com farto cabelo e barba,

trazendo no rosto um mondculo. Ele se vira e olha para o alto do casaré&o.

Ao fundo, o primeiro homem também observa a mesma imagem e volta-se para o que
estd em primeiro plano. Neste momento, a imagem, novamente funde-se para uma imagem de

todo o jardim em que eles pisavam até entdo e as escadas do casardo, a partir de um plano
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geral visto de uma grua. De cima, vemos quando os dois homens sobem as escadas. Todas

essas sequéncias sdo acompanhadas pela musica que tivera inicio no portdo da entrada.

A camera ndo os acompanha. Eles vdo sumindo do plano e a camera preocupa-se em
focalizar o telhado do casardo, em que velhos azulejos trazem a imagem de um ramalhete de
girassois e apresenta o nome “Maia” ¢ a data “1788”. Quando os azulejos comecam a ser
focalizados, no canto da tela, uma voz grave diz: “A casa que os Maias habitaram em Lisboa
era conhecida na vizinhanca da Rua Séo Vicente de Paula e em todo o bairro das janelas
verdes pela Casa do Ramalhete ou, simplesmente, O Ramalhete”. Ao terminar de proferir
essas palavras, tem-se a focalizacdo em primeiro plano dos azulejos, ja gastos pelo tempo,

numa imagem que vai se fechando até cortar para o interior da casa.

Até este momento, ndo se sabe quem sao as duas personagens que entram pelo jardim
da casa. A informacdo que se tem até entdo é com referéncia a casa e ao nome dela, que é
mostrada com toda uma suntuosidade que se mostra no jardim e no casardo, mesmo com
aspecto de abandonados. Essa suntuosidade é refor¢ada quando surge a informacdo de que se
trata da casa de uma familia nobre, cujo escudo deveria estar inserido nos azulejos que trazem

o ramalhete de girassois.

O que 0 Ramalhete esconde?

Da mesma forma como aconteceu na entrada do portdo, tem-se a focalizacdo de uma
sala com aspecto abandonado, poucos mdveis, muitas cortinas, pouca luz em primeiro plano e
no fundo da sala, uma luz que, ao entrar pela janela, deixa entrever um movel coberto com
uma espécie de sudario. Uma mao afasta a cortina e o primeiro homem adentra o espago com
os olhos no teto, seguido do outro com 0s mesmos gestos. A musica ainda continua a ser

tocada, mas em seguida tudo é siléncio para que se ouga 0s passos deles no assoalho.

A camera os segue e eles tomam direcdes diferentes dentro da casa. Os mdveis vao
sendo mostrados cobertos por lencdis de uma cor amarelada, a casa € escura, a luz entra pelas
janelas e se apresentam como frestas no chdo, nos moveis, nas paredes. O chdo esta coberto
por poeira e folhas, o que esconde o piso. A camera procura o primeiro homem no fundo da

sala a olhar os méveis cobertos. Quando o mdvel é descoberto, ouve-se um dedilhar de piano
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e a segunda personagem ¢ focalizada. A imagem é sempre escura, tudo que vemos esta na
penumbra. Ao se entreolharem, percebe-se que as personagens estdo emocionadas. A musica
nos indica que € um momento de comocgédo para os dois homens. Suas feicdes sérias e seus
olhos avermelhados. A mdasica fica mais alta e ouve-se um som indescritivel (como um

miado).

O lento deslizar da cdmera pelos comodos mostra o interior do casardo. O Ramalhete

ja foi identificado, era a casa da familia Maia. Mas por que o abandono?

O som do miado parece chamar a atencdo do primeiro homem, enquanto o segundo
continua a andar pelos comodos, chuta uma bola de sinuca, pega-a nas maos, a masica vai
ficando mais baixa até desaparecer. S6 ouvimos 0s passos das personagens. O primeiro
homem murmura: “Uma desola¢ao”. E 0 outro responde: “Vamos embora, Carlos! Isso esta
muito lagubre”. Uma masica grave os acompanha. Parece reforgar o tom de seriedade do
contato com o casardo abandonado. Sons como o rolar da bola ao ser chutada e 0s passos das

personagens também sdo muito solenes. A musica desaparece e S0 0s passos sao ouvidos.

Uma musica menos solene e a cdmera acompanham a personagem que agora sabemos
se chamar Carlos, enquanto abre uma janela. A luz que vem de fora deixa a imagem estourar
e, por alguns segundos, como se fosse 0 espectador estivesse a abrir a janela, fica-se cego. E
logo que a cegueira passa, uma paisagem verde, o jardim com tonalidades mais escuras e
casas de um verde claro, com uma faixa do rio ao fundo é mostrada em plano geral. A
abertura da janela é acompanhada pela musica, e 0 exterior parece contrastar com o interior da

casa.

E Carlos diz: “A impressdo que tinha era que antigamente havia mais horizonte. Nao
te parecia maior a faixa do rio que avistavamos daqui, Ega?” Uma cdmera mostra Carlos na
sacada a olhar o horizonte, enquanto ouve a resposta do amigo, que agora se sabe que tem o
nome Ega: “Eram nossos devaneios. Nossa pretensdo de mudar esse pais. Fazia tudo parecer
maior”. Diz isso, e enquanto os dois sdo focalizados pela camera, no interior da casa, Ega tira

0 mondculo, sopra-o e sacode-o.
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E assim que, depois de 7°18”, 0s nomes das personagens sio conhecidos e, por este
ultimo dialogo, que consideram que viveram tempos melhores, mais animados, mais cheios de

juventude.

Passaros cantarolam, assobiam la fora. Instantes de siléncio. Carlos caminha na sala.
Sé sdo ouvidos 0s seus passos, 0s passaros ao longe e, estranhamente, o tilintar de talheres e
copos sendo cheios. Isso chama a atencdo de Carlos, que caminha até uma grande e
empoeirada mesa. A camera deixa Carlos e comeca a seguir Ega, que caminha e deixa Carlos
fora do plano. Corta para Carlos fitando a mesa e, ao colocar as méaos sobre ela, em sua
cabeceira, ouvem-se risadas (de um homem), o tilintar de um sino. Enquanto Ega se distancia,
Carlos dirige-se para uma porta fechada. Continua-se a ouvir as risadas, o tilintar dos copos,
seus passos e 0 estranho miado. Carlos tenta abrir a porta, tenta forca-la, ndo consegue,
guando desiste, ouve-se um destrancar, o0 som de um reldgio, e ele consegue girar com
facilidade a macaneta. Quando ele abre a porta, a tela escurece da direita para a esquerda, e
toda a atencdo do espectador é dirigida para a fresta da porta que se abre. Uma masica comeca
a ser tocada. E o0 que se vé? Uma sala ricamente decorada com a iluminacdo de velas nos

casticais; e a camera entra na sala, antes de Carlos.

A musica esta mais alta e as risadas agora sao ouvidas mais nitidamente. Um homem
calvo, bem vestido, corta a cena da direita para a esquerda, seguido por um velho muito
elegante, de cabelos e barba muito brancos. O primeiro esta servindo uma bebida e diz: “E o
que se diz em Lisboa, Exceléncia: as paredes desta casa sempre foram fatais a familia Maia”.
O velho, por sua vez, ri ¢ reconhecemos o dono da risada ouvida outrora, dizendo: “A
ignorancia definitivamente triunfou nesse pais, Vilaga.” E o outro responde: “E claro que eu
me envergonho de mencionar tais frioleiras ao discipulo de Voltaire, Guizot e outros fil6sofos
liberais”. O velho responde: “Isso de lendas e agouros, basta abrir de par em par as janelas e

deixar entrar o sol”.

Eis o primeiro prenancio! A referéncia a forca do destino comeca a ser apresentada. A
alusdo a lenda de que as paredes do Ramalhete sdo fatais a familia Maia, sempre, faz de
Vilaca um anunciador claro de que a historia que se inicia pode ndo ter um final feliz. No

entanto, fica a davida, ja que o velho diz que as lendas e os agouros sdo expulsos pelo sol.
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A seguir, Carlos, com semblante emocionado e um leve sorriso, como se observasse o
didlogo: o velho sentado ao sofa, com o célice nas méos, e Vilaca a fitar a janela. Quando
Carlos é novamente focalizado, tem em segundo plano Ega. A camera vai fechando em Carlos
e 0 acompanhando a entrada da sala. Ele ainda estava do lado de fora dela. Ele entra, a tela
escurece e quando a sala é mostrada novamente, estd como todo o resto da casa, em
abandono, com o sofa coberto por um lencol branco e, nesta cena, é s6 o que se vé: todo o

restante da sala esta escuro. Ouvem-se passos de Carlos, mas o foco esta no interior da casa.

Uma mausica o acompanha, e ele abre uma janela que, novamente, deixa a claridade
estourar e que, depois, mostra outros moveis cobertos por lencgdis, uma cadeira sobre a mesa,
com as pernas para o ar, quadros no chdo, cobertos por colchas ou virados para a parede. Ega
estd de frente para a camera, mas vira-se assim que a luz penetra na sala. O sol entra e a
claridade chama a atencéo para uma colcha que cobre um quadro. Ega levanta-a e se pode ver,
com ele, a pintura de um homem de barba. A musica tranquila continua a ser tocada. Ao se
olhar a fisionomia do homem no quadro, debaixo da sombra da colcha, Ega encarrega-se de
perguntar: “Quem ¢€?” E Carlos responde: “Meu pai.” E Ega: “Querias rever a tua casa, esta
vista, vamos embora”. Mas Carlos retruca: “E curioso... S8 vivi dois anos nesta casa, mas ela
parece conter a minha vida inteira”. Diz isso pausadamente, a suspirar, a encher-se de
emocdo, a transbordar sentimentos e lagrimas. Assim que ele diz essas palavras, outra vez a

mdsica traz um tom sério, muito mais sério do que nas cenas iniciais.

A conjuncdo da mdsica, o olhar sério, compenetrado e emocionado da personagem e a
cena de um quadro de um homem também sério a ser descortinado diz que o que sera contado
ndo serd uma histéria de aventuras ou de conquistas portuguesas, nem de felicidade eterna dos
herdeiros da familia Maia (anunciada pela descricdo do Ramalhete). As cenas iniciais, a
movimentacdo lenta de uma camera que mostra um casardo abandonado promete ao
espectador uma histdria de uma nobre familia portuguesa, pertencente a aristocracia (possui
um suntuoso casardo, um escudo que nunca fora colocado no Ramalhete), dadas as descri¢fes

e pequenos didlogos entre Carlos e Ega.

No entanto, pela carga de emogéo que carrega a personagem que Se apresenta como
central (Carlos) e a afirmagao “Uma desolag@o”, além dos pequenos flashes de memoria dessa

personagem, sente-se que sera contada uma historia que tivera momentos felizes, mas que nao
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tivera um final feliz. A desolagédo do Ramalhete, o saudosismo de Carlos, a afirmacdo de Ega
de que carregavam muitos sonhos na juventude, tudo isso prepara o espectador para o
momento seguinte: os antecedentes familiares deste que descortina a foto de seu pai. E ainda:
para o0 espectador brasileiro, ja é possivel identificar que a histéria que sera contada ¢ uma

historia ocorrida em outro tempo, em outro pais.

As paredes sdo fatais...

A camera volta na pintura, e a mesma voz em over que antes descreveu o Ramalhete
diz:
Dizia-se que Pedro tinha pouco da forca e da raca dos Maias, e que herdara a
fragilidade e o temperamento melancélico da méde. Quando a mde morreu,
numa agonia terrivel de devota, debatendo-se dias nos pavores do Inferno,
Pedro teve em sua dor os arrebatamentos de uma loucura: fizera promessa
histérica. Se ela escapasse, de dormir durante um ano sobre as lajes do patio.

E levado o caixao, saidos os padres, caiu numa angustia soturna, obtusa, sem
lagrimas.

Enquanto a voz em over vai informando, com gravidade, sobre a familia, a cdmera
desliza do quadro de Pedro, para o quadro da mae dele. E, em fuséo, o0 quadro da mée passa
ao momento do velorio (com a musica: “Com minha mae estarei...”), focalizando o caixao.
Novamente fundindo-se a imagem de Afonso pela sala, entre os presentes no velério. Outra
imagem chega a Pedro, com um rosario nas médos, a fitar a cdmera. Mas 0 vemos por detras de

uma negra cortina, em uma sala com pouca claridade.

A tela escurece e corta para uma cortina branca a balancar. Pedro entra na cena
chegando-se a janela em que estd a cortina, enquanto seu pai diz, fora do plano: “Num
domingo ensolarado desses vais te meter no cemitério, Pedro? Francamente”. Corta para a
sala em que estdo Pedro, seu pai, um padre e outra personagem. O padre comega a compor a
imagem de Pedro dizendo: “Vossa Exceléncia deveria erguer as maos para 0 Céu e agradecer
por ter um filho tdo devotado a memoria de sua falecida mae”. Ao que o pai retruca: “Pois eu

preferia que ele chegasse em casa de madrugada a cheirar a vinho e a mulheres do que o ver
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sempre com esse ar, Com 0S passos a marchar a igrejas e cemitérios”. E o padre: “Se quiser
visitar o timulo da senhora sua mae, eu vou consigo. Eu sempre tive 0 maior apreco por
Vossa Excelentissima Esposa”. E o pai: “Eu também, mas ela esta morta e meu filho esta vivo
ou quase!”. O quarto homem finalmente se pronuncia: “Vamos aos touros, Pedro!”. “Nao
gosto de touradas, Dom Diogo. Nem compreendo como se pode apreciar um espetaculo tdo
brutal”. “Onde tu vés brutalidade eu vejo um nobre combate entre a forca e a inteligéncia. E
afinal, se ndo gostas do espetaculo podes ver as mulheres!”. O padre aproveita-se para
retrucar: “Os principais inimigos da alma sao o mundo, o diabo e a carne”. E o pai de Pedro:
“Os principais inimigos da vida sdo o clero e os absolutistas. Vamos aos touros e assunto

encerrado!”.

Embate entre a forca e a inteligéncia

Uma gravura do século X1X com a ilustracdo, em preto e branco, da Praca dos Touros
é acompanhada de uma musica espanhola, que remete as touradas. A camera vai aproximando
a gravura e vé-se a imagem de Pedro, seu pai e Dom Diogo que, caminhando de costas, vao se

sobrepondo a camera.

Alguns elementos importantes para a compreensao da narrativa estdo anunciados aqui:
Pedro herdara dos Maias apenas os olhos negros. A forca e a raga ndo. Sabe-se que herdara o
comportamento melancélico e a fragilidade da mée. A descrigdo de Pedro é feita para que se
possa entender, de inicio, sua devocdo pela mae e suas atitudes a partir da morte dela.
Fisicamente, Pedro lembra personagens do Romantismo: muito branco, triste, a vestir-se de
negro, cabelos volumosos, educacdo catolica. Sabe-se também que o pai de Pedro é o oposto
dele: homem forte, austero, sério, pertencente a aristocracia portuguesa; sdo conhecidas suas
opiniBes politicas e seu posicionamento sobre o clero e a educacédo recebida pelo filho. Até o
momento ainda ndo se sabe o nome do patriarca Maia, somente suas caracteristicas. E

também ja € anunciado ao espectador que o pai ndo aprova as atitudes beatas do filho.

