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RESUMO

Este trabalho de dissertacdo propbe-se a analisar a transposicdo de um texto
literario para a TV: o romance Incidente em Antares (1971), de Erico Verissimo, e a
versdo compacta da minissérie homénima, lancada em DVD em 2005, ano de
comemoracdo do centenario de nascimento do escritor gaucho. No passado,
estudos sobre adaptacdo de obras literarias colocavam o foco na questdo da
fidelidade da producdo audiovisual em relacdo ao seu texto-fonte. Filmes,
telenovelas e minisséries baseados em romances, além de serem analisadas
levando em consideracdo sua fidelidade ao texto de origem, eram vistos como
producdes de menor valor artistico do que o texto literario. Havia uma supremacia
implicita da literatura. Mas, a partir da década de 1990, esta visdo cedeu lugar a
intertextualidade, pois foi percebido que, como se tratam de midias diferentes, com
linguagens proéprias, um estudo simplesmente comparativo, que nédo leva em conta
as particularidades de cada midia, é inapropriado e pouco produtivo. Robert Stam,
Julio Plaza, Claus Cliver e Brian McFarlane s@o alguns dos tedricos que se baseiam
na nocdo de intertextualidade para tratar de adaptacfes de textos literarios para o
cinema. Nenhum deles coloca a literatura como hierarquicamente superior ao
cinema, mesmo McFarlane, que parte do texto literario para analisar a sua
adaptacéo filmica. Ele procura estabelecer o tipo de relagdo que um filme tem com o
romance em que foi baseado. Para isso, McFarlane divide os elementos narrativos
de acordo com sua natureza e 0s categoriza como transferiveis ou adaptaveis,
conforme as escolhas do idealizador para representar esses elementos do texto
literario nas telas. Os tedricos de cinema utilizados nesta dissertacdo tratam da
transposicdo de romances para filmes e ndo para minisséries, portanto, alguns
ajustes tiveram que ser feitos para que se adequassem a analise da minissérie, com
seu formato especifico.

Palavras-chave: Intertextualidade. Adaptacéo. Fidelidade. Diferentes Midias.



ABSTRACT

This study aims at analyzing the transposition of a literary text to television: the novel
Incidente em Antares (1971), by Erico Verissimo, and the compact version of the
miniseries of the same title, released in DVD in 2005, to celebrate the centennial of
the Brazilian writer’s birth. In the past, adaptation studies were focused on the fidelity
of the audiovisual production in relation to its original text. Movies, soap-operas or
miniseries based on novels, besides being analyzed in terms of fidelity, were always
considered as less valuable than the literary text. There used to be an implicit
supremacy of the literature. However, since the 1990s, this criterion of fidelity has
been replaced by the most complex notion of intertextuality, because it was brought
to discussion that the two media are different, with specific languages, so a
comparative study, which does not consider the particularities of each medium is
inappropriate and unproductive. Robert Stam, Julio Plaza, Claus Cluver and Brian
McFarlane’s theories are based on the notion of intertextuality. None of them
consider literature as hierarchically superior, even McFarlane, who uses the literary
text as a starting point to analyze the filmic adaptation. He establishes the kind of the
relation that a film has with the novel in which it was based on. For this, McFarlane
divides several narrative elements according to their nature and categorizes them as
elements easily transferred or adapted, according to the producer's way of
representing the literary narrative elements on screen. The theories of adaptation
used in this dissertation deal with filmic transpositions based on novels, therefore
these theories suffered some changes to conform to the analysis of the miniseries,
which has a specific format.

Key words: Intertextuality. Adaptation. Fidelity. Different Medias.
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INTRODUCAO

A minissérie Incidente em Antares, adaptada do romance homénimo de
Erico Verissimo por Charles Peixoto e Nelson Nadotti, foi transmitida entre 29 de
novembro e 16 de dezembro de 1994, as 22h30, pela Rede Globo de Televisdo. A
historia dos sete mortos que, por ndo serem enterrados, levantam-se dos caixdes e
voltam a cidade, foi contada em 12 capitulos. Atores consagrados, como Fernanda
Montenegro, Paulo Goulart, Marilia Péra, Gianfrancesco Guarnieri, entre outros,
participaram da producéo, que contou com a direcdo de Paulo José, co-direcdo de
Nelson Nadotti e direcdo artistica de Carlos Manga.

O livro Incidente em Antares®, publicado em 1971, é o Gltimo romance de
Erico Verissimo?. O trabalho ficcional do escritor gaticho, nascido em Cruz Alta, deu-
se ao longo de quarenta anos, passando por evolugbes e adaptacdes a novas
estéticas. No inicio de sua producdo, o autor compartilhou as indagacdes de sua
geracgdo, a dos escritores que, elaborando e assimilando criticamente o legado do
Modernismo inicial, comegaram a se fazer notar como pensadores da realidade
brasileira a partir dos anos 30 do século XX. Dado relevante na caracterizacao
dessa geracdo € o grau de comprometimento com as transformacfes a que o pais
aspirava para se definir institucionalmente, efetivando a idéia de republica, tdo
deturpada pelos desmandos dos primeiros presidentes do Brasil.

Mas, além disso, os autores de 30 constatam e elaboram artisticamente uma

crise mais ampla e profunda tomando conta do todo das relacbes nesse periodo,

! VERISSIMO, Erico. Incidente em Antares. As citacdes do romance presentes neste trabalho serédo
extraidas da edicdo lancada pela Companhia das Letras em 2006, e indicadas pelas iniciais IA,
seguidas do nimero da pagina.

2 As informagdes sobre biografia e obra de Erico Verissimo foram retiradas das seguintes fontes (as
referéncias completas estdo na secdo Referéncias): Tempos da literatura brasileira, de Benjamin
Abdala Jr. e Samira Y Campedelli; Erico Verissimo: realismo & sociedade, de Flavio L. Chaves;
Literatura, de Volnir Santos; Erico Verissimo: histéria e literatura, de Joaquin Rodriguez Suro, e do
volume da cole¢do Cadernos de Literatura Brasileira dedicado a Erico Verissimo. Além desses livros,
foram consultados o proprio romance, que apresenta uma pequena biografia (p. 493-494), e o site
feito pelo Governo do Rio Grande do Sul em comemoragéo ao centenério de nascimento do escritor.



sejam as relagfes interpessoais (porque a modernidade e os avangos cientificos do
século XX nao trouxeram conforto existencial ao homem desse tempo, antes o
contrario), sejam as relacfes internacionais (porque a forma como terminou a
Primeira Guerra Mundial anunciava para breve um novo conflito, mais devastador).
Na compreensao e discussdo desse contexto, a literatura brasileira se dividiu em
duas tendéncias: uma que se detinha no debate da realidade brasileira, centrando o
foco em questdes sociais e politicas, o que fica expresso na frequiente tematizacao
das desigualdades regionais do pais; outra que se encaminhava para a reflexao
sobre os conflitos individuais, com énfase na investigagdo psicolégica, em meio a
descri¢édo de uma crise de valores humanos. E esta segunda tendéncia a que mais
atraiu Erico Verissimo em seus primeiros trabalhos.

Fixando-se na apreensdo dos dramas da pequena burguesia urbana, seus
contos e romances publicados nas décadas de 1930 e 1940 primam pela linguagem
impressionista, que busca a introspecc¢do, mas que ousa pouco, preferindo a fluidez
e a clareza a experimentacdo estilistica. Porém, o romance Caminhos cruzados
(1935) representa uma inovacdo dentro da ficcdo intimista por incorporar 0S
procedimentos de multifacetacdo do ponto de vista e a técnica do contraponto,
gerando a fragmentacdo da narrativa. De modo geral, prevalece a crbnica de
costumes temperada com elementos de fluxo de consciéncia, e 0 entendimento do
momento histérico, em retratos do tempo.

No inicio da década de 1940, a convite do Departamento de Estado
Americano, Verissimo vai aos Estados Unidos realizar conferéncias e, em 1943,
muda-se com a familia para a Califérnia, onde leciona Literatura e Historia Brasileira

por dois anos. Nesta época, ele aprimora seu método de escrever, como afirmou em



entrevista a Celito de Grande®: “a partir de O resto é siléncio [1943] dei a meus livros

melhor construcgéo, estilo e substancia”.

A década de 1950 marca a ado¢do de um encaminhamento que, sem deixar
de valorizar a cronica de costumes, a apreende de um outro prisma, fugindo ao
intimismo da década anterior. Mesmo tendo declarado que nunca foi um escritor
regionalista®, o autor escreveu uma obra-prima do género, O tempo e o vento (1949-
1962). Dividido em trés romances — O continente, O retrato e O arquipélago —, a
obra conta a Histéria®> do Rio Grande do Sul ao longo de dois séculos, por meio da
narracdo de uma saga familiar. Esse pretensioso mural abrangendo uma série de
eventos da Histéria galucha — que ndo se colocam como meros panos de fundo ou
marcadores circunstanciais do tempo nos romances, e sim como fatores decisivos
para os eventos das tramas — torna Erico Verissimo um dos nomes maximos do
romance de dimensao historiografica no Brasil.

Ja bastante conhecido e aclamado, Verissimo dedicou a parte final de sua
producdo ficcional ao debate de questdes politicas, deixando evidenciada uma
postura liberal e democrata. O tema mais recorrente nesse periodo — iniciado em
1965, com O senhor embaixador, e que segue até o final de sua produgdo — é o da
luta pela liberdade individual em face de situacfes de violéncia ideoldgica. O alvo
desse debate é a situagdo politica nacional posterior ao golpe militar de 1964, que
se caracterizou, ao longo dos vinte anos em que as for¢cas armadas dirigiram o
destino do pais, pelo autoritarismo e pelo impedimento das liberdades fundamentais

para todos 0s segmentos oposicionistas.

% “Somos todos uns mentirosos”, entrevista a Celito de Grande, Correio da Manha, 1971. Disponivel
em: <http://www.estado.rs.gov.br/erico/entrevistas/EntrevistaCelito.pdf>. Acesso em: 22 out. 2007.

* Na mesma entrevista a Celito de Grande, ao ser questionado se havia abandonado o regionalismo a
partir de O senhor embaixador (1965), Verissimo afirma: “Protesto! Nunca fui regionalista. Pelo
menos nunca pretendi ser”.

® Neste trabalho, histdria pode se remeter tanto & histéria oficial quanto & histéria ficcional, portanto
serd convencionado que, quando se tratar da primeira, a palavra aparecerd com caixa alta, e com
caixa baixa quando se referir ao segundo significado.



Na mesma entrevista a Celito de Grande, o escritor galucho expde a sua

idéia sobre a funcéo da literatura:

Fala-se em literatura engajada. Ela sempre o é. O autor se engaja na luta politica,
partidaria ou ndo, na luta religiosa... O escritor se engaja também com o Homem e
seus problemas. Acima de tudo o escritor se engaja consigo mesmo. [...] Tudo é
uma questdo de talento. Se vamos adotar a tese de que sé tem validade a arte
politicamente engajada, Mozart, Miguel Angelo e Picasso seriam figuras menores
da raca humana. Agora, quero deixar bem claro o meu pensamento. N&o vejo como
um romancista que escreve sobre esses nossos tempos, possa deixar de focar 0s
problemas sociais e politicos que lhe estdo saltando na cara, todos os dias [...] Sou
um sujeito perseguido por um sentimento de responsabilidade e culpa. Nao consigo
ficar indiferente nem calado diante da injustica social ou individual [...] nem diante

da brutalidade e das ditaduras.

Sem deixar de ser incisivo nos comentarios criticos a situa¢do de ditadura
em que o Brasil vivia, o romancista valeu-se de estratégias que ndo tornassem
aberrantes ou simplistas as suas idéias, tomando também o cuidado de nao
submeter os enredos ao pensamento politico, essencialmente circunstancial, que ele
pudesse estar tendo. Nos romances O senhor embaixador e O prisioneiro (1967), a
opcdo é pelo deslocamento espacial sem que se aliene o problema enfocado.
Mesmo compondo, nos dois casos, enredos com agdes que se desenvolvem em
outros paises, a tematizacdo da liberdade em face de arbitrariedades fica evidente,
havendo nisso um sentido de metaforizacéo, ja que ao tratar, por exemplo, da guerra
do Vietn&, em O prisioneiro, o alvo de sua discussao € a necessidade de reagcdo aos
desmandos dos militares brasileiros.

Em seu ultimo romance, Incidente em Antares, Verissimo optou por um
deslocamento de outra natureza, fugindo da necessidade de ambientar a narrativa
em outro pais. Se nos romances politicos publicados anteriormente 0 espago nao

era o Brasil, talvez com receio da censura, neste romance o0 recurso usado é o de



tratar de um macrocosmo por meio de um microcosmo, no qual uma vasta galeria de
personagens vivencia 0s problemas sociais do Brasil, denunciados por elementos
fantasticos inseridos na narrativa. Assim, o fantastico € utilizado para se fazer uma
critica ao real, a ponto de se perceber, na comparacao, que, por vezes, o verdadeiro
absurdo é a realidade.

Em 1969, Erico Verissimo estava trabalhando em um romance, A hora do
sétimo anjo®, que, influenciado por Memérias péstumas de Bras Cubas (1881), de
Machado de Assis, traria um defunto, no Rio de Janeiro, narrando uma histéria que
retrataria o Brasil a partir da proclamac¢do da Republica. Mas, como revelou em
entrevista a Ney Gastal e Susana Przybylski, em 1971’, ao ver, em uma revista dos
Estados Unidos, a fotografia de uma greve de coveiros em Nova York — que
mostrava, além dos grevistas, varios caixdes a espera de serem enterrados — ficou
se indagando como seria se aqueles mortos resolvessem se levantar e fazer greve

contra os vivos. Mas a idéia |he caiu no esquecimento, até que:

Dia oito de maio de mil novecentos e setenta. Andava caminhando com minha
mulher pelas colinas do Alto Petrépolis quando a idéia me voltou com tanta forca
gue comecei a trabalhar nela mentalmente. [...] Quando cheguei a esquina da
Carlos Gomes com a Protasio Alves, o livro ja estava estruturado. E o titulo me veio

como que soprado pela brisa daquele belo outono. (IA, p. 8)

Surgia Incidente em Antares, que em poucos meses estaria finalizado. O

autor abre o romance com uma breve nota inicial, que ja fornece uma idéia do tom

6 Apesar de algumas idéias para o romance A hora do sétimo anjo — que nao chegou a ser concluido
— terem sido ponto de partida para Incidente em Antares, Verissimo pretendia finalizar o romance,
como garante em entrevista a Antonio Hohlfeldt, publicada em 1973 no jornal Correio do Povo.
Disponivel em: <http://www.estado.rs.gov.br/erico/entrevistas/EntrevistaAntonioHohlfeldt.pdf> Acesso
em: 22 out. 2007.

" Ha um pequeno trecho desta entrevista no prefacio da edigdo do romance publicada pela
Companhia das Letras, em 2006. O texto em questéo é de Maria da Gldéria Bordini.



irbnico que permeia a narrativa e alerta o leitor para que fique atento a mistura que

havera, em vérios niveis, entre o real e o imaginério:

Neste romance as personagens e localidades imaginarias aparecem disfarcadas
sob nomes ficticios, a0 passo que as pessoas e 0s lugares que na realidade

existem ou existiram sdo designados pelos seus nomes verdadeiros. (IA, p. 6)

Por se tratar de um romance, esta implicito que o incidente que ele conta é
ficcional. Ao se deparar com uma obra de ficgdo, o leitor deve fazer um “acordo
ficcional” com ela, como explica Umberto ECO, em Seis passeios pelos bosques da
ficcdo (1994, p. 81): “o leitor tem de saber que o que esta sendo narrado é uma
histéria imaginaria, mas nem por isso deve pensar que 0 escritor estd contando
mentiras”. No entanto, na nota introdutdria de Incidente em Antares, é sugerido que
ha um conjunto de elementos do real interferindo neste romance. Vista com mais
atencdo, a nota explica a ocorréncia de um procedimento bastante proprio da ficcao
de Erico Verissimo, no que ela tem de historico, ja que, como diz a nota, faz parte do
interesse do romance a sua relacdo com fatos, pessoas e lugares da realidade. Isso
porque, como ocorre na trilogia O tempo e o vento, € tragado um longo painel de
dimens@es historicas, abrangendo muitos anos e varias geragdes de personagens.
Essa evolugcdo contextualiza o incidente, o que reafirma a preferéncia do autor por
considerar o elemento contextual ou histérico como principal orientador das a¢fes
humanas no tempo, algo que, de certo modo, é um dado unificador do pensamento
expresso ao longo de toda a sua obra.

O fato de a evolugéo historica fundamentar o incidente justifica a diviséo do
romance em duas longas partes, cujo conteldo segue os elementos dos titulos
“Antares” e “O incidente”. A primeira parte, formada por 79 capitulos, traz a historia

da formacgdo da cidade ficticia de Antares, apresenta as duas oligarquias rivais que



dominam econdmica e politicamente a cidade por mais de cem anos, além de outras
personagens ligadas a estas familias, e mostra como est4 a situacdo de Antares as
vésperas do “incidente” — ocorrido na sexta-feira dia 13 de dezembro de 1963 —,
anunciando e fundamentando a segunda, “O incidente”, com 102 capitulos, que
apresenta, além do dia 13 de dezembro, o que desencadeou o incidente e quais
foram as consequéncias.

Henry James, no artigo “The art of fiction” (1884), coloca personagens e
incidentes como elementos intimamente ligados®. Em Incidente em Antares, esta
relacdo entre personagem e incidente se confirma. O incidente em questdo ndo se
da entre os dois clas rivais, mas é desencadeado pelos sete mortos que, impedidos
de serem enterrados devido a uma greve geral, voltam a cidade para, a principio,
exigir o enterro imediato.

A narrativa comeca pela histéria de Antares e ndo pelo incidente com os
mortos. Partindo da cidade até chegar as personagens, foi exatamente assim que
funcionou, ndo sé a organizacdo do romance, mas também a sua escritura.
Verissimo, em entrevista a Carlos M. Fernandes, em 1972° conta como a
elaboragcé@o deste romance foi contraria ao seu usual método de trabalho. Ele, que,
geralmente, partia das personagens, ia para as acdes e sO depois separava qual
acao caberia para cada personagem e em que ordem seriam colocadas na narrativa,

desta vez tomou outro caminho:

A primeira coisa que fiz foi um desenho em cores da praga central da cidade, onde

a parte mais dramética do romance se desenrola. Depois atendi as personagens

® No original: “What is character but the determination of incident? What is incident but the illustration
of character?” (JAMES, Henry. “The art of fiction”. Disponivel em: <http://guweb2.gonzaga.edu/faculty/
campbell/engl462/artfiction.html> Acesso em: 21 jan. 2008.)

Ha um pequeno trecho desta entrevista no prefacio da edicdo do romance publicada pela
Companhia das Letras, em 2006. O texto em questéo € de Maria da Gldria Bordini.


http://guweb2.gonzaga.edu/faculty/campbell/engl462/artfiction.html�
http://guweb2.gonzaga.edu/faculty/campbell/engl462/artfiction.html�

ou, melhor, os candidatos a personagens que batiam a minha porta e pediam um

lugarzinho no novo romance. (1A, p. 8-9)

Incidente em Antares, dessa forma, ganha foros de inovacdo na obra de
Erico Verissimo. Afasta-se do processo de criagcdo usual do autor, indo da
concepcao as personagens e cenas.

Em 2005, para comemorar o centenario do nascimento de Verissimo — 17 de
dezembro de 1905 — uma versdo compacta da minissérie Incidente em Antares,
transmitida em 1994, com pouco mais de 3h30min de duragdao, foi langada em DVD
pela Globo Video, em parceria com a Som Livre. Como citado anteriormente,
Verissimo utiliza uma nota introdutéria em seu romance, na qual sugere ao leitor
ater-se a relacdo entre real e ficcional. A mesma nota aparece no encarte do DVD.
Mas a adaptacdo para a TV do romance ndo se ocupa das duas partes do livro de
Verissimo — “Antares” e “O incidente”. A minissérie é focada especificamente no
incidente com os mortos, deixando de lado a historia da formagcdo de Antares e o0s
elementos da Historia oficial que permeiam a primeira parte do romance. Apenas
alguns vestigios de “Antares” sdo encontrados na adaptacao teledramaturgica.

Mesmo a segunda parte do romance nao é apresentada por completo nos
12 capitulos da minissérie. O recorte feito pelo roteirista excluiu ndo apenas as 181
paginas que formam “Antares”, mas também as 33 paginas finais de “O incidente”,
atendo-se as 255 paginas de narrativa que se passa em apenas trés dias: entre 0s
primeiros minutos do dia 11 e o meio-dia do dia 14 de dezembro de 1963.

Muitos textos literarios tém sido transpostos para outras midias, e sempre
aparecem criticas positivas e, principalmente, negativas comparando o trabalho
literario com sua adaptacdo. Isso ocorre porque tais andlises levam em

consideracdo apenas a questdo da fidelidade: o critério de avaliacdo de uma



adaptacédo atestando o grau de fidelidade obtido na transposi¢éo ao texto filmico da
estrutura do texto literario. Assim, o critico/espectador tende a colocar a adaptacao
em uma posicao desprivilegiada em relacdo a obra escrita, pois, além de ignorar o
contexto histérico-cultural da obra e de sua tradugcdo audiovisual, ndo leva em
consideracdo que o trabalho est4d sendo traduzido para um sistema de signos
diferente e que, portanto, deve apresentar estratégias novas.

Em cada releitura é inevitavel que se mude a leitura do texto de partida e
gue o produto seja uma nova obra, principalmente quando séo trabalhados com dois
sistemas signicos diferentes, ou com obras que estdo sendo traduzidas para novos
contextos culturais e temporais.

A nova critica sobre adaptacao, em vez de se preocupar com as diferencas
entre o filme e a obra literéria, passou a observar a espécie de adaptacdo que o
filme se propBe a ser. Essas novas teorias privilegiam a adaptacao filmica como
pratica discursiva, levando em consideracdo o dialogismo cultural, contextual e
textual que a constitui.

A nocdo de intertextualidade foi incorporada a analise de transposi¢do da
literatura para um meio audiovisual, e abriu aos textos literarios e cinematograficos
infinitas possibilidades, geradas por todas as praticas discursivas desdobradas a

partir dos diferentes tipos de intertextos.

A versdo compacta da minissérie, lancada em DVD em 2005, servira de
fonte de pesquisa para este trabalho, que pretende analisar a transposi¢cédo do texto
literario de Erico Verissimo para a midia televisiva. Para isso, o trabalho sera
dividido em trés capitulos: “A teledramaturgia no Brasil’, “O romance Incidente em

Antares” e “A literatura nas telas”.
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O primeiro, além de fazer uma retrospectiva do surgimento das producgdes
teledramatargicas no pais e mostrar como elas se tornaram um produto tipicamente
brasileiro, contard com duas subdivisdes: “Minisséries”, que apresentara como este
formato de teledramaturgia ganhou espaco na Rede Globo de Televiséo, e como ele
utiliza, muitas vezes, textos literarios como fonte, e “Incidente em Antares”, que
tratara, especificamente, da produgcdo desta minissérie, mostrando o lugar que ela
ocupa no contexto da teledramaturgia no Brasil.

O segundo capitulo, “O romance Incidente em Antares”, fard& uma breve
andlise do romance de Erico Verissimo, hipotexto, ou texto-fonte, da minissérie
Incidente em Antares. Para isso, o capitulo tera duas subdivisdes, que terdo os
mesmos titulos das duas divisdes do romance de Verissimo: “Antares”, que
apresentara a primeira parte do romance, e “O incidente”, com a segunda parte.

O terceiro, e mais importante, capitulo deste trabalho, “A literatura nas telas”,
trard uma andlise da traduc&o intersemidtica do romance de Erico Verissimo para o
formato minissérie. Primeiramente, sera apresentado como a nocao de fidelidade na
andlise da transposicdo de um texto literario para uma midia audiovisual esta
cedendo lugar para a intertextualidade. A primeira subdivisdo do capitulo, “Da
palavra a imagem”, sera dividida em duas partes: “Brian McFarlane: transferéncia,
adaptacao e alternancia” e “Incidente em Antares: romance, hipotexto e hipertexto”.
Na primeira sera apresentada a teoria sobre adaptacéo do tedrico australiano Brian
McFarlane, que baseia suas andlises no tipo de relacdo que o filme adaptado de
texto literario mantém com o seu texto-fonte, ndo hierarquizando as diferentes
linguagens. Na segunda seré analisado o processo de adaptacdo do texto de Erico

Verissimo do meio literario para o audiovisual, apontando as ferramentas que os
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idealizadores da minissérie usaram para contar a historia do romance utilizando uma
linguagem distinta da textual.