A cena seguinte é a da tourada. E uma das mais comentadas da minissérie. Maria
Adelaide Amaral afirma, em depoimento contido no DVD, que o roteiro dessa cena foi

construido a partir de textos de Eca de Queirds que recebeu do professor Carlos Reis,
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pesquisador da obra de Eca de Queirds. Sdo cartas, artigos politicos e de opinido. Para a
construgéo da cena da tourada, em que Pedro vé Maria Monforte pela primeira vez, Maria

Adelaide utilizou um texto em que Eca descrevia uma tourada portuguesa.

E assim foi construido o roteiro dessa cena: Pedro sai da escuriddo e adentra a arena da
Praca dos Touros. Colocado no centro da cena, seus companheiros (D. Diogo e D. Afonso)
saem do plano e ele vé-se diante da praca muito colorida, alegre, com pessoas a bater palmas.
Ele para, contempla o cenario colorido e confetes caem sobre ele. Assim ele é recebido. A
ideia que se tem é a de que ele esta saindo de uma caverna, de um casulo. A camera mantém-
se um pouco a distancia, compondo um plano americano. Pedro esta todo vestido de preto e
contrasta com o colorido da praga dos touros. A soturnidade de Pedro (sempre a olhar para o
chdo) também contrasta com a alegria da Praca dos Touros, ornamentada com fortes cores

vermelha e azul.

E a musica continua. Depois de parar por alguns instantes em frente a entrada de
acesso aos camarotes da Praga dos Touros, Pedro volta e seguir seu pai por entre as pessoas e
acomoda-se na plateia. Homens muito elegantes a fumar charutos, mulheres bem vestidas
com seus xales jogados nos ombros, confetes voando. Pedro senta-se ao lado de D. Diogo e
do pai. SO ele se veste de preto. Assim que se senta, corta para a imagem do touro entrando na
arena e ser provocado por um pano vermelho. O touro sai a correr pela arena e os gritos de

“0lé” o seguem. O touro parece perdido.

Uma sombrinha escarlate

Uma sombrinha vermelha é focalizada entrando nos camarotes. E uma mulher que a
segura é observada, de lado, por outra mulher. A que segura a sombrinha escarlate € a que se
destaca entre as outras. Ela entra olhando para a arena onde o toureiro brinca com o touro.
Para e abana o leque. Olha por cima e de forma geral para todos que estdo ali. Seu vestido é
de um lilas quase vermelho. D. Diogo olha para o lado e vé alguem e, como D. Diogo, 0
espectador vé a misteriosa mulher e um homem mais velho parados nos camarotes ao lado. Os

confetes caem. D. Diogo fala com D. Afonso e sai.
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O touro, na arena, luta com o pano, enquanto o toureiro se esquiva de seus chifres. A
mulher sorri, parece gostar do que vé. Parece gargalhar, inclinando-se para tras. O touro corre
atras do pano. Corta para Pedro. Outra vez o touro. Outra vez para a misteriosa. Ela traz um
rico colar no pescogo. Corta para Pedro que, ainda de cabeca abaixada, olha para o lado
esquerdo, quase sem querer, no momento em que ela também olha para o lado direito. Ele
comeca a levantar a cabeca e a musica vai ser modificando, modificando. Ele vé a mulher. Ela
sorri sem vé-lo, da as costas para a cadmera que registra sua sombrinha vermelha. Corta para
Pedro que comeca a mudar o semblante e a elevar a cabeca. Quer sorrir. E vemos um decote
que logo é encoberto por um leque a ser abanado. A camera vai focalizando, vagarosamente, a

misteriosa mulher, que Pedro também vé.

Com um olhar muito penetrante, olhos muito azuis e um leve sorriso, a misteriosa
mulher parece corresponder ao olhar de Pedro. A mdsica que é ouvida leva para outro
ambiente, ndo é mais a musica espanhola, € Tema de Amor, de John Neschling. E como se
ndo o espaco ndo fosse mais a Praca dos Touros. Pedro sorri. Ela corresponde e olha para
baixo. Continua a sorrir e olha para frente. VVolta o olhar para o chdo e novamente olha Pedro.
A musica é leve, tranquila. Pedro parece emocionado, sorri emocionado. A misteriosa mulher
continua a observar a tourada e a sorrir. O touro, na arena, procura o pano vermelho. Pedro,
no camarote, procura a sombrinha escarlate. O touro luta com o pano, mas ja esta ferido com
as lancas nas costas. A masica continua. Corta para D. Diogo a conversar com a mulher
misteriosa e 0 homem que a acompanha. Pedro vé de longe, tal como o espectador. D. Diogo
diz “Ent3o a menina gosta de touradas?” Ela sorri pendendo-se para tras e responde: “Em

Portugal tem pouco sangue, prefiro as espanholas.”.

Pedro continua a observar de longe e diz ao pai “Volto ja”. Pedro levanta-se, olha uma
vez mais para o0s trés que continuam conversando e sai olhando para ela que parece sorrir para
ele. O touro é focalizado na arena e a camera, em zoom-in, mostra Pedro a caminhar para fora
dos camarotes e por entre as pessoas, a procurar alguém. A mausica continua. Pedro é parado

por uma mulher que diz

Pedro, até que enfim saiste de casa! Louvado seja Deus! Que h& mais de dois
anos que ndo te vejo. D4 um beijo na sua madrinha. E escusas de ter
vergonha que eu te vi nascer. Deus, ele ndo estd bonito? Quem te viu no
funeral da sua falecida mée pensou que tu também querias morrer.
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E ele responde: “Com licenca”. Sai. Corta para o toureiro sobre um cavalo a espetar o
touro com lancgas. D. Afonso fuma um charuto e, quando olha para o lado, vé Pedro entrando
no camarote onde estavam os desconhecidos amigos de D. Diogo. Pedro olha para os lados
decepcionado quando ndo encontra a mulher onde estava. O toureiro continua a acertar o
touro que salta desesperado. E esta € a mesma sensacdo de Pedro. Corta para um plano geral
da Praca dos Touros e depois para a entrada da madrinha de Pedro em dire¢do D. Afonso.
Sentam-se. O touro continua sendo atacado, como em desvantagem porque o toureiro esta
montado em um cavalo. E corre atras do cavalo. Corta para Pedro a se sentar ao lado do pai
que diz: “Estas bem?”. “Sim”. E a madrinha: “Estava a dizer a seu pai que achei que tu
tivesses entrado para um convento. O que seria um grande prejuizo para as meninas
casadouras, hum?”. Ele nada responde e, de repente, vé outra vez a mulher no meio de tantas
outras pessoas. Ela observa atentamente o embate entre touro e toureiro. Parece estar

estimulada com o que Vé, respirando apressadamente.

D. Diogo volta e senta-se ao lado de Pedro. A mulher respira tdo apressadamente que
seu peito esta arfante, frenético, a sacudir o leque. Pedro volta-se para D. Diogo, chama-lhe,
mas este ndo responde. O toureiro a acertar o touro. E ela acompanha o desempenho do
toureiro. D. Diogo responde, mas Pedro nega que o chamou. Olha para ela, ela olha para a
arena. O touro sangra. Ela sorri. O touro esta desesperado. Ela olha para Pedro. Ele a olha
com um jeito apaixonado. Ele continua a olha-la. E ela ao touro. O touro esta ferido
mortalmente. Finalmente ela o olha. Sorri. Esgueira-se para tras. Ele a olha com paixdo. O
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touro é executado. Ele fecha os olhos e coloca as médos no rosto. Ela grita “olé” e levanta-se

feliz com a mdo direita para cima, enquanto a outra segura a sombrinha vermelha.

A madrinha e o pai olham para ela. Ela se senta sorrindo e olhando a arena. O touro
debate-se na arena. Pedro levanta-se e sai. O pai pergunta: “Quem ¢ aquela gente?” D. Diogo
responde: “Conheci-os nas termas nos Pirineus. Sdo brasileiros”. A madrinha completa: “A
filha pode ser que seja, mas o pai nasceu nos Acores. E fugiu de la as pressas porque matou
um homem a facadas”. “Isso € o que dizem”, responde D. Diogo. “Isso ¢ o que foi, D. Diogo.

Tao certo quanto eu me chamar Maria da Gama”. Conclui a madrinha. Enquanto falam sobre
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ela, a misteriosa mulher exibe-se, levanta-se, olha para os lados, sorri, balanga sua sombrinha

escarlate.

Ja se sabe quem ela é, a fama do pai e suas origens. E Maria da Gama a relatora que,
de forma desdenhosa, conta o curriculo do pai e da filha. Nota-se, j4, a reacdo de D. Afonso,
mesmo antes de saber, quando pergunta por “aquela gente”. D. Diogo tenta disfarcar ou
colocar em duvida o que dizem. Sera que por j& os conhecer? Serd que por ter ido falar com
eles? A prdxima cena marca o embate final entre o touro e o toureiro, entre Pedro e Maria

Monforte.

Pedro caminha entre as pessoas e, novamente, um narrador em over completa: “Pedro
estava tomado por uma daquelas paixfes que assaltam a existéncia e assolam como um
furacdo. Arrancando a vontade, a razdo, os espiritos humanos, empurrando de rolddo aos
abismos. Pedro da Maia amava”. Estas informagdes conjugam-se com imagens de Pedro a
procurar o camarote da mulher, enquanto a masica continua a tocar enchendo Pedro de um

sentimento descontrolado. O pai olha para Pedro e sai.

A cena da tourada é uma das cenas mais conhecidas da minissérie e consegue
estabelecer a confluéncia entre a derrota do touro e a derrota de Pedro. O touro, ao entrar na
arena, € um touro negro, meio perdido. Pedro também entra na arena sem um objetivo
definido, ja que ndo gosta de touradas, e esta vestido todo de preto. O touro persegue 0 pano
vermelho do toureiro, o rapaz persegue a sombrinha escarlate da moga. Gradualmente, o touro
vai sendo ferido com as setas do toureiro, e Pedro vai sendo ferido pelos olhares da mulher.
Quando o touro € vencido, metaforicamente Pedro esta rendido, completamente rendido,

informacao esta reforcada pelo narrador: “Pedro da Maia amava”.

Flores, mais flores!

Entra a primeira abertura da minissérie. Uma sucessdo de imagens de flores, rosas de
todas as cores se abrindo, uma de cada vez, enquanto vemos 0s nomes dos atores sendo
exibidos. As flores vao dando lugar a uma caneta tinteiro que procura escrever “Os Maias”
com uma letra antiga e classica sobre uma estampa com girassOis desenhados em marca

d’agua. A musica? A musica continua a mesma desde o primeiro momento em que Pedro vé a
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mulher misteriosa: Tema de Amor, de John Neschling. A abertura termina com a imagem do
ramalhete de girassois que vimos no inicio da apresentacdo do Ramalhete. A duracdo da

primeira parte do primeiro capitulo da minissérie foi de 24minQ5s.

E o que vimos até agora? A apresentacdo das principais personagens que nos
conduzirdo para o conhecimento da historia de Os Maias. Conhecemos o patriarca da familia,
que é quem nos faz sair do funeral da esposa e a ir a Praca dos Touros. Tomamos
conhecimento de sua opinido sobre as atitudes do filho Pedro, sua formacdo. Entendemos
porque, na cena da tourada, Pedro parece sair de um casulo ou de uma caverna: havia dois
anos que a mae morrera, e ele continuava a visitar o cemitério, as igrejas, a ser soturno,

sombrio, triste.

Além disso, Maria da Gama é a personagem que vem trazer essas informacdes para o
espectador: ela diz que ndo o vé ha quase dois anos e nos informa sobre o estado do rapaz
apos a morte da mée. Ela também chama a atencdo para o fato de o rapaz ja ser o foco das
mogas casadoiras. Preocupacdo que ird incomodar também D. Afonso. O fato de Pedro nédo

saber escolher bem uma esposa incomoda o pai, Como veremaos na cena seguinte.

Outro fato importante vindo desta personagem é o de ela informar a D. Afonso e ao
espectador as origens da mulher misteriosa e de seu pai. Os primeiros elementos para a
compreensdo de que o romance entre Pedro e ela ja sdo anunciados: ndo pertencem a mesma
escala social; a filha e o pai ndo tém boa fama tanto pelo contrabando de escravos, quanto
pelo assassinato cometido pelo pai. Enfim, esta personagem traz ao espectador muitas

informac@es para a compreensdo inicial da minissérie.

A primeira parte da minissérie apresenta uma visao inicial e geral do que viré: o inicio

austero do casardo abandonado, um filho soturno que se apaixona por uma mulher proibida.

Sonho de Pedro

A segunda parte da minissérie inicia com a focalizagdo da sala da casa dos Maias.
Uma camera que acompanha a chegada de D. Afonso desde a porta. Um criado pega-lhe o

casaco, atravessa uma suntuosa sala em que, em primeiro plano, é mostrada uma empregada
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acendendo os castigais, muitos quadros nas paredes, tapetes espalhados compondo um
ambiente rico, atravessa a primeira sala e desaparece, enquanto a cdmera encaminha-se para a

outra sala a enquadrar Pedro, que retira as luvas e olha pela janela.

A camera vai se dirigindo para Pedro e ele volta-se e vem ao encontro dela. Passa por
uma mesa de sinuca e para em outra janela. Corta para o pai que se aproxima. A camera
acompanha a aproximag¢do do pai até enquadrar os dois: “O que tens, filho? Pareces mal
disposto.” “Estou com enxaqueca, meu pai”’. Com o olhar preocupado e agora em plano
americano, o pai diz “Uma certa dissipacdo ndo te faria mal, Pedro. E, vinho, mulheres,
fados... A estroinice ndo te faria mal e dar-te-ia o sangue frio necessario para escolheres bem.”
Com um olhar de desapontamento, Pedro responde: “Desculpe, eu ndo percebo o que estas a
dizer, meu pai”. “Hé& o admirdvel, visdes enganosas, Pedro. E da importancia de um rapaz
como tu casar-se com uma mulher de familia honrada e de boa procedéncia”. “Boa noite, meu

pai”. Sai e comecamos a ouvir uma musica com um tom mais dramatico.

Pedro entra no quarto, vai ao oratdrio, ajoelha-se, benze-se. Depois senta-se em uma
escrivaninha e comeca a escrever com um sorriso de apaixonado. Escreve e rasga
freneticamente. Comporta-se de forma inquieta, levanta-se, senta-se, escreve. Comeca a ler
um livro (que parece ser de poemas) e deita-se na cama. Tem os olhos lacrimosos. Uma
lagrima escorre. Adormece. Em fusdo com a imagem em close do rosto de Pedro adormecido

surge a sombrinha vermelha. Siléncio.

Vemos em primeiro plano a sombrinha se afastando e uma mulher caminhando em
direcdo a Pedro, que permanece deitado sobre a cama. Ouvem-se sons que lembram uma
tourada para, entdo, ser inserida a musica As Ilhas dos Acores, de Madredeus com a chegada
da mulher misteriosa da tourada. Ela se aproxima, senta perto de Pedro. Ele abre os olhos e
diz “Estava a tua espera”. “Eu vim”, responde ela. “Estava tdo sozinho!”. “Agora ja ndo
estas!”. Ela se inclina para beija-lo e quando se beijam a sombrinha cobre-os e escurece a tela.
A camera vai subindo e fecha na sombrinha. Corta para Pedro virando-se na cama e deixando
cair o livro. Era um sonho! Ele acorda com o barulho do livro caindo no chdo. A mdsica
cessa. Ele olha ao redor de si, pelo quarto. Em close, toca sua propria boca e novamente uma

lagrima escorre de seus olhos. Ele passa a méo sobre o peito e fica ofegante.
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Permite que a volte a ver...

A imagem de uma personagem fragil, emotiva (como nos informa o narrador nos
primeiros minutos) é reforcada pela paixdo de Pedro pela misteriosa mulher. Fruto de uma
educacdo religiosa, 0 rapaz entrega-se a leituras (romanticas?), a praticas (visita cemitérios e
igrejas) que vao reforcando o seu carater. Pedro é construido como uma personagem
romantica: a melancolia, as lagrimas, a paixao arrebatadora, tudo isso ajuda na composicao da

personagem.

Na outra cena, vemos Pedro, no escuro, caminhando pelo jardim, observando a estatua
de Vénus, e a cdmera nos mostra 0s passos incertos da personagem. O vento, uma fumaca e
Pedro abre os bracos para a estdtua enquanto caminha para tras e vai sumindo atrds dos
arbustos. A tela escurece. Como se a camera mostrasse por detras dos arbustos, vemos a
estatua de Vénus. Corta para o interior da casa, D. Afonso vem em direcdo a camera, vestindo
um palet6. Tira algo do bolso, atravessa a sala. A cAmera atravessa a parede e ndo nos deixa
perder o velho que se senta na ponta de uma mesa, ja posta. O criado anuncia: “O menino
Pedro disse que nao quer comer”. “Insista”, diz o pai. “Insisti, meu senhor, mas ele disse que
ndo lhe apetece nada”, responde o criado. Enquanto isso, a camera vai se aproximando das
personagens. “Nao quis o pequeno almogo, ndo quer almogar, estara doente?” diz e levanta-se
0 pai. Abre a porta do quarto. A camera mostra o quarto antes da entrada do pai e, assim como
ele, vemos que |4 ndo estd Pedro. Volta a sala e pergunta: “Onde é que ele esta?” “O
jardineiro disse que ele saiu, meu senhor”. “Ndo duvido nada que tenha ido se meter em

alguma igreja”.

E importante destacar a movimentacio da cAmera nessas cenas. A camera acompanha
as personagens no reconhecimento dos espacos, quase nunca estd parada, oscilando em
travelling, em panoramica, em grua, em longos planos sequéncia. O que quer transparecer
essa insisténcia? O ambiente fechado esta quase sempre em tons escuros. O Ramalhete é o
espaco interior que conhecemos até agora: as salas, o escritdrio, a sala de jantar, o quarto de
Pedro. Ambientes que, decorados conforme o gosto aristocratico do século XIX, traduzem a

sobriedade de Afonso e, a0 mesmo tempo, a melancolia de Pedro.

Na proxima cena, em zoom out, vemos uma gravura de Lisboa, de uma igreja e

novamente As llhas dos Acores acompanham a imagem que corta para Pedro em frente a um
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altar a benzer-se e a ajoelhar-se. A imagem do altar (com muitas velas acesas) funde-se com a
de Pedro em perfil a olhar para a Santa “Se Mae Amantissima sois, permite que a volte a ver.
Fazei com que ela cruze o meu caminho. Aproximai-a de mim. Mée Santissima, aliviai-me
desta febre, deste desassossego”. Em close, vemos que ele tem os olhos lacrimosos. Mais um

reforco & composicao da imagem fréagil de Pedro.

Quem ¢ ela?

Na sequéncia, 0 ambiente aberto da Praca do Mirante da Graca € palco para o segundo
encontro de Pedro e Maria: mostra-nos uma praga com um chafariz. Pessoas caminham,
charretes passam. Pedro caminha a observar as caleches que passam. E As Ilhas dos Agores
novamente sdo tocadas. Repentinamente ele é quase atropelado por dois cavalos brancos.
Esgueira-se e vé, dentro da charrete, a mulher misteriosa. Com um olhar vazio, triste, ela ndo
0 Vé. Pedro acompanha a carruagem a passos rapidos, sem alcangar quando € abordado por
uma figura estranha, com grandes barbas, fumando um charuto: “Queres saber o nome, as
origens, as datas, os feitos principais, meu Pedro? Entdo pague ao teu sequioso amigo Alencar

uma garrafa de champanhe”. Ao que Pedro responde: “Quantas quiseres!”.

VVemos o0s dois, Alencar e Pedro, em uma tasca sendo servidos por um gargom. Um
lugar escuro, com a iluminacdo de alguns candelabros. Servido o champanhe, brindam e
Alencar experimenta dizendo: “Por uma dourada tarde de outono...” E Pedro retruca “André,
retire o champanhe!” E Alencar: “O que? Antes de saciar a avidez do poeta?” E Pedro: “Sé
menos poeta e mais direto, Alencar! Quem ¢ ela?” “Chamam-lhe A Negreira. O pai ficou rico
levando escravos da Africa para o Brasil.” “Como ela se chama?” “Maria Monforte. O velho,
Manoel. Chegaram ha dois anos a Lisboa. E quando ela despontou subitamente pelas ruas e
entrou como uma deusa em Sdo Carlos causou uma impressdo de causar aneurismas.” E
Pedro: “Onde ela mora?” “Numa casa em Arroios, no palacete dos Vargas, lembra-se? Eles
chegaram muito dispostos a receber e a serem recebidos, mas quando a boa sociedade
descobriu a legenda de sangue de negros que cerca 0 passado da deusa, passou a fugir dela
como o diabo foge da cruz.” Ao ouvir sobre Maria Monforte, Pedro chama o garcom: “Andre¢,
traga mais uma garrafa de champanhe para o senhor Alencar”. “O poeta agradece. Ah, ha

mais uma coisa que precisas saber: as janelas da Negreira jamais se abriram”.
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O encontro de Pedro com Alencar vem nos trazer também outros elementos: o
“sequioso” poeta romantico Alencar ¢ que trard as informacdes complementares sobre a
misteriosa mulher. Alias, agora temos outra opinido sobre a Monforte: é linda, é uma deusa,
chegara ha dois anos em Lisboa (justamente o tempo em que Pedro estivera em luto!), causou
aneurismas (na cabeca e no coragdo?), mas foi rejeitada pela sociedade devido ao historico do
pai. A Ultima frase de Alencar parece encher Pedro de paix&o: ela nunca abrira as janelas. E a

mulher perfeita para o romantico!

A culpa é da literatura relambida!

Na préxima cena, vemos um homem mais velho a caminhar da direita para a esquerda
em uma sala e, novamente, a cdmera segue-0, mostra outra sala, com um criado a trazer uma
bandeja, e outro a porta. A camera focaliza D. Afonso, que diz: “Se Pedro tivesse sido criado
como eu queria e nao debaixo da batina do Padre Vasques, ndo seria tdo fracote.”. Um homem
que esta em segundo plano diz: “Me parece bem a devogao do rapaz, D. Afonso”. O primeiro
homem desta cena diz “A melhor devo¢ao para um rapaz ¢ um ideal revolucionario, como
tivemos a sorte de ter em nossa geracao”. D. Afonso responde: “Essa ¢ uma geracdo sem
fibra, Coronel! E a culpa é da religido e dessa literatura relambida que anda por ai”. O
Coronel volta a dizer: “Eles deviam ler Vitor Hugo, Lord Byron, homens de guerra, de acéo.
Esses sim sdo auténticos romanticos!” E D. Afonso: “Mas eles preferem esses poetastros de
mulherinhas!”. D. Diogo, que também esta na sala, diz: “O que falta a essa mocidade ¢ touros,
duelos e espanholas!” “Nada como uma tropa para temperar um homem!”, completa o
Coronel. D. Diogo discorda: “E uma boa escola, mas nada como uma cortesd para fazer do
rapaz um homem.”. Vilaga aconselha o patrdo: “Leve-0 para Santa Olavia, 0 que 0 menino
precisa ¢ de bons ares e de comida saloia.” E D. Afonso finaliza dizendo ao criado: “Quando

Pedro chegar me avise, Batista”.

Aqui temos a nocdo das ideias e das perspectivas de quatro senhores: D. Afonso, D.
Diogo, Vilaga e o Coronel Siqueira. Para D. Afonso e o Coronel, os ideais revolucionarios sdo
0 que faz um homem, j& para D. Diogo, uma cortesa e a vivéncia do mundo. Por fim, Vilaca

aposta na vida no campo. E mais uma vez temos mais caracteristicas de Pedro.
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Haja o que houver

Assim que essa cena termina, comeg¢amos a ouvir a musica Haja o que houver, de
Madredeus. A cena inicia-se com 0s pés e uma bengala em movimento. E noite e vemos que
um homem caminha calmamente em uma rua, por debaixo da sombra das arvores. Ouvimos
uma caleche que se aproxima e 0 homem se esquiva para que ela passe. A caleche encaminha-
se para o primeiro plano e 0 homem segue o seu caminho. A camera desliza para a esquerda
da tela e volta a focalizar o homem que continua a caminhar devagar. E assim ouvimos: “Haja

o que houver, eu estou aqui. Haja o que houver, espero por ti”.

O homem para em frente a uma suntuosa casa. E a camera vai deixando o homem e
focalizando a casa. E a musica continua, com a voz de Teresa Salgueiro: “Volta no vento, oh,
meu amor, volta depressa, por favor”. Uma janela é focalizada. “Volta, depressa, por favor”.
E finalmente vemos Pedro recostado em um muro, observando a casa. E o fado continua. Mas
agora vemos Pedro entrando em casa. “Ha quanto tempo, ja esqueci, por que fiquei longe de
ti”. Vemos D. Afonso sentado em uma segunda sala. “Boa noite, meu pai”. “Onde estiveste o
dia todo, Pedro?” “Segui o conselho do meu pai: fui tomar ar puro”. “E estds melhor?”
“Como nunca estive.” Este ultimo didlogo se dd a partir do plano, contra plano. “Antes

assim.”

A mesma musica retorna. “Com licenga!”, diz Pedro a sair. Vemos que ele tem o
semblante menos triste, agora apaixonado. O close em D. Afonso fumando um cachimbo da
lugar a uma gravura da cidade de Lisboa. Novamente uma gravura em preto e branco. E em
fusdo com a imagem de D. Afonso sentado a mesa, com um criado ao lado: “Pedro ja se
levantou?” “Ja sim, Exceléncia. Esta no jardim”. A camera vai deslizando da esquerda para a
direita, mantendo D. Afonso no centro. O criado sai, a cdmera ndo cessa 0 movimento, e D.
Afonso levanta-se e vai até a janela, em sintonia com a cdmera que 0 segue. Puxa a cortina,

um som triste de um violino d& inicio a musica Ramalhete, de André Sperling.

D. Afonso Vé, por entre as cortinas, 0 que se passa no jardim: o jardineiro esta
colhendo flores, ¢ Pedro o acompanha dizendo: “Mais, quero mais! Mais, muito mais!”. O

olhar preocupado de D. Afonso em close também traduz essa preocupacdo no espectador.
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“Muito mais!”, repete Pedro. Volta ao semblante preocupado de Afonso e corta para o close
em um buqué de flores vermelhas, focalizando uma carta entre elas. A imagem vai se abrindo

e vemos Maria Monforte com o buqué as maos, contemplando-o.

Pedro, bem vestido, olhando para a casa que agora, durante o dia, podemos ver
melhor. Ele se afasta e vai recostar-se a0 muro, mantendo os olhos fixos na janela. Ao fundo
vemos passantes. No interior da casa, numa sala ricamente decorada, Maria Monforte, vestida
de azul, contempla o buqué. Entrega-o a uma criada e abre a carta. O som do violino continua
a tocar a muasica Ramalhete. Ela I€ a carta e sorri. Olha para a janela e dirige-se a ela. Vemos
Pedro recostado ao muro pelos olhos de Monforte, como subjetiva, atrds da cortina. Vemos a
janela como Pedro, em subjetiva, com as cortinas a se mexer. Uma mao retira a cortina e
lentamente um rosto vai aparecendo. A musica cessa e € siléncio, s6 se ouve o0 canto dos

passaros. E elal Com a cAmera por cima do ombro de Maria vemos Pedro.

Comeca a ser executada a musica Preludio, de John Neschling, e a Orquestra
Sinfonica. E o narrador, em voz over anuncia: “N&o tardou que se falasse em toda Lisboa da
paixdo de Pedro da Maia pela Negreira. Ele a namorou a antiga. Plantado a uma esquina. Os
olhos cravados na janela dela. Palido de éxtase”. Os olhares continuam, a musica se eleva, os
sorrisos sdo correspondidos, a musica continua. Os olhares se denunciam. Ela coloca a mao
esquerda no vidro da janela. O olhar languido. Ela sorri um sorriso largo. Ele suspira. A
imagem vai escurecendo e as letras da abertura e as imagens das flores se abrindo surgem.
Assim termina o primeiro capitulo da minissérie Os Maias. Agora com a musica O Pastor,
também do grupo Madredeus'**. Robertson Frizero Barros descreve primorosamente esta

cancao em um artigo sobre o langamento da minissérie:

1A cangdo “O Pastor”, do Madredeus, além de ser um dos temas de abertura da minissérie, estara também
presente em outras tramas do destino, tecidas por Eca de Queirds. Esta cancdo foi composta em 1988, nas
instalagdes da Loja Manobras, na Rua do Século, em Lishoa — local que o Madredeus usou por algum tempo
como “palco de ensaios”, por pura falta, acreditem, de uma sala de ensaios —, “O Pastor” s6 veio a ser editada
dois anos depois de composta, no album “Existir” (1990), e apresentada pela primeira vez ao publico em 10 de
maio de 1989, durante um concerto na igreja lisboeta de Sdo Luis dos Franceses. A cangdo comegou a tornar-se
célebre na Europa, apds sua inclusdo em uma coletdnea da EMI francesa, chamada Ambiances, Musique d’une
Nouvelle Age, aberta por “O Pastor”, na qual constavam ainda cangdes de nomes consagrados como Philip Glass,
Brian Eno e Miles Davis. Uma outra coletanea, de musica portuguesa contemporanea, chamada Portugal Today,
lancada & mesma época na Bélgica, atingiu altas vendagens impulsionadas pelo sucesso de “O Pastor” nas radios
belgas. Aos poucos, com o sucesso do grupo na Bélgica, o Madredeus comecou a receber convites para atuagdes
no exterior e foi ganhando fés em cada pais visitado. H4 uma historia curiosa sobre “O Pastor”, que acabou por
se tornar o maior sucesso do grupo em todo o mundo: em 1993, o Madredeus viajou para a Grécia, em uma
viagem promocional patrocinada por sua gravadora, a EMI. Sem o grupo ou seu agente em Portugal saberem, a
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Os acordes vigorosos lancados pelo acordedo de Gabriel Gomes e pelo
violoncelo de Francisco Ribeiro, permeados do violdo classico de Pedro
Ayres Magalhées e pela massa sonora dos sintetizadores de Rodrigo Leé&o,
irrompem em nossos ouvidos, instigando-nos a audicdo, até que surge uma
voz, a voz de Teresa Salgueiro, a entoar palavras que soam como verdades
absolutas, proféticas: Ai, que ninguém volta/ ao que ja deixou, /ninguém
larga a grande roda,/ ninguém sabe onde é que andou [...] /Ao largo, ainda
arde /a barca da fantasia /e 0 meu sonho acaba tarde /acordar é que eu ndo
queria.