A segunda subdivisdo de “A literatura nas telas”, “Do romance ao folhetim
eletrbnico”, destacara as peculiaridades da teledramaturgia. Suas duas subdivisdes
trabalhardo tanto com as especificidades do formato minissérie, mostrando as
diferencas e semelhancas entre ele e a telenovela, quanto com as alteragGes mais
marcantes efetuadas na narrativa de Erico Verissimo para que ela se adequasse a

linguagem propria da teledramaturgia, herdeira dos folhetins do século XIX.
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1 A TELEDRAMATURGIA NO BRASIL

Em 1951, apenas um ano depois da primeira transmissdo comercial de TV
no pafs, é exibida a primeira producéo de teledramaturgia®® do Brasil, a telenovela
Sua vida me pertence, produzida pela TV Tupi. A limitagdo técnica — a
impossibilidade de gravar as cenas antecipadamente — fazia com que a telenovela
fosse exibida ao vivo e apenas duas vezes por semana, com capitulos de vinte
minutos de duracdo. Com o videoteipe, que permitiu a gravacao de programas para
transmissdes posteriores, surge a primeira telenovela diaria, 2-5499 ocupado,
produzida pela TV Excelsior em 1963. No ano seguinte, mesmo ano em que 0S
militares tomaram o poder, o pais acompanhou O direito de nascer, telenovela que
marcou definitivamente a ascenséo do género.

As producdes mexicanas, argentinas e cubanas — com alto teor
melodramatico e historias e personagens exoéticos — eram a principal referéncia no
inicio da teledramaturgia do Brasil. Mas, a partir do final da década de 1960, a
telenovela brasileira vai ganhando temas e abordagens mais proximos da realidade
do pais. O grande marco é a telenovela Beto Rockfeller, produzida em 1968 pela TV
Tupi, que se distanciou do padrdo do melodrama: a personagem principal € um anti-
herdi, que, para subir na vida, comete as mais diversas malandragens. Essa
telenovela rompeu também com os didlogos formais das producdes tradicionais,
introduzindo no texto palavras coloquiais, girias e expressdes tipicamente

brasileiras. A partir de Beto Rockfeller, foram criadas diversas outras telenovelas

1 As informacdes sobre teledramaturgia foram retiradas das seguintes obras (as referéncias
completas estdo na secdo Referéncias): A Hollywood brasileira — panorama da telenovela no Brasil,
de Mauro Alencar; Memdria da telenovela brasileira, de Ismael. Fernandes; Almanaque da telenovela
brasileira, de Nilson Xavier, e Almanaque da TV — 50 anos de memdria e informacgéo, de Ricardo
Xavier. Além desses livros, foram consultados os textos “Histéria da telenovela brasileira” e
“Telenovelas brasileiras — territérios de ficcionalidade: universalidades e segmentag¢do”, ambos
disponiveis na internet.
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com tematicas que contemplavam situa¢des que, de alguma forma, identificavam-se
com a populacéo brasileira.

No final da década de 1960, a Rede Globo de Televisdo passou a ter lugar
de destaque entre as emissoras do pais. A concessao de um canal de televisdo no
Rio de Janeiro foi pedida pelo jornalista Roberto Marinho, no inicio da década de
1950, mas s6 foi conquistada anos mais tarde, sendo outorgada no governo do
Presidente Juscelino Kubitschek. Beneficiada pela implantacdo do sistema de
telecomunicacdes da Empresa Brasileira de Telecomunica¢cbes (Embratel), empresa
estatal que comecara a operar em 1967, a programacéo da Rede Globo passou a
ser exibida em quase todo o territorio nacional.

Em 1969, a Rede Globo leva ao ar uma telenovela tdo moderna quanto Beto
Rockfeller, Véu de Noiva, de Janete Clair, que alcanca grande sucesso. Foi a partir
deste ano que importantes transformac¢des na emissora atingiram ndo sO a
teledramaturgia como também o jornalismo, tendo em vista a consolidacdo da
empresa no ramo da comunicagcdo e a ampliacdo de sua rede, permitindo-lhe
conquistar, dali para frente, uma audiéncia crescente.

As telenovelas da Rede Globo, a partir de Véu de Noiva, seguem uma nova
linha da programacao ficcional. A presenca de Janete Clair na emissora e a
contratacdo, ainda em 1969, de seu marido, o dramaturgo Dias Gomes, permitiu a
construcdo de uma teledramaturgia voltada para uma temética brasileira
contemporanea, apresentada com uma linguagem realista e, assim, mais
identificada com o publico.

A afirmagdo da telenovela numa perspectiva realista atraiu outros
dramaturgos, ligados ao Partido Comunista Brasileiro (PCB) e as experiéncias

culturais dos anos 50 e 60, consolidadas principalmente nos Centros Populares de
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Cultura (CPCs), fechados com o golpe militar de 31 de marco de 1964. Por essa
razao, escritores como o préprio Dias Gomes, Ferreira Gullar e Gianfrancesco
Guarnieri, entre outros, ingressaram na Rede Globo, sob a justificativa de que seus
trabalhos conseguiriam atingir um publico amplo. Dessa forma, procuravam reciclar,
no interior da industria do entretenimento mais bem sucedida do pais, ja a partir da
década de 1970, os ideais de um projeto nacional-popular que marcou intensamente
o debate politico e cultural nos anos 50 e nos primeiros anos da década de 1960, e
cujo objetivo maior naquele momento havia sido o de levar a arte ao povo como
forma de conscientiz4-lo sobre sua realidade.

Em meados da década de 1970, a Rede Globo apresentava por dia quatro
telenovelas, diferenciadas pelos horarios: a das seis mostrava tramas amenas,
romanticas; a das sete trazia histérias leves, geralmente cbmicas; a das oito, 0
horéario nobre, enfocava o dia-a-dia, os problemas familiares e as grandes questdes,
e a das dez apresentava historias experimentais. Este Ultimo horario ndo vingou e,
em 1979, a Globo passou a produzir quatro seriados semanais (Malu mulher, Carga

pesada, Plantdo de policia e O bem-amado), que substituiram a novela das dez.

A retirada do ar da novela das 10h abriu uma outra porta de experimentagdo: os
seriados [e, posteriormente, as minisséries]. E através deles que hoje se procura
fazer uma teledramaturgia diferenciada da telenovela. Essa busca de uma
linguagem, com temas nao tdo comuns aos roteiros folhetinescos, procura atingir
um publico que até certo ponto se mantém alheio ao universo da telenovela. Serve

também para continuar a insistente busca de inovacdo. (FERNANDES, 1997, p. 24)

Todas essas mudancas nao significam, contudo, que a telenovela — ou
mesmo a minissérie — tenha abandonado completamente a perspectiva do

melodrama. Trata-se de lidar com questdes proprias da realidade brasileira,
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adotando um tom realista, mas sem perder de vista o entretenimento e o0 gosto

popular, conseguidos em geral por meio do melodrama.

Lampido e Maria Bonita (1982) foi a primeira minissérie produzida pela Rede
Globo. Ao resgatar uma tematica bastante caracteristica da Historia brasileira, a
minissérie marcou um novo caminho para a teledramaturgia da emissora. Exibidas
num horario de menor audiéncia para um publico em principio mais seletivo, € no
interior da programacao das minisséries que sera construida uma Histéria do Brasil
recente, lado a lado com produg¢des que retratam outras fases da Historia nacional,
além de aspectos da sociedade contemporanea. Realizam-se, nesse formato,
produgdes com um investimento maior na qualidade técnica.

A decisdo de produzir algumas minisséries abordando fases da recente
Historia nacional surgiu em discussfes na Casa de Criagdo Janete Clair, criada em
1984 com o objetivo de expandir e aperfeicoar os produtos ficcionais da Rede Globo
por meio da descoberta de novos autores e da discussdo entre o0s proprios
dramaturgos ligados a empresa. Esse projeto, de autoria de Dias Gomes e que
levava 0 nome da teledramaturga falecida no ano anterior, foi endossado pelo
diretor-geral da Rede Globo, José Bonifacio de Oliveira Sobrinho (Boni), e por Daniel
Filho, que acabava de assumir a direcdo da Central Globo de Producdo. Sem
davida, a conjuntura de final do regime militar e de instauragdo de uma nova ordem
sociopolitica tem sua expressao na producdo ficcional da emissora, e a reconstrucao
da Histéria recente se configura como um dos campos no qual se afirma a
possibilidade de imprimir um diagnéstico do pais, com vistas a um projeto de
reinstauracdo democratica, no qual o universo da moral — privilegiado pela narrativa

melodramatica — e da politica assumem um papel fundamental.
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Neste capitulo, serd apresentado um panorama geral das minisséries da
Rede Globo e como elas, muitas vezes, sdo adaptacbes de textos literarios
brasileiros. Em seguida, sera analisado o lugar de Incidente em Antares neste

contexto.

1.1 MINISSERIES

As telenovelas séo, ainda hoje — mesmo com o declinio da audiéncia e as
demais opc¢Bes de teledramaturgia veiculadas no pais -, as producdes
teledramatargicas de maior éxito no Brasil, principalmente as da Rede Globo, que
tém lugar privilegiado na programacdo da emissora, e se tornaram inclusive produto
de exportacdo para varios paises.

Porém, é preciso lembrar que, até as telenovelas se tornarem diarias, elas
eram consideradas programas de menor valor cultural, e tinham posicao
desprestigiada e inconstante dentro da programacdo, ao contrario do teatro e do
teleteatro, que ocupavam lugar de destaque. O prestigio desses programas — que
eram adaptados de obras literarias — traduzia-se em tempo maior na grade de
programacao, cerca de duas horas, e horarios semanais e regulares. Além disso,
como afirma Renato ORTIZ, no artigo “A evolugdo histérica da telenovela” (1988, p.
43-44), eles foram determinantes para que a teledramaturgia também tivesse uma

caracteristica artistica:

Tanto o teatro quanto o teleteatro introduzem na televisdo uma légica que contrasta
com o intuito puro e simples de divertimento ou de maximizac¢do da audiéncia. Eles
trazem junto as emissoras uma preocupacdo cultural e um prestigio que se
fundamenta na consagracdo das obras classicas, o que confere ao proprio meio
televisivo uma aura artistica que os programas humoristicos ou as novelas néo

possuiam.
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Dentro desse quadro, é natural que os envolvidos na producdo de
telenovelas buscassem dar as suas produ¢des mais prestigio e legitimidade cultural
por meio da adaptacdo de obras literarias. Em 1957, com as telenovelas produzidas
pelas TV Tupi, Os trés mosqueteiros e O corcunda de Notre-Dame, baseadas nos
romances homénimos de Alexandre Dumas e Victor Hugo, respectivamente, autores
consagrados da literatura nacional e internacional passaram a ter seus textos
adaptados para as telenovelas.

A partir de meados da década de 1980, com raras excec¢des, coube as
minisseries apresentar textos literarios adaptados. Na Rede Globo, desde 1982 —
guando foi transmitida a primeira minissérie, Lampidao e Maria Bonita — até o final da
década de 1990, foram produzidas 46 minisséries, das quais 24 sao transposi¢cdes
para a TV de obras literarias. Nos dois primeiros anos do género todos os roteiros
foram originais. A primeira adaptacdo ocorreu em 1984, com a minissérie
Anarquistas gracas a Deus, baseada no romance homénimo de Zélia Gattai. Na
época da veiculagdo da minissérie, as vendas do romance aumentaram em 15
vezes.

No ano seguinte, as trés minisséries produzidas foram adaptadas de
romances de famosos escritores brasileiros: O tempo e o vento, de Erico Verissimo,
Grande sertdo: veredas, de Guimardes Rosa, e Tenda dos milagres, de Jorge
Amado™. Até o final da década de 1980, os roteiros originais prevaleceram, mas de
1990 até 19992 ao menos uma das, em média, duas minisséries transmitidas a

cada ano € uma adaptacado literaria — com destaque para Anos rebeldes (1992),

1 Jorge Amado é o autor que mais tem obras adaptadas para a televisdo: sdo cinco novelas —
Gabriela (1975), Terras do sem fim (1981), Tieta (1989) e Porto dos Milagres (2001), produzidas pela
Rede Globo, e Tocaia Grande (1995), produzida pela Rede Manchete —, quatro minisséries — Tenda
dos milagres (1985), Tereza Batista (1992) e Dona Flor e seus dois maridos (1998), da Rede Globo, e
Capitdes de areia (1989), da TV Bandeirantes — e um seriado — Pastores da noite (2002), produzido
E)Zela Rede Globo.