EMI grega havia licenciado o uso da cancdo para uma propaganda televisiva local da marca de uisque J&B. O
resultado foi uma confusdo: o grupo desceu no Aeroporto de Atenas sob uma calorosa recepgdo de toda a
diretoria da EMI grega, cercados de anincios da bebida e meninas vestidas com uniformes que ostentavam a
marca. O grupo pensou que tudo aquilo se tratava de uma estratégia de seu agente, enquanto a EMI grega
imaginava também que ele havia autorizado o uso da cangdo. Apurados os fatos, o saldo dos desencontros todos
foi a colocagdo de “Existir” no segundo lugar das paradas de sucesso gregas em 1993. Disponivel em:
<http://beto_brazil.tripod.com/osmaias.html> acesso em 20 de junho de 2010.

252



Apéndice 2

O ultimo capitulo
O avd

O capitulo anterior termina quando Carlos Eduardo retorna da casa de Maria Eduarda,
de onde teria ido para revelar a verdade, e encontra o avd a sua espera. O avé nada diz ao neto
e sai, carregando um castical, pela casa escura. A escuridao da casa parece dialogar com a

angustia dos dois.

Carlos recolhe-se em seu quarto e pensa que a morte seria uma saida para a tragédia
que se abate sobre ele. No entanto, é chamado a realidade quando Batista vem informar a ele
gue o avd ndo se sente bem. Neste momento, ouvimos o tic-tac do reldgio, trazendo um
aspecto tenebroso e tragico, o que se configura quando Carlos vé& que o avd estd morto. A
cena é construida a partir do desespero e das lembrancas de Carlos de quando era crianca e do

medo da morte do avo.

Apbs a chegada de Ega, chegam ao velorio Vilaca e Terezinha. Vilaca, entdo, diz
referindo-se a Maria Monforte: “Foi essa mulher que ca esteve que o matou!”. Dona Maria da
Cunha, ao chegar, revela a Carlos que nunca amou ninguém mais do que a Afonso. E
completa que “o destino, essa trama tecida ou quem est4 acima de nds” € que tem o poder de

matar e ndo Carlos ou Maria Monforte ou Maria Eduarda.

A cena que se segue é a da despedida de Maria da Cunha de D. Afonso e,
posteriormente, dos amigos: Vilaga, Coronel, Craft, Cruges, enfim, os amigos de Carlos e de
D. Afonso. Os Gouvarinho, D. Maria da Gama e Alencar também véo prestar as homenagens
a D. Afonso. A primeira parte do ltimo capitulo termina com Alencar dizendo: “Tudo parece

ir morrendo neste desgragado pais”.

Somos irmaos
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O reconhecimento por Maria Eduarda comega com uma carta enviada por Carlos. Ao
ler a fria carta do amado, Melanie revela a visita de D. Afonso no dia anterior.

No cortejo do sepultamento, seguem 0s amigos e Carlos. As cenas sdo construidas por
um olhar que ora focaliza cada rosto, em close, ora parece esconder-se atras de um véu negro.
Durante o cortejo, Carlos lembra-se de uma cena em que o avo cita Hamlet. Ao retornar ao
Ramalhete, Maria Eduarda o espera e ele, friamente, revela a ela o parentesco. Tudo é escuro:
a sala, as paredes, 0 sofa, o vestuario, as cortinas, o semblante dele. S6 0 Reverendo Bonifacio
contrasta com o ambiente com sua brancura. Também é escura a rua em que a carruagem
passa ao levar Maria Eduarda de volta para casa, aos prantos. Carlos, entéo, cai no choro em
frente ao retrato do pai, enquanto Melanie tenta socorrer a patroa.

A morte moral de Carlos é construida pela cena que se segue, em que ele conversa
com Jodo da Ega, apds o funeral do avd, e orienta 0 amigo a comunicar a irma o parentesco
entre eles. Nessa cena, Carlos esta sentado no escritério do avé e tem atras de si algumas velas
acesas nos casticais. A imagem captada em contra-plongée em que o foco capta a personagem
de baixo para cima, deixando a objetiva abaixo do nivel normal do olhar, apresenta-se para o
espectador como a imagem de alguém que esta deitado em uma urna funeraria. Os olhos de
Carlos permanecem abaixados, o que reforca a construcdo da imagem de morto. E,
simbolicamente, a morte de Carlos, a morte de seu amor, a morte da familia Maia. E nesta
cena que Carlos avisa a Vilaca da heranca que a irma devera ter e pede a Ega que aconselhe

Maria Eduarda a viajar para Paris.

Depois disso, Carlos caminha pela casa, motivado pelos miados do Reverendo
Bonifacio enquanto se lembra do avd a dizer que precisam se separar para que 0 neto aprenda

a viver sozinho.

Ao encontrar-se com Maria Eduarda, Ega revela como a informacdo sobre o
parentesco dos dois chegou a Carlos. Maria Eduarda relembra os avisos da Madre Superiora:
“a vida nunca me foi favoravel em nada!” Esta cena finaliza com o questionamento por Maria

Eduarda do local onde foi sepultado D. Afonso, para onde ela vai e leva flores.

Na cena seguinte, Vilaga questiona Carlos (sentado na mesa de jantar, quase na mesma

posicdo da cena de sua morte simbolica) para onde quer viajar e relembra que avisou a D.
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Afonso sobre a antiga lenda segundo a qual dizia que “eram sempre fatais aos Maias as
paredes do Ramalhete” e completa dizendo que “fatais foram”. Esta segunda parte tem
dezoito minutos e finaliza com Carlos pedindo que Vilaca o leve até a estacdo para que ele

veja Maria Eduarda.

Em Santa Apolonia

A terceira parte inicia com Maria Eduarda, Rosa, Melanie e Miss Sara na estacgéo.
Tudo é escuro, ha nevoeiro. Ega entrega-lhe o bilhete da viagem, ela agradece, soa o apito do
trem e Ega desaparece no nevoeiro apds o Ultimo aceno. Ega é abordado por um homem que
questiona quem é a bela mulher e recebe a resposta: E Cledpatra.

Toda esta cena é construida com um tom de tristeza e muito nevoeiro. Maria Eduarda
anseia pela chegada de Carlos, mas parece no ter esperanca de que ele vira. E Melanie quem
dira da janela do vagdo, que ele ndo vira. Apés um close em Maria Eduarda com os olhos em
lagrimas, corta para a cena inicial da minissérie, a cdmera que focaliza 0 Ramalhete por fora

das grades.

O tempo da paixao

O espectador ¢ atualizado pela repeticdo da abertura do cadeado, da entrada dos dois
jovens homens ao jardim do casardo, pela masica, pelo rompimento das grades do passado.
Agora vemos Jodo da Ega um pouco mais velho, usando um mondculo e com cabelos
maiores. No interior da casa, agora, as personagens parecem Se movimentar mais
rapidamente. O som do miado do Reverendo Bonifacio chama a atencdo de Carlos e também
a nossa. SO agora, apos todos os capitulos, é que sabemos a quem pertence aquele miado que,
no primeiro capitulo, parece um ruido indefinido. Também agora no final ouvimos ruidos de

taca e risadas como em uma reunido de amigos.

Desta vez, Carlos ndo tem a sensacao de que vé o av0 e 0 Vilaca e vai direto para o
quarto, abre uma janela, e Ega levanta uma colcha que mostra o retrato de Pedro. Ao explicar

0 amigo que é a foto de seu pai e que a casa parece conter a sua vida inteira, apesar de ter
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vivido nela somente dois anos, ele tropeca em uma mala, abre-a e acha uma luva de renda

preta.

“De quem ¢ iss0?”, pergunta Ega. “Dela, como tantas outras coisas mais. Nesta casa,
durante noites, sofri a certeza de que tudo tinha acabado para mim. Pensei em matar-me,
pensei em ir para a América, pensei em tornar-me monge. No entanto, dez anos se passaram e
eis-me aqui!”, revela Carlos. E Ega completa: “Nesta casa que parece conter a sua vida inteira
porque aqui viveste o tempo da paixdo”. Carlos guarda a luva na caixa e diz que podem ir

agora.

Na rua, diz ao amigo: “Falhamos a vida, John!”. “Creio que sim, Carlos! Todo mais ou
menos a falha!”. A partir de entdo, Carlos pergunta, ¢ Ega vai contando as noticias sobre
Alencar (sera sempre o grande poeta), Cruges (compbs uma Opera cébmica que € um grande
sucesso), Craft (estda mal do figado), Condessa (continua recebendo as tercas-feiras), Palma
Caval&o (deixou o jornal e é factotum do Conde de Gouvarinho, leva a Condessa pelo brago
ao teatro), Damaso (casou-se com a filha de uns condes, gente arruinada, mas consola-se com
a amizade do Adelino), Eusebiozinho (arranjou-se com a Viscondessa de Gafanha), D. Diogo
(casou-se com a cozinheira), General Siqueira (morreu), D. Maria da Gama (apesar da idade,
ainda procura um homem de farda), Encarnacion (esta na Companhia de Arthur Corvelo, que
acaba de retornar de uma turné gloriosa pelo Brasil), Teodorico Raposao (finalmente ird a
Terra Santa), Terezinha (que se casou com Taveira, ja que Vilaca morreu de alegria ao

descobrir que foi eleito vereador), Raquel (teve um filho)

E Ega finaliza: “E cé estou eu, sozinho, sem aquilo que da valor a vida: a paixdo”.
“Muitas outras coisas dao valor a vida, isso € uma velha ideia de roméantico”, responde Carlos.
“E que temos nos sido desde o colégio, Carlos, desde o exame de latim? Romanticos,
individuos inferiores que se governam na vida pelo sentimento e ndo pela razdo. E que se
sucedeu a Maria Eduarda?”. “Escreveu a dizer-me que casou com um nobre do campo, muito
mais velho do que ela, mas de espirito largo. E vivem num petit chateau.” “Que efeito te fez
isso?”, pergunta Ega. “E como se ela morresse, morrendo com ela todo seu passado e agora
renascesse sobre outra forma, ja ndo é Maria Eduarda, € Madame de Trelain, uma senhora

francesa. E sob este nome, tudo que houve desaparecesse sem deixar memoria”.
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Ainda em Santa Apolonia

“Tu nunca me disseste como foi seu ultimo encontro com ela em Santa Apolonia...”.
“Foi a conclusdo, o arremate de tudo da nossa historia”. E corta para Santa Apolonia: Maria
Eduarda vira-se, ha muita fumaca e vemos quase que somente o seu perfil. Ela vé Carlos
vindo em sua direcdo. A cAmera focaliza o rosto dele (com os olhos vermelhos) e também os
dela: “Pensei que ndo vinhas mais...”. “Como poderia?”, responde ele. Ela sorri e diz que ndo
tiveram culpa, mas ele retruca dizendo que teve, mas ndo lamenta. Ela sorri e acariciando o
rosto dele e diz: “Tu sempre, sempre estaras comigo”. Ele responde: “Ja estava antes de
conhecer-te. Somos um s6, Maria”. Esta cena é construida em plano e contra plano. Eles
comegam a chorar e se abragcam cada vez mais forte. Depois se olham e ele a beija na testa. O
trem apita, ela sorri, ele beija-lhe as maos, eles se olham, cdes latem, ela sai e ainda se vira
uma vez e joga um beijo para ele. Entdo a camera focaliza o rosto dela sumindo no vagao,
tudo esta negro, s6 vemos seu rosto e que ela chora. Ele permanece parado na estacdo também
chorando e acena uma vez ainda. Vemos o braco dela de fora do vagéo e ele parado na
estacdo. O trem parte; o nevoeiro € intenso, vemos um clardo e Carlos a caminhar pela

estacéo.

Ainda o apanhamos

Entdo corta para o close em Carlos, por cima do ombro de Ega: “Enfim, acabou-se. Ao
menos acertamos a teoria definitiva da existéncia: nada a desejar, nada a recear, ndo se
abandonar uma esperang¢a, nem um desapontamento, tudo aceitar, o que vem e o que foge”. E
Ega: “Se me dissessem que ali embaixo estivesse a maior das fortunas a minha espera, se eu
para la corresse, ndo saia desse meu passinho lento, seguro, prudente, que é o Unico que se
deve ter na vida”. E Carlos concorda: “Com efeito! Nao vale a pena fazer um esfor¢o! Correr
com ansia para coisa alguma”. E Ega: “Nem para o amor, nem para a gloria, nem para o
dinheiro, nem para o poder...estou cansado, Carlinhos, nao se vé uma tipoia livre”. “La se vai
0 americano, se corrermos ainda o apanhamos”. “Ainda o apanhamos”, responde Ega. E 0s

dois saem a correr para apanhar o americano.
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Os pés dos dois correndo atrds do americano sdo focalizados e, em fusdo, vai
aparecendo a palavra Fim.
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Apéndice 3w

Trama:

- Inspirada no romance homénimo de Eca de Queirds (1845-1900), a minissérie de Maria
Adelaide Amaral traz também personagens de outros dois romances do autor portugués: A
Reliquia e A Capital. A minissérie conta com um narrador, o ator Raul Cortez, que narra toda

a historia em over, como se fosse o proprio Eca.

- O enredo de Os Maias retrata a decadéncia da aristocracia portuguesa na segunda metade do
século XIX, atraves da histéria de uma familia tradicional. Dividida em duas partes, a

minissérie conta os tragicos destinos dos Maias ao longo dos anos.

- A trama tem inicio em 1788, quando Pedro da Maia (Leonardo Vieira), filho do patriarca
Afonso da Maia (Walmor Chagas), apaixona-se por Maria Monforte (Simone
Spoladore). Herdeiro de uma das mais nobres familias portuguesas, Pedro € um rapaz
inseguro e fragil, o oposto de seu pai, que sempre foi contra a educacéo crista que sua mulher
dava ao filho. Desde a morte da mée, Pedro vivia enclausurado pela melancolia, mas sua vida
se transforma inteiramente quando ele conhece a bela e envolvente Maria Monforte. Apesar
da evidente felicidade de seu Unico filho, Afonso reprova o romance, por causa do passado
nebuloso do pai de Maria, Manuel Monforte (Sténio Garcia), um negreiro que ndo pertence a
alta sociedade lisboeta. Dom Afonso da Maia é um homem rigido, de idéias firmes, muito
integro. Quando jovem, aderiu aos ideais do Liberalismo e, antes de mudar-se para Lisboa,
viveu na Inglaterra até a morte do pai. E liberal em suas convicgdes politicas, mas
extremamente conservador quanto aos valores familiares e tenta impedir de todas as formas
que seu filho se case com aquela mulher. A dura intervencdo de Afonso, no entanto, ndo é

capaz de alterar o destino de Pedro e Maria.