Com excecdo de 1996 e 1997, em que nédo foi produzida nenhuma minissérie.
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adaptada dos romances 1968: o ano que nao acabou, de Zuenir Ventura, e Os
carbonarios, de Alfredo Sirkis. Devido ao sucesso da minissérie, o texto foi lancado
em livro. Em 1994, ano da minissérie Incidente em Antares, outras duas producdes
foram ao ar, ambas baseadas em romances: A madona de cedro, de Antdnio
Callado, e Memorial de Maria Moura, de Raquel de Queiroz.

Em termos estruturais, as minisséries brasileiras descendem da telenovela,
mas possuem como caracteristica principal terem como ponto de partida um “texto
fechado”, caracteristica que sera analisada no terceiro capitulo deste trabalho. Em
termos de tratamento dos elementos narrativos, o fechamento do texto permite ao
diretor um trabalho estético e um acabamento tematico mais refinados, uma vez que
ndo esta tratando com um texto em construcao.

O diretor de Incidente em Antares, Paulo José, afirma que gosta de trabalhar

com adaptacdes literarias:

[...] € muito bom quando vocé trabalha em cima de livros, como as minisséries [...]
como é o caso de Madona de cedro, Memorial de Maria Moura, agora Incidente em

Antares [...] os atores querem fazer, vocé n&o precisa nem convidar, as pessoas te

ligam dizendo “[...] quero fazer qualquer coisa porque adoro o livro”*?,

1.2 INCIDENTE EM ANTARES

A minissérie Incidente em Antares, “com produc¢do cinematografica e elenco
espetacular”, foi um marco nas producdes da Rede Globo. Nunca se tinha gastado
tanto — tempo e dinheiro — para uma producao de teledramaturgia, como relata

Neuza Sanches, em matéria publicada pela revista Veja, em novembro de 1994:

'3 paulo José fez este comentario em uma das varias reportagens feitas pelo programa Video Show
sobre a minissérie Incidente em Antares, na época de seu langamento. Essas reportagens estao
disponiveis nos extras do DVD da versdo compacta da minissérie, langado em 2005.
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Palidos, esqualidos, algo carcomidos pelo estagio da eternidade, eles se levantam
do caixdo. Vestidos de preto como convém a defuntos frescos, a luz baca da noite
no cemitério, comegam a discutir e se xingar — prenuncio das confusdes que
aprontardo na cidade dai por diante. Parece comeco de filme da série A Noite dos
Mortos Vivos. E a nova minissérie da Globo, Incidente em Antares, baseada no livro
de Erico Verissimo, que estréia nesta terca-feira, 29. E a primeira série brasileira da
Globo a explorar o fildo do realismo fantastico, mesclando pitadas de terror e
humor, como ja acontecera em novelas como Saramandaia e Fera Ferida. E
também, proporcionalmente, a mais cara producdo do género na histéria da TV
brasileira. Incidente em Antares consumiu 140.000 doélares por capitulo. A
minissérie é o apice da era de megaprodugdes inaugurada na Globo com Agosto,
no ano passado, que elevou os programas do género a um novo patamar de custos
e qualidade. [...] Incidente em Antares chega aos 140.000 com uma produg&o como
nunca se viu antes na televisao brasileira. Gastou-se nela o tempo que se leva para
rodar um filme. Ao todo, a minissérie demorou um ano para ficar pronta. S6 o
trabalho de adaptacdo consumiu quatro meses, contra uma média de dois das
minisséries anteriores. Cada ator teve um més para estudar o roteiro e 0 seu
personagem — muito diferente de uma novela, em que esse prazo é, no maximo, de

uma semana.

Incidente em Antares é uma producdo do ndcleo de teledramaturgia dirigido
por Carlos Manga. Ele considera o romance de Erico Verissimo, que serviu de texto-
fonte para a producéo televisiva, uma das obras “mais inteligentes feitas por um
autor brasileiro*. A idéia de adaptar o romance para a minissérie partiu do ator e
diretor Paulo José Gdémez de Sousa. Gaucho de Lavras do Sul, Paulo José
considera Incidente em Antares uma retomada de outra minissérie, que ele mesmo

dirigiu em 1985, igualmente baseada em um romance do também galicho Erico

Verissimo: O tempo e o vento:

4 Carlos Manga faz esta declaragdo em um video que consta nos extras do DVD da versao
compacta da minissérie, lancado em 2005. Neste video, que é uma apresentacdo da minissérie, ele e
o diretor Paulo José conversam sobre como se deu a producdo da obra para a TV, mais de dez anos
antes do langamento dela em DVD.
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[...] para mim, fazer o Incidente em Antares era a retomada de O tempo e o vento
[...] Incidente em Antares é uma versdo parddica de O tempo e o vento, que é a
Historia da formag&o do Rio Grande do Sul [...] Incidente em Antares [...] faz uma
satira [...] uma fabula de sete mortos insepultos que véem na praca publica exigir

seu sepultamento. E um pouco de critica ao Golpe Militar, sem duvida nenhuma

[.]*°

No ano anterior a producdo de Incidente em Antares, 0 mesmo nucleo de
teledramaturgia fez outra minissérie adaptada de romance: Agosto, baseada no livro
homdénimo de Rubem Fonseca. Também dirigida por Paulo José, a minissérie foi um
trabalho primoroso, como relata Ismael FERNANDES, na obra Memoria da

telenovela brasileira (1997, p. 396):

Ficcdo e realidade se fundem em agosto de 1954 no Rio de Janeiro. A acao tem
inicio no primeiro dia do més, quando um empresario € assassinado. Esse crime
isolado, ao final esta intimamente ligado ao atentado da Rua Toneleros contra
Carlos Lacerda e o assassinato do presidente Vargas. [...] Grande e perfeito projeto
da Rede Globo que recriou a vida cotidiana no Rio de Janeiro nos anos 50 com
perfeicdo absoluta na coreografia, figurinos e comportamento. Com um roteiro
fantastico, adequadamente adaptado e com dire¢cdo segura — Paulo José e Carlos
Manga a frente — Agosto € um desses produtos televisivos capaz de imortalizar
todos aqueles que fizeram parte da minissérie. Apresentada as 22h30 em 16

capitulos a partir de 24 de agosto de 1993.

Provavelmente o fato de essas duas minisséries — O tempo e o0 vento e
Agosto — terem sido transmitidas antes de Incidente em Antares foi decisivo para a
forma como ocorreu a adaptacdo desta ultima. O tempo e o vento apresenta a
formacdo do Rio Grande do Sul focada em duas familias, Terra e Cambara, e

Agosto mostra um periodo politico marcante da Historia recente do Brasil: 0 més de

agosto de 1954, que culminou com o suicidio do presidente Getulio Vargas. O

!> Comentario de Paulo José na mesma apresentacdo da minissérie, disponivel nos extras do DVD
da versédo compacta da minissérie.
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romance Incidente em Antares também apresenta, além do incidente com 0s mortos,
a formacédo da cidade gaucha de Antares, focada na rivalidade de duas familias,
Campolargo e Vacariano, e a situacao politica brasileira as vésperas do incidente,
principalmente desde a década de 1930, quando Quitéria Campolargo e Tibério
Vacariano assumiram a lideranca das duas familias. A minissérie deixa de lado esta
apresentacdo histérica presente no romance e se concentra no incidente com os
mortos, em dezembro de 1963.

Além das duas minisséries dirigidas por Paulo José que antecederam
Incidente em Antares, outras duas também podem ter contribuido para que a histéria
dos mortos que regressam a cidade fosse a parte do romance de Erico Verissimo
adaptada para a minissérie, em detrimento do panorama historico e politico: Anos
dourados (1986), que apresenta a década de 1950, e Anos rebeldes (1992), que
mostra o Brasil sob o Regime Militar. Em Incidente em Antares é divulgado que o
ano é 1963, mas o fato de ser uma sexta-feira 13 é mais destacado, como mostra o

texto de uma reportagem da época do langcamento da minissérie®®:

A histdria tem inicio [...] numa sexta-feira 13, durante uma greve geral em Antares,
cidade da fronteira do Rio Grande do Sul com a Argentina. Sete mortos ndo sao
sepultados e voltam para reivindicar o direito de serem enterrados. [...] eles acabam
denunciando toda a hipocrisia daquela sociedade. Os mortos sdo: d. Quita
Campolargo, a matriarca da cidade, vivida por Fernanda Montenegro; o advogado
Cicero Branco, personagem de Paulo Betti; um pianista frustrado, vivido por Rui
Rezende, e dois ativistas politicos — o Barcelona, personagem de Elias Gleiser, e
Jodo Paz, papel que coube a Diogo Vilela. O grupo de mortos é completado pela
prostituta Erotildes, que coube a Marilia Péra, e por Pudim de Cachaca, uma
caracterizacdo caprichada de Gianfrancesco Guarnieri. O elenco se completa com
Paulo Goulart e Nicete Bruno, que fazem Tibério e Lanja Vacariano, os manda-

chuvas de Antares, Claudio Corréa e Castro, no papel do prefeito corrupto da

16 Reportagem feita pelo programa Video Show, disponivel nos extras do DVD da versdo compacta
da minissérie, langado em 2005.
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cidade, e Valéria Monteiro, estreando em ficcdo como Valentina, mulher do juiz
corrupto vivido por Carlos Eduardo Dolabella. Regina Duarte tem uma participacao
especial: ela é a telefonista Shirley, que ndo esta no romance de Erico Verissimo,

mas que na série conta a historia.

Apesar dos equivocos da reportagem — a histéria da minissérie comeca no
dia 11 e ndo no dia 13, e a personagem Shirley ndo conta a histéria, somente
retoma alguns acontecimentos, além de existir sim no romance de Erico Verissimo,
tendo sido apenas ampliada na adaptacéo para a TV — pode-se perceber que a volta
dos mortos a cidade é o foco central de Incidente em Antares. Mas a denuncia que
eles fazem da sociedade ndo deixa duavidas de que Antares funciona como um
microcosmo do Brasil, que apresenta as mesmas mazelas da pequena cidade
gaucha, ndo s6 na época anterior ao Golpe Militar, mas quando do lancamento do
romance. A estratégia de Erico Verissimo em utilizar o fantastico como forma de
escapar a censura da época é evidente, sendo esse o modo encontrado para falar
do autoritarismo dos militares.

A encenacdo do passado significa uma forma de falar sobre o presente.
Nesse sentido, uma minissérie ambientada em um passado recente também trata de
uma critica & sociedade e a politica atuais. Enquanto Erico Verissimo publicou seu
romance em pleno regime militar, a minissérie foi ao ar num momento em que ainda
estava se consolidando uma nova ordem — democratica — pés-regime militar. Exibida
em 1994, a minissérie remete a um periodo de tensdo pré-golpe militar, e foi
realizada num momento de escandalos politicos que assolaram o pais e que
afastaram do poder o primeiro presidente da Republica eleito desde 1960.

A minissérie retoma, no ano de 1994, uma problematica novamente ligada a
hipocrisia social e as praticas de corrupgdo e tréfico de influéncias, a partir do

conflito basico estabelecido entre os mortos, insatisfeitos com sua situacdo de néo
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poderem ser enterrados, e 0s vivos, cabendo aqueles, originarios de diferentes
estratos sociais, o papel de desmascarar a politica reinante. Mesmo em 2005,
guando a minissérie foi langada em DVD, Carlos Manga a apresentou da seguinte
forma: “quem sabe, num momento de tanta burrice neste pais, [...] vocés podem se
divertir em casa vendo uma coisa inteligente, de Erico Verissimo e Paulo José"*'.

O texto literario de Erico Verissimo, fonte para a minissérie, sera

apresentado brevemente no préximo capitulo.

o Declaracao de Carlos Manga na ja citada apresentacdo da minissérie, disponivel nos extras do
DVD da versdo compacta da minissérie, lancado em 2005.
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2 O ROMANCE INCIDENTE EM ANTARES

»18

Na “fabula politica”® de Erico Verissimo, dividida em duas partes, mesclam-

se acontecimentos reais e irreais, como € anunciado na jA comentada nota
introdutéria do romance. Na primeira parte € apresentado ao leitor, além do
surgimento da cidade ficticia de Antares, o progressivo acomodamento das duas
faccoes — os Campolargos e os Vacarianos — frente as oscilagbes da politica
nacional. Aqui, o real e o irreal ficam por conta de os acontecimentos e as
personagens terem referencial histérico ou ndo. Esta historia ficcional € permeada
tanto de referentes histéricos, como a Guerra dos Farrapos, a Guerra do Paraguai e
o Estado Novo, como de personagens com existéncia empirica, como Getulio
Vargas e Janio Quadros. Mesmo com tantos referentes histdricos, o autor afirma que

ndo se dedica a pesquisas intensivas quando produz uma obra com essas

caracteristicas, com receio de que elas tomem um lugar desnecessario na narrativa:

Sou fraco em matéria de pesquisas de qualquer natureza. Preguica e falta de
método. Um romancista é antes de tudo um intuitivo. Para O tempo e o vento fiz o
minimo de pesquisas. Ndo me arrependo disso. E muito perigoso para o romance
guando o autor sabe demais sobre uma regido ou uma época historica. Sua
tendéncia é usar tudo que sabe, isto é, atravancar paginas do romance com méveis
e utensilios etc. (ERICO VERISSIMO, p. 32)*°

Na segunda parte € mostrado o incidente. Morrem sete pessoas na cidade,
incluindo a matriarca dos Campolargo, mas uma greve geral, a qual até os coveiros
aderiram, impede o enterro dos mortos. Entdo os defuntos levantam-se de seus

esquifes e voltam a cidade para reivindicarem o direito de serem enterrados. Como o

pedido ndo é atendido, os mortos denunciam as mazelas dos moradores da cidade,

18 Expressao utilizada por Antonio Candido, no ensaio “A nova narrativa” (p. 209), publicado em 1987
na coletdnea A educacao pela noite e outros artigos, para se referir a Incidente em Antares.
19 Afirmacéo feita em entrevista a Rosa Freire d’Aguiar, publicada em 1973 na revista Manchete.
Trechos desta e de diversas entrevistas sdo encontrados no volume dedicado a Erico Verissimo da
colecdo Cadernos de Literatura Brasileira, publicado pelo Instituto Moreira Salles em 2003.
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principalmente da elite. O mau cheiro que exala dos corpos espelha a podriddo da
sociedade de Antares, um microcosmo do pais. Nesta parte, o real e o irreal ndo
mais dizem respeito a fatos histéricos ou ficcionais, mas sim se eles se encaixam no

real ou no sobrenatural.

O presente do narrador principal®® é o ano de 1970, data que aparece no
final do pendltimo capitulo: “sete anos apds aquela terrivel sexta-feira 13 de
dezembro de 1963” (1A, p. 488). Para contar a historia de Antares, o narrador retorna
até a primeira metade do século XIX e, a partir dai, entremeando a histéria da cidade
e de seus moradores com a Histéria do Brasil, volta cronologicamente até o presente
do narrado, com especial destaque ao dia do incidente.

Essa retomada de mais de cem anos de Histéria — de 1830 até as vésperas
do incidente de 13 de dezembro de 1963 — é feita na primeira parte do romance e,
guanto mais o tempo vai se aproximando do dia do incidente, mais detalhadamente
0s acontecimentos sdo narrados. A familia Vacariano aparece na pagina 18, os
Campolargo na pégina 24, o século XX comeca na pégina 36; a Primeira Guerra
Mundial esta resumida em meia pagina (1A, p. 42), mas o periodo de 1925 até 1945
ocupa 22 péaginas, mais quatro sdo dedicadas a reeleicdo de Getulio Vargas e 21 ao
seu segundo governo, e da posse de Juscelino Kubitschek, em 1955, até o ano do
incidente — 1963, durante o governo de Jodo Goulart — mais de 30 paginas sao
utilizadas.

Assim, a medida que se desenvolve a primeira parte do romance, o tempo

se escoa cada vez mais lentamente: a sua contagem chega a ser feita por meses e

*® Em Incidente em Antares, ha vérias vozes narrativas e um narrador em terceira pessoa, que neste
trabalho recebera o epiteto de narrador principal, ndo por ser hierarquicamente superior as demais
vozes narrativas, mas por narrar a maior parte do romance e por, algumas vezes, interagir com o
leitor.
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dias. J4 na segunda parte do romance, que engloba alguns dias mas compde mais
da metade da narrativa, a contagem do tempo é feita por horas, e mesmo por
minutos: comecga pouco depois da meia-noite do dia 11 de dezembro de 1963 (A, p.
200) e acaba na primeira hora do ano de 1964 (IA, p. 485). Os dois ultimos capitulos
representam um novo salto no tempo, e chegam ao presente da narrativa.

O espaco do romance Incidente em Antares é, em quase sua totalidade, a
cidade ficticia de Antares. Verissimo, em entrevista a Hermilo Borba Filho?!, conta

como surgiu a cidade:

Logo que decidi escrever o romance, estendi no chdo uma carta geogréfica do Rio
Grande do Sul e comecei a procurar um local para a minha cidade ficticia. Resolvi
“funda-la” junto duma curva do rio Uruguai, um pouco acima de S&o Borja (ndo
conheco “pessoalmente” a regido missioneira do Rio Grande do Sul). Perguntou-me
um leitor como era que uma cidade maior do que Itaqui e Quarai, com uma
industria que empregava cerca de mil operarios, ndo estava no mapa. (ERICO
VERISSIMO, p. 31)

O caréater regional de Incidente em Antares deve ser entendido pela
necessidade, para 0s interesses de coeréncia interna do livro, de uma
caracterizacdo do modo de vida dos antarenses, descrevendo-os como tipicos
gauchos de fronteira, que vivem as margens do rio Uruguai. Mas essa
caracterizacdo €, por si, quase sempre secundaria para os interesses da trama. A
delimitag@o do universo social e cultural do ficticio municipio de Antares considera o
fato de a localidade reproduzir e repercutir, em seu dia-a-dia, os problemas do
Brasil.

Nas duas subdivisdes deste capitulo, serdo apresentadas as duas partes do

romance, “Antares” e “O incidente”, respectivamente.

% Trechos desta e de diversas entrevistas sio encontrados no volume dedicado a Erico Verissimo da
colecdo Cadernos de Literatura Brasileira, publicado pelo Instituto Moreira Salles em 2003.
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2.1 “ANTARES”

“Antares”, a primeira parte do romance, apresenta o0 cenario e 0 contexto
historico do incidente que sera apresentado na segunda parte. E mostrada a historia
da cidade de Antares, desde que ainda se chamava Povinho da Caveira, e as brigas
entre as duas oligarquias que comandam a regido, Vacarianos e Campolargos.

A narrativa comega com uma introdugcdo ao romance: depois de falar de
fosseis pré-historicos encontrados na regido de Antares e de relatar o
descontentamento dos antarenses pelo fato de o municipio ndo aparecer nos
mapas, o narrador principal, onisciente, num adiantamento estratégico, anuncia o

teor de seu relato:

O incidente que vai se narrar, e de que Antares foi teatro na sexta-feira 13 de
dezembro do ano de 1963, tornou essa localidade conhecida e de certo modo
famosa da noite para o dia — fama um tanto ambigua e efémera, é verdade — nédo
s6 no estado do Rio Grande do Sul como também no resto do Brasil e mesmo
através de todo o mundo civilizado. [...] Bem, mas ndo convém antecipar fatos nem
ditos. Melhor sera contar primeiro [...] a histéria de Antares e de seus habitantes,
para que se possa ter uma idéia mais clara do palco, do cenério e principalmente
das personagens principais, bem como da comparsaria, desse drama talvez inédito

nos anais da espécie humana. (IA, p. 17)

Os episadios iniciais de Antares remontam ao ano de 1830, e desde entéo
se estabelece a oposicao entre os fundadores do lugar, definidos de antem&o como
rivais: Francisco Vacariano e Anacleto Campolargo. Com o tempo, formam-se clas
oponentes, que iniciam uma batalha sangrenta e interminavel pelo poder local. Com

0 passar das geracOes, vai se fortalecendo a rivalidade, motivo de muitos

assassinatos e vingancas mutuas.

[...] entre as duas dinastias antarenses, a dos Vacarianos e a dos Campolargos,

comecou uma feroz rivalidade, que deveria durar quase sete decénios, com
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periodos de maior ou menor intensidade, ao sabor de acontecimentos de ordem

politica, econémica ou puramente pessoal. (1A, p. 25)

Paralelamente a essa intriga que os separa, vai-se desenhando o cenario
histérico em que tudo se deu, e nesse ponto a historia do conflito entre Vacarianos e
Campolargos se confunde com a Historia do Brasil. HA que se notar o fato de as
duas familias assumirem distintos pontos de vista em relacdo aos acontecimentos
histéricos que se colocam como pano de fundo para a rivalidade e que, além disso,
sdo motivos diretos para os confrontos. Em questdes como a Revolugéo Farroupilha
e a Revolucdo Federalista, os clas defenderam partidos opostos, acirrando as
animosidades. Mesmo na Guerra do Paraguai, quando Vacarianos e Campolargos
“lutaram juntos contra a ‘indiarada de Solano Lopes™, os representantes das duas
familias, ao voltarem a Antares, encontraram uma forma de discordar: “cada um
deles reclamava para si a dubia gloria de ter matado com um pontaco de langa o
ditador Solano Lopes [...] A Histéria, porém, desmentiu ambos” (IA, p. 26-27).

A j& citada nota introdutoria do romance, que destaca a inter-relagdo entre
ficcdo e realidade na narrativa, € especialmente significativa no que se refere a
participacdo de personagens reais na trama. As figuras historicas sdo empregadas
para fornecer uma linha do tempo e, assim como as informacgdes historicas,
conferem verossimilhanga e fluéncia a narrativa.

Essas personagens reais, apesar de terem sido devidamente ficcionalizadas
pelo autor, foram caracterizadas pelos trejeitos que identificam a sua imagem
publica, util para os interesses de veracidade na ficcdo. Uma das personagens reais
do romance — e, talvez, a mais importante delas, pois é a que mais convive com as
personagens ficcionais — é Getulio Vargas. “Homem sereno, de feicbes e maneiras

agradaveis”, Getulio, “membro da prestigiosa familia Vargas, de S&o Borja” (IA, p.
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47), é unificador e pacificador dos &nimos de Antares. A sua atuacdo na narrativa
marca as relacdes entre os clas oponentes em meados da década de 1920, quando
se preparava, a partir do Rio Grande do Sul, o movimento que viria a depor os
mandatarios da Primeira Republica. Antes que se estabeleca, também em relacéo a
isso, divergéncias entre os clas, Getulio Vargas vai a Antares propor unidade entre
as forcas rivais, em prol dos interesses do Estado. O tratado de paz entre
representantes das familias é estabelecido com a intervencédo de Vargas, que tinha

forte interesse politico nesse ato:

[Vargas] usou de artimanhas tais que [...] conseguiu reunir Xisto Vacariano e
Benjamim Campolargo na casa dum amigo comum [...] Os dois velhos inimigos
naturalmente ndo se apertaram as maos [...] Olhavam para Getulio Vargas com
uma expressdo de censura [...] O deputado de Séo Borja, abrindo o seu sorriso
mais sedutor [...] — Perdoem-me pela “traicdo” — disse ele. — Quando os fins sdo
bons, as vezes temos de fechar os olhos a natureza dos meios. [...] Estou aqui a
mandado de meu pai. O velho Manuel me fez portador de um pedido [...] Os amigos
hdo de concordar que os tempos estdo mudando. [...] Precisamos pacificar
definitivamente o Rio Grande para podermos enfrentar unidos o que vem por ai...
[...] Pois o velho Manuel apela para os senhores [...] para que fagcam as pazes [...]
Se ndo quiserem fazer as pazes em atencdo ao meu pai ou a mim, reconciliem-se
entdo pelo amor ao Rio Grande. [...] Os dois ancidos levantaram-se com certa ma
vontade [...] e, sem se olharem cara a cara, trocaram o simulacro de um aperto de
mao. Getulio entdo abragou-os a ambos, agradeceu-lhes e felicitou-os pelo gesto
[...] vamos agora ao “tratado de paz”. Acho necessério, indispensavel mesmo, que
mandemos publicar [...] uma declara¢do conjunta assinada por ambos 0s amigos,
explicando ao eleitorado do Rio Grande o motivo e o sentido desta reconciliacio
[...]- (A, p. 47-51)

Porém, a morte dos dois patriarcas ocorre na mesma semana da
reconciliagdo promovida por Getulio Vargas. Benjamin Campolargo morre no mesmo

dia de “edema agudo no pulmao”, e Xisto Vacariano, uma semana depois, “com 0

ventre rasgado de uma cornada de um boi chucro” (IA, p. 51). Ironicamente, a
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reconciliagdo dos antigos adversarios redunda na morte de ambos e, com seu
desaparecimento, encerra-se uma era de forca e “Antares entrou assim no seu
Eoceno politico” (1A, p. 51). Na familia Vacariano, o primogénito Tibério assume as
rédeas. Ja Z6zimo Campolargo, o unico filho homem de Benjamin, ndo demonstra
“nenhuma vocacdo para lideranca”’, a qual passa para a sua esposa, e prima,
Quitéria. Ela e a mulher de Tibério Vacariano, d. Briolanja, sempre mantiveram
relagbes cordiais e foram elas, muito mais do que Vargas ou qualquer outro fator,
gue consolidaram “a paz entre Campolargos e Vacarianos” (IA, p. 52).