- Apaixonado e inteiramente envolvido, Pedro decide romper com o pai para se casar com seu
grande amor. Eles tém dois filhos: Maria Eduarda (Ana Carolina Herquet) e Carlos Eduardo

(Samir Alves). O casal vive em harmonia até o dia em que um acidente transforma a

112 Elaborado a partir de informacdes disponiveis em <www.memoriaglobo.com.br>
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felicidade familiar. Durante uma cacada, Pedro fere o principe italiano Tancredo (Fabio
Fulco) e, para se desculpar, leva-o para se recuperar em sua casa. Tancredo aceita e passa a
conviver com a familia. Do convivio, nasce uma paixdo incontrolavel entre ele e Maria
Monforte. A situacdo se agrava quando Maria resolve fugir com o principe, levando com ela a
pequena Maria Eduarda e deixando Carlos Eduardo para ser criado pelo pai. Inconsolavel,
Pedro resolve voltar para o Ramalhete, como é conhecida a casa de Dom Afonso. O pai 0

recebe, apesar de toda a magoa.

- Os dias passam, e Pedro da Maia ndo se recupera do duro golpe que sofrera. Nem ao
pequeno Carlos Eduardo ele consegue se dedicar. Deprimido e solitario, Pedro se suicida com
um tiro no peito. Afonso decide, entdo, criar o neto segundo suas convicg¢des. O patriarca
deixa a mansdo da familia e se muda para a Quinta de Santa Olavia, outra propriedade dos
Maias, onde inicia uma nova vida ao lado de Carlos Eduardo. Com muito amor e dedicacéo,
Afonso cuida do neto seguindo preceitos ingleses, com rigorosa disciplina, exercicios fisicos
diérios, apreco ao conhecimento e sem religido. Muitos reprovam a forma como Dom Afonso
educa o pequeno Carlos, especialmente Abade Custodio (José Lewgoy) e Eugénia Silveira

(Jandira Martini), que o criticam principalmente pela falta de orientacéo religiosa.

- Na segunda fase da minissérie, Carlos Eduardo (Fabio Assuncdo) estd com 25 anos e conclui
o curso de medicina na Universidade de Coimbra. E um rapaz belo e impetuoso. Forte e viril,
é também muito carismatico. Da mae, puxou o jeito intenso e romantico. Do avo, a rigidez de
valores, a honra e o carater. O génio apaixonado e a integridade moral o tornam um grande
homem. Seus grandes amigos sdo Jodo da Ega (Selton Mello), Vitorino Cruges (llya Séo

Paulo), Teodorico Raposo (Matheus Nachtergaele) e Craft (Dan Stulbach).

- Seu fiel e inseparavel companheiro € Jodo da Ega, com quem Carlos desenvolve um grande
elo afetivo, uma amizade sincera e duradoura. O amigo Teodorico €é responsavel pelo tom de
humor da trama. Ele é sobrinho de Patrocinio das Neves (Mirian Muniz), a Titi. Carola e
muito severa, Titi louva a Deus sobre tudo e todas as coisas, sente total repulsa ao sexo e
mantém-se imaculada. Criou Teodorico Raposo como se fosse seu filho e nem desconfia que
0 sobrinho é o maior dos libertinos, amante de um bom fado, conhecido como o “Rapozao das
espanholas”. Outro personagem jovem da historia ¢ Eusebiozinho (Felipe Martins), filho de

Eugénia Silveira, um rapaz fraco, sem carater. Extremamente fiel a Deus, mas capaz de trair
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um amigo intimo. Atraves desse nucleo de personagens, a minissérie discute valores como
educacdo, familia e casamento, religido e politica, além de mostrar como cada um desses

jovens portugueses encara a vida, as mulheres e o futuro.

- Na segunda fase da histéria, Dom Afonso da Maia esta com 75 anos. Continua a ser o
grande alicerce da familia Maia, um homem respeitado e adorado por todos. Seus valores
permanecem rigidos, mas, com o tempo, torna-se um homem mais calmo e generoso. A
relacdo com Carlos Eduardo é de extrema amizade e confianca. Dom Afonso conquista
também a simpatia dos amigos do neto, que adoram se reunir em sua casa para ouvir as
historias daquele homem culto, com quem eles podem conversar sobre literatura, politica e

mulheres sem repressao.

- Com a formatura, Carlos retorna a Lisboa, e Dom Afonso decide voltar a morar no
Ramalhete. Para isso, planeja uma reforma na mansdo e conta com a ajuda de Vilaca
(Ewerton de Castro), o administrador da familia Maia, um homem integro e muito fiel a Dom
Afonso.

- Maria Eduarda (Ana Paula Ar6sio) é mais uma personagem chave para o desenrolar da
segunda fase da narrativa. Ela chega a Lisboa acompanhada do marido, Castro Gomes (Paulo
Betti), um comerciante brasileiro, e da filha, Rosa (Isabelle Drummond). Bonita e inteligente,
é uma mulher sensivel e sensata, dotada de muito carater. Tem um passado nebuloso, que vai
se revelando ao longo da histéria. Ao conhecer Maria Eduarda, Carlos fica completamente
apaixonado. O sentimento é reciproco, mas ela faz tudo para evitar a aproximacdo. Carlos, por
sua vez, ndo consegue parar de pensar naquela mulher, que ele considera seu grande
amor, cercando-a de todas as formas. Um dia, Castro Gomes parte para o Brasil a negécios. A
pequena Rosa adoece, e Maria Eduarda é obrigada a permanecer em Lisboa para cuidar da
filha. Com o afastamento de Castro Gomes, Carlos se sente livre para declarar todo seu amor
e o faz. Apesar de muito resistir, o desejo € incontrolavel, e Maria Eduarda acaba cedendo

aquela envolvente paixao.

- Dom Afonso percebe o comportamento distante do neto e, aos poucos, descobre que Carlos
estd apaixonado por Maria Eduarda, uma mulher casada. Temendo que o neto tenha 0 mesmo
destino do pai, Dom Afonso reprova o envolvimento do neto, pois compara Maria Eduarda a

Maria Monforte, a mulher que desgracou a vida de seu filho, Pedro. Dom Afonso € muito
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amigo de Maria da Cunha (Eva Wilma), uma mulher bonita, bem-humorada, generosa e muito
irreverente. Apesar de ndo ter tido uma conduta exemplar ao longo da vida, ndo h& quem fale
de sua honra, todos a querem bem. E muito leal a Afonso, de quem se torna confidente. Maria
da Cunha acaba compartilhando toda a angustia do amigo, por quem ela, na realidade, é

apaixonada.

- Outro personagem importante na historia € o poeta romantico Toméas de Alencar (Osmar
Prado). Toméas fora muito amigo de Pedro da Maia e tem um carinho paternal por Carlos
Eduardo. No passado, encantou-se por Maria Monforte, mas abdicou de seu amor pela jovem
ao perceber que 0 amigo, Pedro, estava apaixonado por ela. Extremamente sensivel, Tomés de
Alencar emociona-se muito quando reencontra Carlos em Lisboa. Tomas aproxima-se
também de Jodo da Ega, com quem descobre ter grandes afinidades. Amantes da literatura, 0s

dois vivem discutindo sobre romances, estilos literarios e grandes poetas.

- Distante de Castro Gomes, Carlos e Maria Eduarda passam a viver dias de paixdo e
felicidade plena, sentindo-se capazes de enfrentar tudo e todos para ficarem juntos. Mas a
felicidade € atrapalhada quando ficam sabendo dos rumores que comecam a correr Lisboa
sobre 0 romance dos dois. Interessado em destruir a reputacdo de Carlos Eduardo, Damaso
Salcede (Otavio Muller), um francés que fora rejeitado por Maria Eduarda, decide escrever
uma carta andnima a Castro Gomes contando que sua mulher o trai. A situacdo se complica
quando Carlos Gomes volta a Lisboa e rompe com Maria Eduarda, humilhando-a.
Extremamente racional, Castro Gomes revela que nunca foi casado com Maria Eduarda e que
ndo é pai de sua filha. Amigo da mde de Maria Eduarda, Castro Gomes, encantado com a
beleza da jovem, acolheu-a quando a viu passando necessidades em Paris. Ele se propds a
ajudar a jovem e, ainda, pagar o tratamento de sua mae, doente, se ela fosse viver com ele.

Sem alternativas, Maria Eduarda aceitou a proposta do brasileiro.

- As tramas da narrativa vdo se cruzando e se fechando até que a mae de Maria Eduarda, a
beira da morte, decide procurar a filha em Lisboa para revelar toda a verdade sobre seu
passado. Ao chegar na casa de Maria Eduarda, ela encontra Carlos. Em seguida, vai ao
Ramalhete, onde novamente vé o rapaz, que se apresenta como Carlos da Maia. A mae de
Maria Eduarda é Maria Monforte. Ao constatar que seu filho é o grande amor de sua filha,

Maria Monforte se desespera, em uma comovente cena, quase um trecho de Opera.
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- Dom Afonso, ciente da tragédia, exige que o neto va a casa de Maria Eduarda contar-lhe
toda a verdade. Ao chegar |4, Carlos ndo tem coragem de revelar a tragica descoberta, e 0s
dois acabam se amando, numa das cenas mais fortes da minisserie. Dom Afonso, com maus
pressentimentos e preocupado com a demora do neto, decide ir atras dele. Ao ver que Carlos
estd trancado no quarto de Maria Eduarda, Dom Afonso sofre. Quando Carlos chega ao
Ramalhete, troca apenas um olhar com o avé, confirmando a tragédia que assolava a familia
Maia. O golpe é duro, e Afonso ndo suporta. Ele desfalece e morre. Quando Carlos percebe,
agarra-se ao corpo do avd, em desespero, pedindo desculpas. Enquanto sofre, abracado ao avé
morto, o narrador diz: “O seu desespero era que o avo assim tivesse partido para sempre. Sem
que entre eles houvesse um adeus, uma doce palavra trocada. Nada, apenas aquele olhar

angustiado quando ele passara para a morte”.

- Depois da morte do avd, Carlos revela a Maria Eduarda que os dois sdo irmaos e informa
que ela terd todos os bens a que tem direito. Desesperada, Maria Eduarda cai em prantos. Ela
decide visitar o timulo de Dom Afonso antes de embarcar para Paris com a filha. A pedido de
Carlos, Jodo da Ega vai até a residéncia da mulher para lhe dar algum dinheiro e diz que
Carlos ird a estacdo para se despedir dela. Maria Eduarda se prepara para embarcar e fica a

espera de Carlos.

- Inicialmente, o telespectador entende que ele ndo apareceu na estacdo. Ha uma passagem de
tempo de dez anos. Carlos e o insepardvel amigo Jodo da Ega visitam o Ramalhete,
abandonado. Depois, seguem caminhando pelas ruas de Lisboa e conversam sobre a cidade, o
rumo que suas vidas tomaram e o destino de seus companheiros. “Falhamos a vida”, Carlos
diz a Ega, “Eramos tdo brilhantes, tio promissores”, prossegue. Ega pergunta sobre Maria
Eduarda, e Carlos conta sobre a Gltima vez que a viu, na estacdo de trem. H& um flashback, e
o telespectador fica sabendo, entdo, que ele esteve la para se despedir dela. Voltamos ao
presente, a seqiéncia em que Carlos e Ega conversam sobre suas vidas, caminhando pelas

ruas de Lisboa, apressados para pegar o proximo onibus.

- Outros personagens de destaque na trama sdo Raquel Cohen (Maria Luisa Mendonca),
casada com Jacob Cohen (Cécil Thiré), por quem Jodo da Ega também é apaixonado; e 0
conde (Otavio Augusto) e a condessa de Gouvarinho (Eliane Giardini), apaixonada por Carlos
da Maia.
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Apéndice 4

Producéo:

- Realizou-se uma minuciosa pesquisa para auxiliar o trabalho da producéo. Figurinos, arte,
cenografia, fotografia, maquiagem, entre outros aspectos, foram explorados com o objetivo de

reproduzir com maxima fidelidade a estética e 0 comportamento da época.

- Alguns meses antes do inicio das gravacdes, 0 elenco e a equipe participaram de palestras
feitas por especialistas na obra de Eca de Queiroz, realizadas no Projac. Os palestrantes foram
Beatriz Berrini, doutora em Letras pela Universidade de S&o Paulo, considerada a maior
especialista em Eca de Queiroz no Brasil; Campos Matos, consagrado arquiteto portugués,
estudioso e autor de livros sobre a obra do escritor; Nicolau Sevcenko, historiador
especializado no século XI1X; Isabel Pires de Lima, portuguesa, membro do projeto Eca de
Queiroz e conselheira de redagdo da Revista Queirosiana; e Carlos Reis, portugués, diretor da

Biblioteca Nacional de Lisboa.

- As cenas de interior foram gravadas no estidio da Renato Aragdo Producdes, em Vargem
Grande, no Rio de Janeiro. Outros locais da cidade também foram utilizados como locagédo
para a minissérie, como o Teatro Municipal, o Palacio do Catete e 0 Museu do Acude, todos

com caracterizacdo de época.

- Os figurinos foram inteiramente confeccionados na oficina de costura da TV Globo. Alguns
aderecos e pecas foram comprados em Londres, na Espanha e em Portugal, como os lencos de
seda e 0s robes orientais usados por Jodo de Ega. Todas as indumentarias seguiram as
descricdes detalhadas de Eca de Queiroz na apresentacdo de seus personagens. O autor dava
detalhes de objetos, cores, tecidos, movimentos, sombrinhas e outros aderecos. As roupas das
atrizes contavam com crinolina (armacao), blusa de baixo, calgola, botina, espartilho, vestido,
luvas, bolsinha, leque e aderecos de cabelo. Para os homens, sobrecasaca, capote, cartola,

luvas, bengala, botas, cal¢a, gravata e colete.

113 Elaborado a partir de informacdes disponiveis em <www.memoriaglobo.com.br>
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- A maquiagem também merece destaque. Cabelos volumosos, barbas, bigodes e cavanhaques
marcavam a caracterizacdo masculina. Entre as mulheres, varias atrizes tingiram os cabelos,
como Ana Paula Aroésio, que aparece loira, e usaram lentes de contato. Assim como Ana
Paula Aroésio, o ator Fabio Assuncdo também usou lentes de contato castanhas. A equipe de
maquiagem contou com o trabalho da maquiadora inglesa Joan Hills, que trabalhou no filme
Um Amor de Swann, de Volker Schlondorff.

- Para dar mais realismo as cenas ambientadas em Portugal, a minissérie foi gravada durante
seis semanas em varias regides do pais, sendo a primeira producdo da TV Globo a passar
tanto tempo fora do Brasil. Foram a Portugal 26 integrantes de um elenco de mais de 50
atores, além de 95 pessoas da equipe de producdo. Cerca de 50 portugueses trabalharam na
minissérie, que também contou com a participacdo de trés atores estrangeiros no elenco: os
ingleses Philip Croskin (mister Brown) e Ruth Brennan (miss Sarah) e o italiano Fabio Fulco
(Tancredo). Foram utilizados 16 carros, que davam suporte as equipes, incluindo trés dnibus

para o figurino, que também serviram como camarim.