Os acontecimentos mais importantes da vida de Antares, que preparam ou
explicam o incidente, sdo contemporaneos a Tibério Vacariano e Quitéria
Campolargo, havendo um especial acento na descricdo dos costumes,
comportamentos e preferéncias politicas ndo s6 dos membros das duas familias,
mas dos demais antarenses, entre as décadas de 30 e 60. Assim € gue se narra 0
enriguecimento de Tibério, gracas as negociatas que empreende no Rio de Janeiro,
durante o periodo Vargas.

Erico Verissimo criou algumas formas de os habitantes de Antares — e,
consequentemente, os leitores — se inteirarem dos acontecimentos politicos
nacionais. Uma delas é por Lucas Faia, diretor do jornal local, A verdade, que faz
soar uma sirene na redacédo do jornal cada vez que surgem novidades. Por exemplo,

guando acontece o atentado contra Carlos Lacerda:

Sempre que havia uma noticia importante relativa ao crime, ele [Lucas Faia] fazia
funcionar uma sereia e em breve atraia uma pequena multiddo a frente do quadro-
negro em que ele pregava um papel com os dizeres do Ultimo telegrama recebido
pelo jornal. Foi assim que a populacdo de Antares acompanhou dia a dia, quase

hora a hora, o desenvolvimento das investigacdes. (1A, p. 91)
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Outra forma é pelos comentarios da “rodinha da Imaculada”. Alguns homens
de Antares se reunem diariamente, as 10h, para tomar chimarrdo na Farmacia
Imaculada Conceicdo, e neste lugar comentam as novidades, como o suicidio de

Vargas. Um trecho da famosa carta-testamento € lido e comentado:

Vocés leram direito esta carta? — perguntou o cel. Vacariano ao chegar a roda. [...]
Representa o ultimo e maior golpe politico do Homem. Custou-lhe a vida, é

verdade, mas foi mais uma vitoéria do mago de S&o Borja. Escutem...

[...] Eu vos dei a minha vida. Agora ofereco a minha morte. Nada receio.
Serenamente dou o primeiro passo no caminho da eternidade e saio da vida para

entrar na Historia. [...]

O Getulio com esta carta [...] salva-se como homem e como estadista, encontra
uma saida honrosa para uma situagéo pessoal dificil, apresenta-se como um martir
do povo, candidata-se a Histéria, vinga-se dos inimigos atirando nos ombros e na

consciéncia deles o seu proprio cadaver. (1A, p. 103)

A terceira forma de os habitantes de Antares tomarem conhecimento das
noticias novas era em reunifes nas sedes locais dos partidos politicos. Tibério
Vacariano era chefe local do PSD e Zézimo Campolargo comandava a UDN. A
rendncia de Janio Quadros foi comentada pelo cel. Vacariano e, assim como a carta-
testamento de Vargas, trechos da mensagem que Janio deixou ao povo brasileiro

também estao presentes na narrativa:

Oucam esta frase: Fui vencido pela reacdo e assim deixo o governo. Que significa
isto? Que reacdo? Por que nao fala claro? Nestes sete meses cumpri 0 meu
dever... Bolas! Nado fez mais do que a sua obrigacdo. [...] Forcas terriveis se
levantaram contra mim e me infamam ou me intrigam, até com a desculpa de
colaboracdo. Mas que forcas s&o essas? Por que nédo diz claro ou se cala para
sempre? (IA, p. 129-130)

Assim, enquanto se desenrolam importantes fatos da vida nacional,

entendidos por sua repercussdo em Antares — como, por exemplo, o suicidio de
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Getulio Vargas, o desenvolvimentismo do periodo Kubitschek, a constru¢do de
Brasilia, a eleicdo e a renuncia de Janio Quadros, e o turbulento governo de Jo&o
Goulart — dao-se a conhecer os moradores da cidade e suas relacdes e reacdes a

guerra entre os clas.

A primeira parte do romance, além de mostrar a historia da cidade de
Antares e de seus habitantes mais célebres, mostra a situacdo social da cidade
meses antes do incidente, que ocorre em dezembro de 1963. Estudantes do Centro
de Pesquisas Sociais, liderados pelo professor Martim Francisco Terra, escolhem
Antares para servir de fonte de pesquisa para o livro Anatomia duma cidade gaucha

de fronteira. O objetivo da pesquisa, como explicou o professor Terra, era:

[...] saber que tipo de cidade é Antares, como vive a sua populagdo, qual o seu
nivel econémico, cultural e social, os seus hébitos, gostos, opinides politicas,
crencas religiosas, as suas... vamos dizer, supersticdes, em suma... tudo! (IA, p.
140)

Durante as cinco semanas em que as pesquisas foram realizadas, a maioria
dos moradores tentou agradar o grupo de estudantes, mas depois do langamento do
livro, a0 se contatar que as mazelas sociais da cidade foram apontadas,
principalmente a pobreza da favela da Babilonia, “os gafanhotos” — como ficaram
conhecidos os pesquisadores, porque “vinham em bando, no verdo, em tempo de
seca e com jeito de praga” (IA, p. 139) — sdo tachados de comunistas, mesmo que
suas pesquisas tenham sido financiadas pela Ford Foundation — o computador
usado “para o processamento dos dados” colhidos em Antares “é de fabricacdo
americana e portanto acima de qualquer suspeita de esquerdismo” (IA, p. 146) —, e 0

professor Terra torna-se persona non grata na cidade.
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Partes do livro sdo lidas e comentadas pelos pré-homens de Antares em
uma reunido convocada. Ironicamente € colocada a posi¢do do livro, servindo de
metafora para o papel da literatura numa sociedade sob censura: diferente dos
meios de comunicagdo como jornais, radio ou televisdo, que alcangam milhares de
pessoas, a literatura tem pouco consumo e, por iSso, ndo se apresenta como uma
ameagca ao sistema. Talvez por isso, Incidente em Antares, mesmo com toda a sua
critica social, ndo foi barrado pela censura quando do seu langamento, em plena

ditadura militar:

— [...] na opinido dos ilustres amigos, que devemos fazer diante de todas essas...
esses... insultos e mentiras? Aprovam a idéia de publicarmos um protesto nos

jornais?

— Nao [...] Seria chamar a atencédo e o interesse de muita gente sobre esse livro,

gue, de outro modo, passaria completamente despercebido. (IA, p. 154)

No final da primeira parte, o leitor ainda tem acesso ao ponto de vista de
Martim Terra, através do diario que escreve durante sua estada em Antares, no qual
apresenta outras personagens que serao significativas na segunda parte da obra.
No “Jornal de Antares” — nome que Terra da a seu diario — o professor, que se
tornou amigo do pe. Pedro-Paulo, tece comentarios sobre varios moradores de
Antares: o “amavel” dr. Lazaro com sua “santidade leiga”; o “empertigado” dr.
Falkenburg e seu sorriso de “desdém ou ironia”; o prefeito e “orquidéfilo amador”
Vivaldino Brazé&o; o jornalista Lucas “Lesma” Faia, com “vaselina na voz, nos gestos
e nas idéias”; o colunista social Scorpio; o “esquisitdo” pianista Menandro Olinda; o
conservador pe. Gerbéncio; o prof. Libindo Olivares e seu “auto-engrandecimento
social e cultural”; a “lucida e bem informada” d. Quitéria Campolargo; o “chefdo”

Tibério Vacariano, entre outros (IA, p. 162-186).
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Varios documentos histéricos, ficcionais ou ndo, aparecem na primeira parte
do romance. Assim, elementos do mundo real permeiam o ficcional e, no decorrer da
narrativa, misturando elementos reais e ficcionais, “como se deve, o leitor ja néao
sabe muito bem onde esta” (ECO, 1994, p. 131).

Por trazer elementos da Histéria oficial, o0 mundo ficcional de Incidente em
Antares é marcado por efeitos de realidade, de forma que o leitor € levado a refletir a
respeito dos eventos criados como se fossem reais. Assim, ao entrar na segunda
parte do romance, ja estard mergulhado neste mundo ficcional calcado no real e,
apesar de se deparar com o insélito — a volta a cidade de sete mortos — ndo perdera

a referéncia a realidade.

2.2 “O INCIDENTE”

Depois de uma longa preparagdo, com a retomada da histéria do municipio
de Antares, tem inicio a narracdo do incidente que da titulo ao romance. Num
mesmo dia, acontecem sete mortes na cidade, de pessoas de diferentes condi¢bes
sociais e econdmicas, que compdem um painel social de Antares: a matriarca d.
Quitéria Campolargo; o advogado corrupto dr. Cicero Branco; o maestro Menandro
Olinda; o sapateiro anarco-sindicalista José Ruiz, vulgo Barcelona; o “subversivo”
Joao Paz, o bébado Pudim de Cachacga e a prostituta decadente Erotildes.

O fato deflagrador do tumulto, que acaba com a paz na cidade, é o
impedimento aos enterros, devido a uma greve geral dos trabalhadores, a qual
aderem os coveiros. Na falta de outro recurso, 0os corpos sao deixados nos caixoes,
em frente ao cemitério municipal até que se resolva a situacdo. Mas o inesperado se

da quando os mortos se revoltam contra o aviltamento de que estdo sendo vitimas e
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decidem voltar a cidade, dispostos a conseguirem, por meio de intimidacdes, o
direito a um sepultamento respeitoso.

Destaca-se nesse grupo, assumindo-se como porta-voz das reivindicagbes
dos mortos, o advogado Cicero Branco, que lidera a reagdo ao descaso que 0S
mortos estdo recebendo das autoridades. A sua iniciativa para obter o que almeja é
infalivel: possuindo provas contra todos os poderosos de Antares — que estdo, de
um modo ou de outro, envolvidos em corrupgao —, ele vai, em nome dos mortos, até
o prefeito, ameacando publicar o que sabe, para escandalizar os moradores.
Estabelece-se o0 prazo até o meio-dia para que a greve seja resolvida e acontecam
0s enterros.

Porém, antes mesmo de se findar o prazo, e mesmo sem revelarem o que
ameacgou o advogado, os mortos espalham o péanico e a intranquilidade entre os
antarenses, e as autoridades véem-se em maus lenc¢oéis para conterem a acdo dos
insepultos e as reagOes exaltadas — e enojadas — da populagdo. Os mortos passam
a conviver com 0s Vvivos, 0 que leva os lideres do municipio a tentarem acordos com
0S coveiros e com o0s mortos. Mas nenhuma das partes abre mao de suas
reivindicagbes, e os poderosos ficam a mercé dos que os pressionam. Enquanto
isso, a populacdo, apavorada, assiste a uma série de desmaios, crises de nervos,
partos prematuros, filas interminaveis diante dos confessionarios, etc. Teme-se que
seja o fim dos tempos.

Vencido o prazo estabelecido por Cicero, 0s mortos cumprem o que ele
havia anunciado e, numa cena antoldgica, relnem-se no coreto, no centro de
Antares, e comecam a revelar & populagdo estupefata os podres dos poderosos e

mesmo dos mais simples do povo, revelando também os erros deles mesmos. O
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acerto de contas tem ares de Juizo Final, porque todos temem ser citados no
inventario das atrocidades dos antarenses.

E notavel que a histéria do romance Incidente em Antares € permeada de
elementos fantasticos. J4 no primeiro capitulo, o proprio narrador principal ndo s6
transcreve os adjetivos “insdlitos, lUridos e tétricos”, que teriam sido empregados por
um jornalista local dado a barroquismos de linguagem, como classifica, ele mesmo,
0s acontecimentos a serem narrados como “fantasticos” (A, p. 17).

Quando do lancamento do romance, em entrevista o jornal Opini&o?, Erico
Verissimo tece comentarios sobre o realismo magico latino-americano, mas nao

insere seu romance neste género:

Todos os impossiveis que nos narra o incomparavel Gabriel Garcia Marquez em
Cem anos de solidao tornam-se uma realidade que o leitor aceita. Nao creio que eu
tenha feito propriamente “realismo magico” em Incidente em Antares. [..] O
realismo magico verdadeiro € desses romances hispano-americanos (Cortazar,
Llosa, Carpentier, Borges... e quantos outros mais?). E todo um clima que pervaga
0 romance ou o conto do principio ao fim. Se acredito que esse “realismo magico”
pode ser um caminho para a nossa ficcdo? Ora, todos os caminhos nos estédo
abertos. E muito perigoso tracar roteiros definitivos para qualquer literatura.
Pensemos, por exemplo, no Rio Grande do Sul, na nossa paisagem verde e
desafogada, na nossa populagdo de origem européia, na nossa pobreza folclorica,
na nossa quase auséncia de “mistério a flor da terra” e havemos de concluir que o

realismo magico seria algo de postico. (ERICO VERISSIMO, p. 38)

Embora Verissimo ndo aceite que Incidente em Antares pertenca ao
realismo magico latino-americano, ndo da para negar que 0 romance rompe com o
esquema tradicional do romance realista e apresenta aspectos insolitos.

Tzvetan Todorov, em Introducao a literatura fantastica (2004), faz um estudo

detalhado e consistente das caracteristicas formais que dao valor a literatura

2 Trechos desta e de diversas entrevistas sio encontrados no volume dedicado a Erico Verissimo da
colecdo Cadernos de Literatura Brasileira, publicado pelo Instituto Moreira Salles em 2003.
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fantastica. Todorov entende que a definicdo do fantastico da-se, necessariamente,
em relacdo a outros dois géneros: o estranho e o maravilhoso. Se, por um lado, o
estranho, apoés instituir um certo desequilibrio entre a realidade e o sobrenatural,
aproxima-se do real no sentido em que cada fato é definido e explicado por meio de
parametros naturais e cientificos, constituintes da realidade humana de certo tempo
e espaco; por outro, o0 maravilhoso traz a naturalizagdo do insdlito, pois pertence a
um mundo imaginario e impossivel para a realidade humana (sempre marcado no
tempo e no espaco de sua definicdo). Portanto, quando a incerteza nao permite que
se estabeleca nem o estranho nem o maravilhoso, instaura-se o fantastico. “O
fantastico é a hesitacdo experimentada por um ser que sé conhece as leis naturais,
face a um acontecimento aparentemente sobrenatural” (TODOROV, 2004, p. 31).

Delimitados seus contornos, Todorov coloca 0 que deve ser o ponto maximo
do fantastico, ou seja, a caracteristica de produzir no leitor a hesitacdo entre um
mundo real e outro sobrenatural, provocando um equilibrio instavel. Caso o equilibrio
seja rompido de um ou de outro lado, o fantastico acaba, passando a ser estranho
ou maravilhoso. E sdo os aspectos da obra fantastica que permitem que a hesitacao
constante na narrativa seja possivel que Todorov explicita em sua obra.

Incidente em Antares ndo produz a hesitagéo no leitor no sentido de duvidar
gue os sete mortos saem de seus esquifes e retornam a cidade. Porém, ao mesmo
tempo, o leitor ndo chega a nenhuma conclusdo de como os mortos — que
claramente ndo ressuscitam, jA& que seus corpos continuam em processo de
decomposicdo — voltam a andar e falar, caracteristicas exclusivamente de seres
VIVOS.

Como explica Todorov, quando o evento sobrenatural se da em um mundo

diferente do real, ele passa a ser maravilhoso. Isto ndo ocorre em Incidente em
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Antares. A cidade de Antares, apesar de ser ficticia, ndo apresenta nenhuma
caracteristica que a desvirtue do mundo real. E Verissimo, desde o inicio da
narrativa, ao inserir fatos histéricos, personagens reais e diferentes vozes narrativas,
foi ressaltando cada vez mais a realidade da cidade. Ja quando o evento insélito
recebe uma explicacdo natural ou cientifica, ele passa a ser estranho. No romance
também ndo héa esta explicacdo. Algumas personagens tentam elucidar a volta dos
mortos como sendo um caso de alucinagéo coletiva, mas o leitor ndo compartilha
esta leitura.

Todorov também afirma que a insercdo do fantastico em um texto é parcial,
pois esta presente apenas nos acontecimentos que precedem a inclinacédo para o
mundo maravilhoso ou o0 mundo estranho. De forma ideal, entretanto, a hesitacao
seguiria do comeco ao fim. A grande dificuldade na perpetuacdo do fantastico
durante toda uma obra, principalmente tratando-se de formas mais extensas como a
do romance, é devido a este perigoso e instavel equilibrio. “O fantastico dura apenas
o tempo de uma hesitacao” e “pode se desvanecer a qualquer instante” (TODOROV,
2004, p. 47-48).

Segundo Todorov, o fantastico s6 esta presente na narrativa enquanto ha
uma hesita¢éo, ndo podendo se manter até o final. Mas, em Incidente em Antares,
ndo € explicado, mesmo no final da obra, como os mortos conseguem andar e falar,
mas sem terem voltado a vida. Quando é visitado pelo defunto de Cicero Branco, o
prefeito Ihe questiona como aquilo é possivel. A resposta, “Nao se explica” (lA, p.
286), € representativa do género fantastico, j& que se houvesse alguma explicacao,
natural ou sobrenatural, ndo haveria mais o fantastico, e sim o estranho ou o

maravilhoso, respectivamente.
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Para Todorov, o texto s6 é fantastico quando é capaz de manter no leitor um
sentimento de hesitacdo, no que é contestado por estudiosos como Felipe Furtado,
gue acreditam que nao pode estar apenas no leitor a possibilidade de, pela
identificagdo com o narrador, surgir a hesitacdo diante do insdlito.

Furtado, em A construcdo do fantastico na narrativa (1980), parte da teoria
de Todorov e, de certa forma, preenche os vazios deixados por ele, pois define e
descreve o fantastico a partir dos elementos internos constitutivos do género, e sua
consequente realizacao textual. Logo de inicio, FURTADO (1980, p. 15) propde que

se determine o género a partir de:

Uma organizacao dindmica de elementos que, mutuamente combinados ao longo
da obra, conduzem a uma verdadeira construgdo de equilibrio dificil [...] é da
rigorosa manutencdo desse equilibrio, tanto no plano da histéria como no do

discurso, que depende a existéncia do fantastico na narrativa.

Para Furtado, a narrativa fantastica, ao lado das narrativas maravilhosa e
estranha, faz parte da “literatura do sobrenatural”, pois nela os temas dominantes
sdo aqueles que tratam daquilo que esta além do conhecido pela experiéncia, pelos
sentidos. A esséncia do fantastico estd na tematica sobrenatural expressa pela
coexisténcia de elementos que aparentemente ndo poderiam ser reciprocos — o
extranatural e o0 mundo empirico —, sem que o texto explicite a aceitacdo ou a
exclusdo de um deles. Isso ocorre em Incidente em Antares: had a presenca do
sobrenatural em um espago totalmente realista.

Furtado acredita que a ambiglidade expressa no fantastico ndo é uma
caracteristica preexistente, mas uma construgdo que o torna um género distinto dos
demais. O discurso fantastico é, entdo, composto por recursos de construcao

narrativa que expressam essa ambigiiidade. E essa construcéo que define o género,

e ndo um sentimento das personagens, do narrador ou do leitor. Portanto, para
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FURTADO (1980, p. 40-41), a hesitacdo enquanto caracteristica definidora do

fantastico, defendida por Todorov, é algo limitador:

Um texto sO6 se inclui no fantastico quando, para além de fazer surgir a
ambigulidade, a mantém ao longo da intriga, comunicando-a as suas estruturas e
levando-a a refletir-se em todos os planos do discurso. [...] Longe de ser o traco
distintivo do fantastico, a hesitacdo do destinatario intratextual da narrativa ndo
passa de um mero reflexo dele, constituindo apenas mais uma das formas de

comunicar o leitor a irresolucéo face aos acontecimentos e figuras evocados.

Segundo FURTADO (1980, p. 51-52), o fantastico se vale de convencodes

bastante rigidas, pois uma pretensa liberdade narratolégica poderia ser perigosa:

Longe de resultarem da completa e desenfreada liberdade de imaginacdo que
quase sempre procuram aparentar, a histéria e o discurso fantastico sédo, pelo
contrério, objeto de calculada contencéo e de forte censura interna. [...] Como toda
obra intensamente invadida pelo verossimil, ela entrega-se a cada passo a um
sem-namero de normas, de esquemas, de cddigos previamente definidos pela
mentalidade dominante da época em que foi produzida e pelos seus reflexos

literarios cristalizados no género em que se inclui.

Ao camuflar essa rigidez narrativa, o fantastico recorre a artificios para
expressar a verossimilhanca do texto e, assim, confundir o leitor diante do fato
sobrenatural, do acontecimento insodlito: sdo os recursos a autoridade, isto €,
processos que buscam adequar os dados insdlitos a realidade objetiva. O
testemunho de personagens que gozem de prestigio referencialmente a realidade
exterior, 0 recurso a documentos ou a referéncias factuais advindas de vérias areas
do conhecimento, o testemunho do narrador-personagem (em especial em primeira
pessoa) sao alguns dos processos que contribuem para contaminar e cooptar o

leitor.
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Em Incidente em Antares, Verissimo recorre a recursos de autoridade. Por
exemplo, o pe. Pedro-Paulo, que é apresentado como uma personagem “confiavel”,
€ com um senso critico apurado, ao ser colocado como uma das vozes narrativas —
h& trechos de seu diario transcritos no romance — da ao leitor garantias para
acreditar no evento insdlito.

Porém, para FURTADO (1980, p. 64), essa verossimilhanca disfarcada
ocorre por meio de uma “racionalizagcdo de tudo que de alucinante acontece na
narrativa”. Mesmo sendo o fantastico um género que questiona a razao, esta é
utilizada a fim de localizar o leitor em uma éarea flutuante, onde o sobrenatural e o
insolito sdo potencializados ndo pela sua manifestagdo, mas pela tentativa de

enquadra-los em esferas racionais, pois:

Embora a racionalizacdo convincente represente um perigo supremo para 0O
Fantastico, isso ndo impede que o texto “explicado” evidencie muitas vezes, na
parte que a antecede, o conjunto das caracteristicas do género, podendo, até,
constituir um modelo apreciavel de varios aspectos da sua constru¢do. (FURTADO,
1980, p. 65)

Em Incidente em Antares, a presenca dos mortos na cidade, no inicio, causa
um grande temor na populacdo. Mas este temor ndo impede que todos queiram
ouvir, sem se aproximar muito, as denuncias que os mortos fazem do coreto da
praca. Porém, ndo h& a racionalizacdo do elemento fantistico em Incidente em
Antares: h& poucas tentativas (frustradas) de tentar explicar como 0s mortos
voltaram a “vida”, mas nenhuma delas coerente. O que ocorre € uma ignorancia
geral de como o0 evento sobrenatural acontece, inclusive por parte dos mortos, mas
ninguém questiona a veracidade dele. A conclusdo maxima a que se chega, na qual
alguns acreditam, é que se trata do Juizo Final, ou seja, uma saida que néo faz

parte do mundo natural.
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O elemento fantastico em Incidente em Antares também nao é questionado
pelo leitor. Mortos que, apesar de ndo terem voltado a vida, pois ndo tém batimentos
cardiacos nem respiracdo, assumem caracteristicas de seres vivos, como andar e
falar, representam uma discordancia com o mundo real, a qual caracteriza o
fantastico. Porém, o evento insélito do romance representa mais do que apenas um
desvio da realidade, provocando hesitacdo no leitor. Ao insdlito apresentado pelos
sete mortos, atribui-se uma voz que passa a ser o principal interesse da narrativa: a
critica social.

Ao voltarem a cidade, o desejo dos mortos é um enterro digno. Como este
desejo ndo é cumprido, eles — além de permanecerem no coreto da praga, atraindo
ratos e urubus — resolvem denunciar a sociedade antarense. Como Antares
representa um microcosmo do Brasil, a denulncia se torna nacional. Antonio

CANDIDO, em Literatura e sociedade (2000, p. 5), afirma que:

[...] quando estamos no terreno da critica literaria somos levados a analisar a
intimidade das obras, e 0 que interessa € averiguar que fatores atuam na
organizacado interna, de maneira a constituir uma estrutura peculiar. Tomando o
fator social, procurariamos determinar se ele fornece apenas matéria (ambiente,
costumes, tracos grupais, idéias), que serve de veiculo para conduzir a corrente
criadora (nos termos de Lukacs, se apenas possibilita a realizacdo do valor
estético); ou se, além disso, é elemento que atua na constituicdo do que ha de
essencial na obra enquanto obra de arte (nos termos de Lukacs, se é determinante

do valor estético)..