- Em Portugal, a equipe gravou no Vale do Douro, ao norte do pais, onde foram feitas as
sequencias da colheita de milho e uva mostradas na histéria. Na estacdo de trem de Vargelas,
foi gravado o embarque de trem de Carlos da Maia para Coimbra, quando o personagem
ingressa na faculdade de Medicina. A cena do enterro de Pedro Maia foi realizada na vila de
Mongdo, quase na fronteira com a Espanha. A cidade de Sintra também serviu de cenério para

varias gravacoes.

- A tradicional casa dos Maias, conhecida como o Ramalhete, teve como fachada um antigo

casardo abandonado em Lisboa, de 1788, de propriedade particular.

- Para ajudar na composicdo de seus personagens de €poca, 0s atores tiveram a assessoria de
Nelly Laporte, que os instruia sobre postura e gestual, e de Glorinha Beuttenmiller, para a
diccdo. Para viver o poeta Toméas de Alencar, o ator Osmar Prado conta que emagreceu dez
quilos, colocou megahair, deixou a barba e as unhas crescerem. Tudo para passar a imagem
de um verdadeiro poeta romantico: um homem descompromissado com aparéncia, interessado
somente na esséncia dos seres humanos. A série foi produzida em parceria com a emissora
portuguesa SIC (Sociedade Independente de Comunicacédo) e estreou simultaneamente em

Portugal e no Brasil. Os Maias marcou a volta do diretor Luiz Fernando Carvalho a TV
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Globo, ap6s trés anos afastado da televiséo para se dedicar ao filme Lavoura Arcaica (2001).
Em 2004, a Globo Videos lancou Os Maias em DVD. O DVD contou com edigdo de Luiz
Fernando Carvalho, que fez alteraces no formato da série, cortando as partes da narrativa que
se referem aos romances A Reliquia e A Capital. Sdo 940 minutos distribuidos em quatro
discos. Os extras trazem depoimentos de alguns atores do elenco, como Ana Paula Arosio,
Fabio Assuncdo, Walmor Chagas e Selton Mello, além de comentérios da autora Maria
Adelaide Amaral sobre a adaptacdo do romance para a televisao. Outro destaque do DVD séo
as notas sobre a obra literaria, através de Beatriz Berrine, professora titular de literaturas
portuguesa e brasileira da PUC - Séo Paulo. A versdo exclusiva teve a primeira tiragem
esgotada no Dia das Maes.

- Fabio Assuncao conta que, por causa de um atraso nas gravacdes em Portugal, ele decidiu
fazer uma viagem pela Europa. Em Paris, quando visitava o museu do Louvre, viu uma
pintura em que aparecia o personagem criado por Eca de Queiroz, Carlos Eduardo da Maia.
Entre muitos homens retratados pela obra, Carlos Eduardo era o mais cabeludo deles e com o
olhar mais lucido, segundo Fabio Assuncdo. O ator conseguiu uma reproducdo da imagem e
levou-a a Luiz Fernando Carvalho, propondo que aquela fosse a caracterizacdo do
personagem. O diretor concordou e, assim, foi decidido o visual que Carlos Eduardo da Maia

teria.

- Eva Wilma conta que se sentiu lisonjeada com o convite de Luiz Fernando Carvalho para
integrar o elenco de Os Maias. Segundo a atriz, o diretor ofereceu a ela trés personagens da
historia, para que ela propria escolhesse a que mais lhe interessasse. Ele queria contar com sua
participacdo, independente do papel. Eva Wilma escolheu viver a irreverente e apaixonada
Maria da Cunha.

- Os Maias recebeu os prémios de melhor cenografia, fotografia e direcdo de arte do Il

Festival Latino-Americano de Cine Video de Campo Grande, Mato Grosso do Sul.

Musica:

- A trilha sonora de Os Maias teve producdo de André Sperling. Entre as cangfes, contou com

a gravacdo especial de uma peca sinfonica inédita, feita pelo maestro John Neschling, que
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regeu uma orquestra de 90 integrantes. A musica tema de abertura era a forte e marcante O
Pastor, do grupo portugués Madredeus. A cangdo marcava também as sequencias impactantes
da histéria. Alem da mdusica de abertura, o conjunto foi responsavel por outras trés faixas da

trilha: As llhas dos Acores, Haja o que Houver e Matinal.
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Apéndice 5

As personagens da minisséerie

Segundo Antonio Candido (2000), nos dramas encenados, a personagem vive na
trama, e ela s6 existe por causa das personagens. Na maioria das narrativas, as historias sdo

contadas, compostas e constituidas pelas acdes das personagens.
D. Afonso da Maia

A primeira referéncia a D. Afonso surge, na minissérie, quando Carlos, em visita ao
Ramalhete, comeca a ouvir gargalhadas do avd e, depois, como um retorno ao passado, abre
uma porta e visualiza D. Afonso e Vilaca sorrindo e mencionando a lenda de que as paredes
do Ramalhete eram fatais a familia Maia. Nesse dialogo entre D. Afonso e Vilaca, nés ja
conhecemos um pouco do patriarca: é leitor de Voltaire, Guizott e outros fildsofos liberais.

O estatuto social a que pertence Afonso da Maia é demarcado quando se pde contrario
ao casamento de Pedro com Maria Monforte: a principal justificativa era que ela ndo pertencia
a uma familia que estivesse a altura da familia Maia. Com isso, percebemos também a
vinculacdo da familia Maia a sociedade portuguesa. Afonso se figura como uma personagem
de quem ndo se Ihe conhecem defeitos. E descrito como um homem de caréter, culto e
requintado nos gostos. E considerado, por Maria Monforte, a causa da infelicidade de seu

casamento. Apds a morte de Pedro, dedica a sua vida ao neto Carlos.

Afonso da Maia é a personagem que gerara os conflitos: seu liberalismo revolucionario
e sua oposicao ao relacionamento entre Pedro e Maria Monforte provocam as impressdes do
carater de Maria Monforte. O patriarca ¢ apresentado como sendo “politicamente liberal” e
“eticamente intransigente”, numa descrigdo que nos € dada por D. Maria da Cunha. O
espectador também seré informado, indiretamente, por meio do Padre Vasques e de D. Ana da

Silveira, que esté ligado & Maconaria.

114 Elaborado a partir das informac6es disponiveis em <www.memoriaglobo.com.br>
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O avd de Carlos traz consigo caracteristicas ligadas ao liberalismo e também de jovem
temerario e aventureiro (aura essa acentuada pelo apreco que os amigos de Carlos e convivas
dos Pacos de Celas e do Ramalhete por ele nutriam). Essas caracteristicas sdo enumeradas por
D. Maria da Cunha, em momentos em que relembra o passado de ambos e 0 posicionamento
de D. Afonso diante das circunstancias pretéritas e presentes. Isso esta claro na cena em que
esta visita o Ramalhete e diz a D. Afonso do amor de Pedro por uma moga que “parece amar”

0 rapaz.

Quando, entretanto, Domingos descreve D. Afonso a Maria Eduarda como um homem
muito amavel com os criados, faz surgir uma imagem do patriarca semelhante a que

encontramos quando observa o crescimento de Carlos em Santa Olavia.

A educacdo escolhida pelo avé para Carlos reflete a ansia pela construcdo do homem
saudavel e conhecedor da ciéncia, empirista e préatico, além de conhecedor do livre arbitrio. A

educacao religiosa é rechacada pelo patriarca que a culpa pelo suicidio de Pedro.

Carlos fora educado para ser a exteriorizacdo dos ideais do avd —
falhando Carlos, Afonso falha também. E, deste modo, mais do que honra e
principios aristocraticos, a defesa absoluta do bem-estar do neto serd mais
expressdo de profundo amor do que de exercicio violento de um preconceito
(BERNARDES, 2008, p. 124).

Afonso da Maia vai ser caracterizado também por sua ligacdo com a agua. Logo nas
primeiras paginas, o leitor é informado da prética diaria da personagem de todas as manhas
fazer a sua oracdo: um "grande mergulho na agua fria" ao romper do sol, "de verdo ou de
inverno", antes de sair para a quinta. Entendemos que ndo é apenas uma questdo de higiene,
mas a pratica estd ligada ao imaginario da personagem. Na literatura portuguesa e no
imaginario portugués, a agua esta relacionada com a aventura maritima dos portugueses, aos

descobrimentos.

Ao habitar pela primeira vez a restaurada casa do Ramalhete, Afonso da Maia sentiu
uma sensacgéo de desconsolo, uma vez que a alteracdo da paisagem urbana, com a construcéo
de novos edificios, o impedia de ver o mar, visivel a partir do terraco anos antes. Agora, 0
horizonte estava coberto pelas casas edificadas ao redor, deixando a mostra somente "uma

estreita tira de agua [...] que se avistava entre dois prédios de cinco andares”.
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Afonso da Maia é, entdo, apresentado ao espectador como um homem muito correto,
tradicional e a0 mesmo tempo amével e gentil. O fato de ser intransigente em relacdo ao
relacionamento de Pedro e Maria Monforte e da desconfianca do relacionamento de Carlos e
Maria Eduarda parecem destoar das caracteristicas que vao sendo construidas da personagem.

Por outro lado, sua face tradicionalista se revela pela apreciacdo das touradas.

No entanto, a fidelidade de D. Afonso aos seus ideais serd reforcada capitulo apos
capitulo: seja em dialogos com D. Maria da Cunha, seja com os amigos no bilhar ou no jogo

de cartas, seja em suas atitudes diante das a¢des do filho e do neto.

Alids, é D. Maria da Cunha a responsavel por trazer ao espectador informacées sobre o
passado de D. Afonso. Ela surge como a amiga, a confidente e a mulher que ele rejeitou, para

fugir dos “desatinos da paixao”. Ela procura tornar o amigo indulgente e tolerante.

Carlos Eduardo

A personagem Carlos Eduardo estd presente nas primeiras cenas da minissérie Os
Maias. E ele quem ird ao Ramalhete, dez anos apds o desenrolar de algo muito importante,
para retomar uma historia sua e, consequentemente, da familia Maia. Cabe a Carlos destrancar
o0 cadeado de uma histéria esquecida por dez anos em Lisboa, ira levantar os panos e mostrara
a mobilia empoeirada do casardo. Enfim, Carlos e Ega, ao adentrarem o Ramalhete, trardo os
elementos para a historia seja contada, para que as fotos sejam reveladas, para que venha a

tona a saga da familia Maia.

Relevancia, caracterizacdo, educacdo e representatividade serdo pontos importantes
para analise das personagens de Os Maias. De acordo com Alberto Machado da Rosa (s/d),
Afonso da Maia figura-se como representante das lutas liberais; Pedro da Maia corresponde
ao ambiente cultural do Romantismo e Carlos Eduardo identifica-se com o Portugal da
Regeneracdo que, apesar de estabilizado, apresenta decadéncia econémica. A Carlos é dada

uma projecao para o futuro.

A maior parte da narrativa tera Carlos como central, sendo conduzido pelos planos do

avo, D. Afonso. O que se nota nos primeiros capitulos é que o relato dos antecedentes
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familiares, em que fazem surgir Pedro da Maia, Maria Monforte, D. Maria da Gama e D.
Maria da Cunha, além de algumas informacdes sobre a juventude de D. Afonso, existe em
funcdo da necessidade de explicar a existéncia de Carlos, sua instalacdo no Ramalhete, no

outono de 1875 e inicio dos dois intensos anos do jovem médico em Lisboa.

A partir do capitulo 8, quando Pedro retorna ao Ramalhete trazendo consigo uma carta
de Maria Monforte e o filho recém-nascido no colo, a narrativa passa a girar em torno de
Carlos Eduardo. A partir deste capitulo 8, a narrativa ja sera ocupada pelo relato da educacéo
de Carlos (em Santa Olavia e em Coimbra) para, seguidamente, o narrador se dedicar a
narracdo da vida social do protagonista em Lisboa. Nos capitulos subsequentes, a
caracterizacdo de Carlos sera dada paulatinamente seja a partir do avd, seja a partir da
educacdo que o avo escolhe para ele, seja por seus amigos, em Lisboa. Sera em Lisboa que a
figura do aristocrata Carlos da Maia despertara o interesse da sociedade por suas

caracteristicas fisicas e morais.

O envolvimento de Carlos Eduardo na sociedade, seu interesse pela Medicina, seu
interesse pela vida social lisboeta vai sendo traduzido pelas personagens que o cercam, pelos
comentarios surgidos entre as mulheres e homens da aristocracia. Também em seus
comentarios acerca da sociedade, dos assuntos pitorescos e das mulheres. O dltimo capitulo
também serd dedicado a Carlos, quando regressa a Lisboa, apds dez anos de auséncia. Tais
elementos corroboram para a centralidade de Carlos.

No romance naturalista, o narrador oferece a caracterizacdo das personagens ares de
inspiracdo determinista e evolucionista da existéncia. Estardo em causa os fatores
educacionais, elementos relativos a hereditariedade e a relagdo com o meio (REIS, 1982, p.
35). A minissérie também construira a figura de Carlos primando por sua aparéncia, elegancia

e boa educacéo.

Com Carlos da Maia, o narrador ndo se debrucara em pintar um retrato psicolégico,
social ou moral da personagem, tampouco se dedicara a detalhar aspectos da educacdo do
protagonista (como faz com a de Pedro). O narrador procurara descrever seus aspectos fisicos.
No decorrer da narrativa, algumas caracteristicas de Carlos Eduardo vdo sendo inseridos em
suas acBes, sempre que a narrativa vai permitindo sua atuagfo. E como s&o inseridos na

narrativa: a escolha de Carlos pela Medicina; o gosto por ambientes elegantes e sofisticados
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vai aparecer quando o protagonista se dedica a decorar o Ramalhete trazendo, de Londres, um
arquiteto-decorador para exercer “o seu gosto, um interior confortavel, de luxo inteligente e
sobrio”. O diletantismo sera marcado pelo gosto de armas, cavalos, literatura; e, por fim, no

contato social ha a definicdo da personagem.

Pedro da Maia

Ao se debrucar sobre o desenho da personagem Pedro da Maia, o narrador da
minissérie recorrera a caracteristicas psicofisioldgicas, ao meio social em que esta inserido e,
principalmente, a sua educacdo: Pedro teria herdado pouco da raca, da forca dos Maias, mas

que tivera paixao pela mée.

Em relacdo a Pedro, ao contrario do que é feito com Maria Eduarda, os elementos que
justificardo o comportamento de Pedro da Maia sdo expostos antes que eles se realizem. Além
disso, o narrador ainda reforcara as caracteristicas de Pedro comparando-o com os Runas e
ndo com os Maias. A semelhanga com 0 avd e com a mae irdo marcar as caracteristicas de
Pedro da Maia.

Outro elemento importante na caracterizacdo desta personagem sera 0 meio. Pedro
vagueia pelos cemitérios, botequins e bordéis de Lisboa, como influenciado pelo “romantismo
torpe”. Além disso, sua educacdo: a histérica devogao, a dificuldade de encarar suas dores € a
incapacidade de resolver as contrariedades com as quais vai se defrontando séo reflexos da

tipica educacdo portuguesa conservadora oitocentista, ministrada por Padre Vasques.

A educacdo ministrada a Pedro por Padre Vasques, contrariando Afonso, é reforcada,
mais tarde, por outra personagem (Eusebiosinho) em comparacdo a educacdo recebida por
Carlos.

Maria Monforte

Mulher misteriosa que surge sem que todos saibam como, Maria Monforte é descrita

como é uma mulher muito bonita que se imp&e pelo seu porte altivo e suas joias. E filha de
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um homem que enriquecera a custa do comércio de escravos. Por isso, era conhecida em
Lisboa pela “negreira”. Mas a construcdo dessa personagem é conduzida, principalmente, a
partir das impressdes das outras personagens, especialmente de Tomas Alencar: havia dois
anos, justamente quando Pedro perdera a mae, rompera subitamente pelas ruas e pela
sociedade de Lisboa com a bela filha. Tinham alugado a Arroios o palacete dos Vargas; e a

rapariga principiou a aparecer em S&o Carlos, fazendo uma impresséo de causar aneurismas.

Ainda Alencar informou que, quando ela atravessava o saldo, elegantemente vestida,
sempre decotada como em noites de gala, e, apesar de solteira, resplandecente de joias. O pai
sempre seguia atras, trazendo nas méos o oculo, o libreto, um saco de bombons, o leque e o
seu proprio guarda-chuva. Mas era no camarote, quando a luz caia sobre o seu colo ebulrneo e
as suas trancas de ouro, que ela oferecia verdadeiramente a encarnacdo de um ideal da

Renascenc¢a, um modelo de Ticiano...

Ao ser vista por Pedro, Maria Monforte desperta o interesse do rapaz. No entanto, a
fama da moca chegaré a toda a sociedade lisboeta e a Afonso da Maia. Ao ser apelidada de “a
negreira”, Maria Monforte ¢ envolvida no espago de origem: brasileira, filha de um traficante
de escravos que, segundo pesquisa sobre sua vida, matou um homem nos Acores. Esses sdo 0s
elementos espaciais de composicdo da personagem. A forma como ela circula pelos saldes da
aristocracia portuguesa e exibe suas joias leva a mais uma identificacdo: ela é imponente,
audaciosa, fisicamente é descrita como extremamente bela e sensual, tinha os cabelos loiros, a
testa curta e classica e o colo eburneo; psicologicamente era vitima da literatura romantica e
daqui deriva o seu carater excéntrico e excessivo. A construcao da personagem também é feita

a partir de suas acOes e sabe-se mais de seu pai do que dela prépria.

E interessante dizer que, sobre Maria Monforte, nada mais é dito ao leitor sobre sua
origem. O mistério de sua vida ndo nos € revelado, nem mesmo apds seu casamento com
Pedro. O que saberemos advém de suas acBes posteriores. O narrador ndo apresentara
justificativas para suas ac¢Oes, sua vida € detalhada a partir de seu casamento: Maria comega a
ter algumas atitudes na sociedade que contrariam o marido: fuma e bebe muito, esta sempre
rodeada de homens e sorri muito alto. Essas atitudes entristecem o marido, mas a capacidade

de manipulacdo de Maria sobre Pedro sempre o consolam.
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Nas festas oferecidas pelo casal, muitos amigos comegam a aproximar-se deles. Dentre
esses amigos, ha um que nutrird por Maria Monforte uma paix&o inocente. O poeta romantico
Tomas Alencar, durante todo o romance, mostrar-se-a& como a presenca mais duradoura. Ele
acompanhara as trés geracdes da familia Maia (REIS, 1999, p. 23). Mesmo sendo uma
personagem secundaria nesta narrativa, Alencar assiste ao destino tragico dos Maias. Quando,
acidentalmente, o principe napolitano Tancredo é ferido por Pedro, este chega a desabafar.

Sem pensar que o tiro disparado pudesse ser fatal, Pedro parece desejar um destino
diferente do que vird ap6s: o napolitano ferido, em sua casa, despertard paixdo em Maria
Monforte. Anos mais tarde, Alencar vive a crise do poeta roméantico. Carlos o vera pela
primeira vez no Hotel Central e isso desencadeara a evocacdo do passado de ambos. E neste
mesmo Hotel que Carlos Eduardo verd também pela primeira vez uma mulher com “ar de

Juno que remonta ao Olimpo”. Alencar entdo conecta Carlos ao seu passado.

Os empregados da Familia Maia

A ama de Carlos Eduardo e depois empregada do Ramalhete, Gertrudes, interpretada
por Renata Soffredini, tem uma funcdo muito especial na minissérie porque ela é a que
acompanhara Carlos Eduardo em momentos importantes de sua vida: desde a fuga de Maria
Monforte, Gertrudes conduz 0 menino nos bracos até o Ramalhete. Depois vai com ele para
Santa Olavia e o acompanha até sua ida a Universidade. E espera por ele em sua volta a
Lisboa, apdés se formar doutor. Até Carlos Eduardo, quando se torna adulto, de forma
carinhosa, reconhece que ela é importante para ele, que foi sua mée. E é Gertrudes que
reconhece Maria Monforte quando ela volta ao Ramalhete para revelar a verdade sobre Maria
Eduarda.

Ja os mordomos Batista (Hélio Ary) e Domingos (Marcos Francga), o chefe francés
Monsieur Théodore (Gilles Gwizdek) e o inglés Mr. Brown (Phillip Croskin), professor de
Carlos Eduardo quando ele era crianca, possuem importancia para a composi¢do dos nucleos

narrativos.

Manuel
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O pai de Maria Monforte é sempre caracterizado como o mercador de escravos que
ficou rico os transportando para o Brasil. Surge, na minissérie, no primeiro capitulo, sempre
acompanhando a filha. Primeiro na tourada, depois no Teatro Sdo Carlos. Nunca da o braco

a filha, mas como um ar de “vassalagem” segue a filha pelos lugares publicos.

Por D. Maria da Gama, sabemos que fugira dos Acores porque |4 matou um homem
e que traz a legenda de sangue. No segundo capitulo, quando os trés (Pedro, Maria Monforte
e Manuel) visitam Sintra, o0 pai pergunta a Pedro quais as intencdes dele para com Maria

porque por ela o pai é capaz de matar ou de morrer.

Nas reunides promovidas pelo casal Maria Monforte e Pedro, Manuel sempre se
retirava das rodas de conversa, como se ndo conseguisse se envolver naquele ambiente.
Manuel ndo aprova o envolvimento de Maria Monforte com Tancredo, mas acompanha-0s
depois da fuga e trata 0 amante como tratava o marido. E uma personagem submissa aos
desejos da filha. Submisséo ao ponto de os levar a faléncia, quando a Monforte gasta toda a
riqueza do pai em festas, toaletes e no jogo de Tancredo.

Tancredo (Fabio Fulco), o principe italiano que se torna seu amante.

Tancredo surge na narrativa no dia da cacada em que Pedro fere o principe italiano
Tancredo e, para se desculpar, leva-o para se recuperar em sua casa. Tancredo aceita e passa
a conviver com a familia. O principe é encantador aos olhos das criadas da casa de Pedro e
também aos olhos dos homens da casa: Manuel, Pedro, o amigo Alencar, todos passam a
roded-lo durante sua recuperacdo, deixando Maria Monforte, como o filho recém-nascido,

de certa forma abandonada em seu quarto de repouso.

No entanto, o incdmodo inicial sentido por Maria Monforte é substituido pelo
encanto de Tancredo, que lIhe escreve poemas, faz desenhos para ela, toca musicas ao
violdo. Do convivio, nasce uma paix&o incontrolavel entre ele e Maria Monforte. A situagdo
se agrava quando Maria Monforte resolve fugir com ele, levando a pequena Maria Eduarda
e deixando Carlos Eduardo para ser criado pelo pai.
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No decorrer da minissérie, somos informados por Alencar que o principe envolveu-

se em um duelo, motivado por Maria Monforte, e morrera.

Maria Eduarda

Em oposicdo a D. Afonso, podemos mencionar Maria Eduarda. A personagem é
representada na minissérie por Ana Paula Arosio que, para atuar como Maria Eduarda, passou
por um processo de clareamento dos cabelos e usou lentes escuras para ter as caracteristicas
descritas no romance: loura e tem os olhos negros dos Maias. Na narrativa situa-se em
situacdo oposta a D. Afonso porque ela e 0 av0, sem jamais se encontrarem, ‘“cruzam-se
através de Carlos e, numa disputa lenta e magoada, tentam, ele voluntariamente, ela
tragicamente, a sua posse” (BERNARDES, 2008, p. 124).

A personagem surge para Carlos no capitulo 13 da minissérie, no inicio da quarta
semana de exibicdo. Ela surge como uma apari¢do para Carlos Eduardo que estd no Hotel
Central com os amigos. Carlos, que até entdo procura a mulher de seus sonhos, quando a
visualiza em passos de deusa soberana e¢ “maravilhosamente perfeita”, tem as primeiras
informacdes sobre aquela mulher por intermedio de Damaso Salcede, que lhe explica se tratar
dos Castro Gomes, o casal de brasileiros com quem viera conversar, e comenta que Sao
extremamente ricos. Craft, Ega e Carlos comentam sobre eles. Craft também se mostra

encantado com Maria Eduarda.

No entanto, durante a semana antecedente a chegada de Maria Eduarda em Lisboa e
aos nossos olhos, em diversos momentos, ha uma referéncia constante ao passado dos pais de
Carlos Eduardo. Esta recorréncia inicia-se pelo surgimento de personagens do “passado’:
Tomas de Alencar é o primeiro que surge e se identifica a Carlos como amigo de seus pais. A
partir dai, D. Afonso é requisitado a falar sobre o assunto com o neto, com D. Maria da

Cunha, atée com Gertrudes. O avd sempre fala pouco sobre o0 assunto com o neto.

A origem desta personagem surge somente depois que Castro Gomes volta do Brasil e
revela ao Carlos da Maia a procedéncia de Maria Eduarda. E é a prdpria personagem que

revelara a Carlos o seu passado, ap6s uma pequena ruptura entre eles. Ela descreve sua vida
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ao lado da mae apo6s sair do convento. E o momento em que conhecemos a origem da

personagem, embora ela ndo saiba sua verdadeira origem.

A casa da mama, no Parque Monceaux, era na realidade uma casa de jogo —
mas recoberta de um luxo sério e fino. Os escudeiros tinham meias de seda;
os convidados, com grandes nomes no Nobiliario de Franca, conversavam de
corridas, das Tulheiras, dos discursos no Senado; e as mesas de jogo
armavam-se depois como uma distracdo mais picante. Ela recolhia sempre
ao seu quarto as dez horas; Madame de Chavigny, que ficara como sua dama
de companhia, ia com ela cedo ao Bois num coupé escuro de douairiere.
Pouco ao pouco, porém, este grande verniz comecou a estalar. A pobre
mama caira sob o jugo de um Mr. De Trevernnes, homem perigoso pela sua
seducdo pessoal e por uma desoladora falta de honra e senso. A casa descaiu
rapidamente numa boémia mal dourada e ruidosa. Quando ela madrugava,
com os seus habitos saudaveis do convento, encontrava paletés de homens
por cima dos sofas; no marmore das consolas restavam pontas de charuto,
entre ndédoas de Champagne; e nalgum quarto mais retirado ainda tinia o
dinheiro de um bacara tralhado a claridade do sol. Depois, uma noite,
estando deitada, sentira de repente gritos, uma debandada brusca na escada;
veio encontrar a mama estirada no tapete, desmaiada; ela dissera-lhe apenas
mais tarde, alagada em lagrimas, ‘que tinha havido uma desgraca’...
(QUEIROS, 2001, p, 402)

Na caracterizagcdo desta personagem, o narrador opta por fazé-lo depois que a
personagem ja é conhecida do leitor e que j& conhecemos suas agdes. Nesse caso, a
“justificativa” para a vida de Maria Eduarda ¢ apresentada ja quando o espectador, assim
como Carlos Eduardo, quer saber o motivo pelo qual levou a personagem a ir para Portugal
como companhia de Castro Gomes, ja que este no é o seu marido. E neste momento em que

ela também justifica o seu verdadeiro nome (Mac-Gren):

Mudaram [ela e a mée] entdo para um terceiro andar da Chaussée-d’Antin.
Ai comecou a aparecer uma gente desconhecida e suspeita. Eram valaquios
de grandes bigodes; peruanos com diamantes falsos, e condes romanos que
escondiam para dentro das mangas os punhos enxovalhados... Por vezes,
entre esta malta, vinha algum gentleman — que néo tirava o paletd, como
num café-concerto. Um desses foi um irlandés, muito moco, Mac-Gren...
Madame de Chavigny deixara-as desde que faltara o coupé severo,
acolchoado de cetim; e ela, s6 com a mae, insensivelmente, fatalmente, fora-
se misturando a essa vida tresnoitada de grogues e de bacara. (QUEIROS,
2001, p, 403)
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A influéncia “perniciosa” da mae dos ambientes em que vivia, a impossibilidade de
Maria Eduarda resistir aos fatores materiais que a cercam e, ainda, a pouca idade em que ela
se encontrava se configuram como elementos formadores de sua personalidade. No entanto,
essa autocaracterizacao de Maria Eduarda explica o comportamento da personagem, depois de
ele se ter consumado, ao contrario do que usualmente encontramos no romance naturalista:

antes da concretizagdo do comportamento (REIS, 1982, p. 38).

Ha outro fato interessante no que se refere ao estudo desta personagem: sua
caracterizacdo nao é feita pelo narrador, mas por ela mesma. O narrador, no caso, tera voz
indireta no relato da educacdo e dos modos de vida da personagem. Sé que a narracdo da
origem da personagem por ela mesma s&o informagbes das quais ela acredita serem
verdadeiras, ja que ndo conhece seu proprio passado, ja que até seu nome € uma incégnita, s6

resolvida no final da trama.

Joaquim Castro Gomes (Paulo Betti)

Castro Gomes, um comerciante brasileiro, surge na minissérie como marido de Maria
Eduarda. As primeiras cenas em que aparece estdo no final do capitulo 12. Poucas
informacdes sdo dadas sobre o casal que chega a Portugal, elas chegam por Ddmaso Salcede,
que viajara junto com eles. E por DAmaso que sabemos que ¢ um comerciante brasileiro, que
o casal esta vindo de Paris, que tém uma filha, e duas criadas (uma inglesa e uma francesa),
além de mais de vinte malas.

Sempre com ar imponente, com tratamento rispido para com a esposa e a suposta filha,
Castro Gomes é assim caracterizado. Nas primeiras cenas o espectador é levado a ter
antipatias pela personagem, quando ele afirma que gosta quando os homens olham para
Maria Eduarda e a desejam, mas que ele a tem. Além disso, a forma como lida com a menina

reforca esse sentimento no espectador.

Rosa (Isabelle Drummond)
A filha de Maria Eduarda é uma pequena menina que esta sempre as voltas com a sua
boneca Kiki. Esta sob os cuidados de Miss Sarah. A menina logo se apaixona pelo jeito

carinhoso com o qual o “Doctor Maia” cuida de sua satde.
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Miss Sarah (Ruth Brenan)

E a inglesa professora de Rosa, que odeia Lisboa e acha defeitos em tudo que se refere
a Portugal. Tem um discurso moralista, mas ndo se comporta conforme seu discurso. Quando
Maria Eduarda muda-se para os Olivais, tem encontros noturnos com o mulato. Segue com a

patroa para Paris, quando a verdade sobre o parentesco entre 0s amantes € revelada.

Melanie (Marina Ballarin)

A criada francesa Melanie torna-se confidente de Maria Eduarda. Melanie trar as
informacdes sobre o paradeiro de Maria Eduarda e Castro Gomes para que Carlos o0s siga até
Sintra. A criada leva para a loja de penhores as joias da patroa para que o dinheiro seja usado
nas contas da casa, quando Castro Gomes vai pra o Brasil, e Maria Eduarda decide viver com

Carlos. Enfim, Melanie sofre com a patroa em todos os momentos de angustia, ja que é sua

confidente. Segue com ela para Paris, quando toda a verdade é descoberta.
Jodo da Ega (Selton Mello)

Considerada a projecdo literaria de Eca de Queir6s, Jodo da Ega usava "um vidro
entalado no olho", tinha "nariz adunco, pescogo esgani¢cado, punhos tisicos, pernas de
cegonha" e era amigo intimo de Carlos. E uma personagem contraditoria: romantico e
sentimental e progressista e critico, sarcastico do Portugal Constitucional. A mée era uma
rica vilva e beata que vivia em Celorico de Bastos, com a filha. Boémio, excéntrico,

exagerado, caricatural, anarquista, sofre também de diletantismo.

Em Lisboa teve a sua grande paix&o — Raquel Cohen. Encarna a figura defensora dos
valores da escola realista por oposicdo a romantica, mas, na pratica, revela-se um eterno
romantico. Nos Ultimos capitulos do romance, Jodo da Ega ocupa um papel de grande relevo
no desenrolar da intriga. E a ele que Monsieur Guimardes entrega o cofre contendo o
passado de Maria Eduarda. E com ele que Carlos revela a verdade a Afonso. E ele que
ajudard Carlos a organizar a viagem de Maria Eduarda e a acompanha quando ela parte

definitivamente para Paris.

Teodorico Raposo (Matheus Nachtergaele)
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Mais conhecido como o Raposdo das Espanholas, Teodorico é sobrinho da Dona do
Patrocinio, uma senhora rica, beata, que tem horror ao pecado sexual. O sobrinho aspira
merecer sua heranca, mas recebe apenas 0s Oculos da tia como heranca. Depois de lido o

testamento, tem uma espécie de visdo de Jesus e resolve seguir a vida religiosa.

Tomas de Alencar (Osmar Prado)

O poeta Alencar é amigo de Pedro da Maia e € quem ird, inicialmente, trazer as
informacBes mais completas sobre Maira Monforte. Torna-se amigo do casal, depois que
Pedro e Maria se casam, possui um amor platonico por Maria Monforte e, depois de 25 anos,
sera amigo de Carlos Eduardo também. Empreende lutas poéticas com Jodo da Ega, como
guem tem divergéncias literarias. Alencar é a personagem que transitara entre as geragdes da
familia Maia. Trara informacdes que ligardo as geracdes e trara as informacdes para Carlos

sobre seu passado, inclusive o fato de ele ter sido batizado como seu nome — Carlos Eduardo.

Taveira (Leonardo Medeiros)
E funcionario do Tribunal de Contas, funcionario publico e representa a mediocridade

nas relagdes com as outras personagens.

Craft (Dan Filip Stulbach)

Considerado “o que ha de melhor em Portugal”, Craft é uma personagem requintada,
de gosto a inglesa, que compartilha os mesmos gostos de Carlos. E apresentado a este por
Jodo da Ega e logo comeca a frequentar o Ramalhete e a ser amigo também de D. Afonso. E
de Craft que Carlos aluga a Quinta dos Olivais com todas as reliquias antigas para que Maria

Eduarda viva la. Craft representa a formacéo e mentalidade britanicas.

Cruges (llya S&o Paulo)
O masico que abandona o curso universitario para dedicar-se a musica. Estd em busca

da composicao de uma grande peca.

Lola (Gisele 1tié) e Consuelo (Ménica Martelli)
As prostitutas espanholas que estdo sempre envolvidas com o ndcleo dos estudantes

amigos de Carlos Eduardo.
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As personagens secundarias no romance Os Maias correspondem a categoria de
personagens com quase nenhuma densidade psicologica, ndo apresentam atitudes
inovadoras, nem inesperadas, além de possuirem algum tipo de trejeito. Essas personagens
séo classificadas por E.M.Forster de planas. Neste rol (de personagens que carregam algum
pormenor fisico), estdo Damaso Salcede (com sua gordura ¢ o seu “chique a valer”) e

Alencar (com a frequente agitacdo de sua cabeleira).

Entendemos que as personagens sdo caracterizadas ou sdo construidas a partir da
relagdo estabelecida com o meio em que ela estd inserida. No caso de Os Maias, 0
envolvimento no contexto social da segunda metade do século XIX sera importante para o
percurso de algumas das principais personagens. Além disso, este mesmo envolvimento
determinara as amizades e as possibilidades no meio em que estdo envolvidas. E deste modo
que falaremos sobre o espago neste romance para que se possa entendé-lo com mais

propriedade.
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ANEXO
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Anexo 1

Quadro geral das referéncias musicais “Os Maias” e “A Capital”

Romance Péag. Incipit / Referéncia musical Género Acao/Local/ Situacdes
Personagem

Os Maias 25 |(...)ia ouvir a Corelli a S.Carlos Opera Papa Monforte Espetéculos

Os Maias 26 |(...) entrando em S.Carlos ao fim do primeiro acto do Opera Alencar ao ver Pedro e Maria Espetéculos
«Barbeiro»

Os Maias 33 |De noite acordava com a «Marselhesa» Hino Em Franga. Maria Em Casa

Os Maias 95 |(...) grande ruido de tambor e pratos, o «Hino Académico» Hino Em honra de Carlos Outros locais

Os Maias 103 |(...) o teclado branco ria e esperava, tendo abertas por cima as Cancoes Tocadas por Carlos Em Casa
Cancdes de Gounod

Os Maias 106 |Barcarola - Dites, la jeune belle Cancao Cantada por Ega; Can¢do de Gounod Em Casa

Os Maias 119 |Cangonetas brejeiras - 0 Amant d'’Amanda Cancao Cantado por Steinbroken Em Casa

Os Maias 120 |0 piano ressoou, em dois acordes cheios Outros Tocado por Cruges Em Casa

Os Maias 121 |(...) cantava as vezes aquela Primavera Cangéo Cantada por Madame Rughel Em Casa

Os Maias 124 |(...) atacou com um pedal solene, o «Hino da Carta» Hino Tocado por Cruges Em Casa
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Os Maias 129 |(...) todo o tempo que ndao passava no camarote dos Cohens, Opera Ega em S.Carlos Espetaculos
vinha (...)[para a] frisa de Carlos
Os Maias 136 |Vestiu-se, foi a S.Carlos (...) Dava-se a «Lucia.» Opera Ida a 6pera de Carlos Espetaculos
Os Maias 143 |Que belo escudeiro huguenote fazia o Pandolli Opera Comentario de Carlos Referéncia
Os Maias 144 |E o Coro dos Punhais(...) Ha filosofia nesta musica Opera Comentario do conde Referéncia
Os Maias 150 |Je suis Mephisto, Je suis Mephisto Opera Cantado por Ega Espetéculos
Os Maias 199 |N&o.[Vou vestido] De Nelusko na «Africana.» Opera Comentario de Ddmaso Referéncia
Os Maias 208 |O piano esta simplesmente ali para dar ideias alegres M saldo Comentario de Carlos Referéncia
Os Maias 216 |(...) a cantarolar também baix0 bocados trites da Balada Cancéo Cantado por Carlos Espetaculos
Os Maias 218 |(...) a declarar que Chopin nunca fizera obra igual & Meditagio M saléo Opinido  dos  frequentadores do Referéncia
de Outono do Cruges Ramalhete
Os Maias 221 |O ideal seria ir & Alemanha (...) patria sagrada dos seus deuses, M saldo/ Comentario de Carlos Referéncia
de Beethoven, de Mozart, de Wagner (...) [Italia ?] - Tudo
contradancas! Outros
Os Maias 236 |(...) para compor, para entender um Mozart, um Chopin é M saldo/ Comentario de Alencar Referéncia
necessario ter (...)escutado esta melodia da ramagem
Outros
Os Maias 268 |(...) apareco (...)de Nelusko, a cantar: "Alerta, marinari" Opera Cantado por Damaso Em casa
Os Maias 296 |Depois sentou-se ao piano(...) perquntou a Carlos se conhecial Cangéo Cantado pela Condessa Em casa
aquela melodia - The Pale Star
Os Maias 313 |(...) umrealejo tocando a «Traviatay Opera Modsica de rua Outros locais

284




Os Maias 402 |Entdo o resto da noite passou-se no saldo, em redor do piano M saldo Ambiente de casa M Incidental

Os Maias 497 |Em Londres tinha procurado dar li¢des de piano M saldo Melanie; em Londres Referéncia

Os Maias 507 |(...) nessa idade[cantava j4 ao piano] as valsas da «Belle Opera Infancia de Heloisa Referéncia
Héléne»

Os Maias 523 |(...) Maria tocava um nocturno de Chopin M saldo Tocado por Maria Em casa

Os Maias 570 |(...) cantarolando a «Traviata» Opera Taveira em S.Carlos Espetaculos

Os Maias 583 |(...) a cangdo de Ofélia, de que Maria ja murmurava Opera Cantado e tocado por Maria Em casa

Os Maias 584 |Uma valsa de Strauss ndo tem ideias, é a noite, com mulheres na| Valsas Strauss |Comentério de Ega Referéncia
sala, € deliciosa...

Os Maias 596 |E de Beethoven(...)a «Sonata Patética». E a marquesa de Soutal M saldo Tocado por Cruges Espetéculos
(...) disse que era a «Sonata Patetay

Os Maias 650 |Para que fora ele dar Beethoven a uma gente educada pela|M saldo/ opereta|Comentario de Cruges Referéncia
chulice de Offenbach

Os Maias 651 [Uma mdsica também muito distinguée, antigamente eram 0s M saldo Comentario de D.Diogo acerca do Referéncia
Sinos do Mosteiro «Vira-Vira»

Os Maias 695 |(...) soube pelos jornais o triunfo, a linda 6pera coémica, a «Flor Opera Comentario de Carlos Referéncia
de Sevilha»

A Capital 10 |(...) ia em primeira classe ouvir Meyerbeer Opera Taveira no comboio Outros locais

A Capital 20 |(...) Mozart e o absoluto M saldo ComparacBes de intelectuais em Referéncias

Coimbra
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A Capital 24 |(...) pensara entdo em estudar misica ¢ nenhum génio humano M saldo Taveira Referéncias
Ihe parecia superior a Mozart ou Beethoven, que nunca ouviu

A Capital 58 |(...) cantando a «Marselhesa» Hino Acerca da organizacdo da Europa Em casa

desejada por Victor

A Capital 59 |(...)tinha vivido em Lisboa,(...)com cavalos, com cadeira em Opera Acerca de Rabecaz Referéncias
S.Carlos

A Capital 87 |(...) entou a «Marselhesa» Hino Cantado por Artur; acompanhado por Em casa

Rabecaz

A Capital 95 |(...) o mestre da filarmoénica(...)ensaiava-se no clarinete Bandas Ambiente do botequim M Incidental

A Capital 106 |Que tal S.Carlos este ano? [Artur] - Este ano, muito bom Opera Opinido de Artur Referéncia

A Capital 116 |(...) uma mulher cantava num tom de malaguefia - "A la puerta Cancéo Ambiente do corredor do hotel M Incidental
de mi casa"

A Capital 117 |(...) uma voz cantava aos berros: "Aceita o sabre, o sabre do Opera Cantado por uma voz num quarto M Incidental
meu pai" préximo

A Capital 140 |Quem é o Sarrotini ? -E o segundo baixo de S.Carlos Opera Pergunta de Artur; resposta de Melchior Referéncia

A Capital 141 |Artur reconheceu ser o dueto de «Romeu e Julieta»: Ce n'est pas Opera Tocado e cantado por um mogo palido Em casa
I'alouettes

A Capital 143 |Artur ficou deslumbrado com S.Carlos (...) cantava-se a Opera Descrigdo pormenorizada de S.Carlos Espectaculos
«Africana»

A Capital 146 |"Alerta marinari" [Nelusko] Opera Descricdo da «Africana» Espectéaculos

A Capital 155 |(...) inspirados pela musica «d'Africana» Opera Opinido negativa de Meirinho acerca Referéncia
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dos temas dos descobrimentos

A Capital 156 |(...) assinatura em S.Carlos Opera Acerca de Vitorino Referéncia

A Capital 157 |(...) A noite ia a S.Carlos Opera Ida & 6pera de Vitorino Espectéaculos

A Capital 161 |(...) cantando melacolicamente "Si tu n'avais ..." Cancéo Cantado por Meirinho Em casa

A Capital 215 |(...) tocava ao piano o «Dantibio Azul» Valsas Strauss |Tocado por um sujeito magrinho Em casa

A Capital 232 [Do quarto proximo vieram sons de piano e 2 vozes(...) Opera Cantado num quarto préximo M Incidental
comecaram a cantar o dueto do 3°acto do «Fausto»

A Capital 234 |(...) a soprano cantava a aria do «Rigoletto»: "Caro nome..." Opera Cantado no quarto ao lado de Artur M Incidental

A Capital 261 |A noite ia a S.Carlos Opera Ida a 6pera de Artur Espectaculos

A Capital 278 |(...) entoando o fado: "Eu foi um dia ao Dafundo" Fado Cantado por Melchior Em casa

A Capital 285 |(...) as agudezas de rabeca com acompanhamentos de harpa Opera Tocado na cervejaria proxima M Incidental
tocando o cangd da «Bela Helena»

A Capital 304 |E foi harpejar a guitarra com furor Fado Tocado por Melchior Em casa

A Capital 312 |(...) o espanhol cantou(...) a aria de Robinson: "Pero el Cancéo Cantado por D.Manuel Rojas y Cuevas Em casa
xerez..."

A Capital 354 |Ao chegarem ao saldo de baile (...) comegava a cangdo Opera Ambiente do saldo de baile; descricdo Outros locais

electrizante de «Orphée aux Enfers»

Elaborado por Viktor v/d Bent e A. M. v/d Bent , disponivel em: <http://mabent.no.sapo.pt/queiroz.htm>, acesso em 15 de maio de 2012. O quadro elaborado pelos autores
refere-se a toda obra de Eca de Queiros e pode ser conferido no sitio citado.
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