Incidente em Antares pertence ao segundo grupo de obras, aguelas em que
o fator social é fundamental, embora o romance nao seja apenas uma obra de
denuncia.

A escolha de Verissimo para a data da volta dos mortos a Antares, 13 de

dezembro de 1963, ndo é aleatéria. Além de se tratar de uma sexta-feira 13, que
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tradicionalmente é sinal de mau agouro, dia 13 de dezembro de 1968 é a data da
publicacdo do Ato Institucional n.° 5, que promoveu o fim das liberdades individuais
no Brasil. Verissimo optou por datar o incidente exatamente cinco anos antes do Al-
5 e alguns meses antes do Golpe Militar de 1964, porque, além de a data nao
passar despercebida, em 1963 as greves ainda eram permitidas, tornando a historia
verossimil, mas ja pairava no Brasil uma ameaca de tomada do poder pelos
militares.

Nas décadas de 1960 e 1970, o género fantastico foi usado no Brasil como
forma de burlar a censura e denunciar metaforicamente o regime militar, mas com
menos frequéncia do que nos demais paises da América Latina que também sofriam
com ditaduras militares. Como afirma Silviano Santiago, no artigo “Prosa literaria

atual no Brasil”, escrito na década de 1980:

Houve uma pequena e camuflada resposta da literatura as imposi¢des da censura
e repressao feitas pelo regime militar: a prosa de intriga fantastica e estilo onirico
em que o intrincado jogo de metéforas e simbolos transmitia uma critica radical das
estruturas de poder no Brasil, tanto a estrutura ditatorial centrada em Brasilia como
as microestruturas que reproduziam no cotidiano o autoritarismo do modelo central.
(SANTIAGO, 1989, p. 32)

Flavio Loureiro CHAVES, em Erico Verissimo: realismo & sociedade (1981,
p. 115), diz que o recurso ao elemento fantastico em Incidente em Antares “néo faz
sendo acentuar o carater realista da narrativa”, pois 0s mortos, justamente por isso,
“podem enxergar as suas [da cidade] mazelas e, mais ainda verbaliza-las sem
qualquer ordem de limitacdo”. Na opinido dele, “0 modelo realista de narrativa é
‘realista’ ndo por fazer a fotografia integral da realidade, mas por submeté-la
constantemente a analise objetiva e a revisdo critica” (CHAVES, 1981, p. 110).

Assim, o realismo, como modo de representacdo ficcional da realidade, deve ser
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visto como um comportamento, como a expressdo de uma ética do narrador em
relacdo aos fatos narrados. A argumentacdo torna aceitdvel o seguinte paradoxo:
Incidente em Antares, a despeito da presenca de elementos francamente
sobrenaturais na trama, € romance realista justamente por ultrapassar a barreira da
verossimilhanga e com isso revelar, essencialmente, a realidade social.

CHAVES (1981, p. 112) afirma ainda que Verissimo sempre esteve
comprometido com a denuncia da “faléncia do humanismo neste territério onde o
homem liberal é cada vez mais um solitario previamente condenado”. Contudo, 0s
altimos romances de Erico Verissimo teriam substituido o otimismo dos primeiros
por “uma desencantada visdo do mundo presente”, desencanto que chegaria ao
extremo de, em Incidente em Antares, o principio da responsabilidade social, “antes
transparente na acdo de alguns personagens [...] agora s6 pode ser enunciado pelos
mortos” (CHAVES, 1981, p. 116).

As revelagbes dos mortos provocam uma verdadeira revolugcdo na cidade:
dr. Lazaro procura o pe. Pedro-Paulo para se confessar; o prefeito tem que dar
explicacdo a mulher; dr. Quintiliano ndo consegue mais dominar sua esposa
Valentina, que se revela contra o papel que vem representando; o delegado
Inocéncio briga com o filho, que sai da cidade, enfim, alguns moradores de Antares,
por alguns instantes, saem de suas cOmodas vidas e revéem alguns conceitos.

Nesse ponto, a maior dificuldade das autoridades € tentar conter a
repercussdo que o incidente possa ter fora dos dominios da cidade. E decretada a
censura prévia, e as vias de comunicacdo com o resto do mundo séo cortadas. Mas
a cena absurda ganha ingredientes de maior violéncia descritiva quando acontece,
nesse meio tempo, a invasdo dos ratos, atraidos pelo odor putrefato dos cadaveres.

Além disso, entre os vivos acontecem muitas confusdes por causa das revelacdes
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feitas pelos mortos. O desespero de todos chega ao ponto de o préprio povo
organizar-se para o combate aos mortos.

Devido ao que provocam, os mortos sao rejeitados pelos antarenses, e, ao
raiar do dia, vinte homens com os rostos cobertos por lencos dao tiros contra os
urubus do coreto, atiram garrafas e pedras contra os mortos, e exigem que eles
voltem aos caixdes. Dr. Cicero diz aos outros mortos que eles sao indesejados na
cidade e prop&e o retorno aos caixdes. Entdo, eles seguem em dire¢do ao cemitério,
cobertos por uma nuvem de moscas. Enquanto isso, pressionados pelas
circunstancias, os coveiros decidem retomar suas atividades, e uma assembléia,
comandada por Geminiano, encerra a greve. Antares prepara-se para retomar seu
ritmo de sempre.

Os defuntos sé&o finalmente enterrados. Ventos fortes varrem a cidade,
carregando o mau cheiro deixado pelos mortos e aos poucos tudo vai voltando a
normalidade. Enquanto isso, as autoridades tentam produzir uma versado para o
incidente. Assim, quando o pessoal da imprensa de Porto Alegre chega a Antares
para documentar o fenbmeno, o prefeito nega tudo e inventa outra histéria: tudo fora
um artificio para promover a cidade, que terd uma festa agropastoril. No entanto,
varias versdes surgem, pois 0s moradores insistem em contar o que viram e
ouviram. Até a imprensa mundial se manifesta. Procurado, o pe. Pedro-Paulo
mostra-lhes o que realmente interessa: ndo os mortos, mas os “subvivos” da favela
da Babil6nia.

Com a intencdo de apagar o incidente dos anais da cidade e da memoria de
seus habitantes, os pro-homens de Antares se unem e surge a “Operacao
Borracha”. Os aliados da campanha s&o: o tempo, lavando e apagando tudo, e o

bom senso, negando a possibilidade de mortos falarem, transformando tudo em
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lenda. Lucas Faia, jornalista de Antares insiste em publicar um artigo sobre o
ocorrido, pois todos viram o que aconteceu, mas os chefes da cidade ndo permitem,
para seu desespero.

A “Operacédo Borracha” se inicia e, em pouco tempo, as pessoas (com
poucas excec¢bes) comecam a duvidar do ocorrido, a ponto de pensarem em
alucinacgéo coletiva. Na festa de Ano Novo, a cidade toda se diverte: a “Operacéo
Borracha” foi um sucesso, e a vida retornou a normalidade.

A dramatica questédo abordada no relato dessa “normalidade” readquirida é o
fato de ter-se perdido, com o0 que o incidente oferecia, a oportunidade de
transformagdes na realidade antarense. A hipocrisia, com o0 assentimento covarde e
resignado do povo, prevalece, fazendo com que se camufle a violéncia que esta por
trds dos instrumentos e a¢des de manutencao dessa tranquilidade, benéfica apenas
aos conformistas.

Ainda que a principio o incidente seja narrado como fato incontestavel
vivenciado por inimeras testemunhas, no final do romance, a “Operacédo Borracha”
atinge um grau de perfeicdo que, apos alguns anos, ninguém se lembra mais do
acontecimento insélito e a vida volta totalmente a costumeira e pacata rotina de
cidade pequena, com sua high society cada vez mais exibicionista, e com o0s
poderosos (e corruptos) nos lugares de sempre. O “esquecimento” passa a colocar
em duvida se de fato houve ou ndo um absurdo (e por isso improvavel) incidente na
pequena cidade, se nao foi apenas fruto de uma histeria coletiva, como declararam
os estudiosos do assunto, e, enfim, se a vida segue seu rumo normal, a morte volta
definitivamente a escuridao do seu mundo, impenetravel e indesejavel aos vivos.

Retornando a cidade com Xisto Vacariano, o prof. Martim Terra € ameacado

e aconselhado pelo cel. Vacariano e pelo prefeito a sair da cidade. Na despedida,
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acompanhado pelos seus amigos Xisto e pe. Pedro-Paulo, ele antevé a chegada da
revolugcdo de 64, que esta na iminéncia de acontecer.

Enfim chega marcgo de 1964 e a revolucao se instala, reafirmando os valores
da sociedade capitalista, empurrando para longe os socialistas. Na cidade, cada um
vai seguindo o seu destino: uns morrem (cel. Vacariano e pe. Gerdncio), alguns sao
promovidos (delegado Inocéncio e juiz Quintiliano), outros sao perseguidos pelo
novo governo (Geminiano, pe. Pedro-Paulo, prof. Terra), outros perdem seus cargos
(prefeito Vivaldino).

Com o forte impedimento da notificagdo do incidente, e sem provas
contundentes do ocorrido, foram apagadas suas marcas, e as noticias que os de
fora puderam ter nunca foram capazes de dimensionar o que se passou naquele dia
de 1963. Esta passagem, que situa também o presente da narrativa, bem afastado

dos eventos narrados, atesta a forma como 0s antarenses encaram o incidente:

Sete anos apods aquela terrivel sexta-feira 13 de dezembro de 1963, pode-se

afirmar, sem risco de exagero, que Antares esqueceu o0 seu macabro incidente. Ou

entdo sabe fingir muito bem. (lA, p. 488)

A sequéncia final do romance — como o todo do complexo metaférico
desenvolvido ao longo da trama — faz alusdo a uma realidade brasileira desse
periodo, simbolizada no clamor emudecido por liberdade, que é, ou poderia ser, o
gue restou, em certa medida, do que se apresentou no incidente. Mas é dificil que se
déem ouvidos a esse clamor, que é por liberdade individual e cultural, contra o
obscurantismo a que as sociedades estdo condenadas sempre que prevalece a lei

do mais forte ou mais violento:

Como [...] nada é perfeito neste mundo, as vezes na calada da noite vultos furtivos

andam escrevendo nos seus muros e paredes palavras e frases politicamente
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subversivas [...] Numa destas ultimas madrugadas [0s guardas municipais] abriram
fogo contra um estudante que [...] tinha comecado a pintar um palavrdo num muro
[...] na manha seguinte, empregados da prefeitura [...] comecgaram a raspar do muro
o palavrao [...] Aconteceu passar por ali nessa hora um modesto funcionério publico
gue levava para a escola, pela méo, o seu filho de sete anos. [...] O pequeno [...]
para mostrar aos circunstantes que ja sabia ler, olhou para a palavra de piche e

comecou a soletrd-la em voz muito alta:
— Li-ber...

— Cala a boca, bobalhdo! — exclamou o pai, quase em péanico. E puxando com for¢ca

a méo do filho, levou-o, quase de arrasto, rua abaixo. (IA, p. 489)

O recurso de utilizar elementos fantasticos, apresentados com destaque em
seu (ltimo romance, pode indicar que Erico Verissimo se refugiou na metaforizag&o
para poder passar sua mensagem de critica social. O mesmo fez a minissérie
Incidente em Antares: utilizou-se do fantastico — junto com o humor — para criticar
nao somente a sociedade antarense de 1963, mas, principalmente, a sociedade
brasileira de 1994, que ainda apresentava as mesmas falhas. Segundo Antonio
CANDIDO (2000, p. 20-21), este € um dos motivos de a arte ser social: “produzir
sobre os individuos um efeito préatico, modificando a sua conduta e concepc¢do do
mundo, ou reforgando neles o sentimento dos valores sociais”.

O romance de Erico Verissimo foi adaptado para a televisdo em 1994. A
minissérie Incidente em Antares recupera alguns dados da primeira parte do
romance, mas esta quase integralmente baseada em “O incidente”, ou seja, na parte
do romance em que o fantastico estd presente. A producdo da minissérie tinha
consciéncia de que o elemento fantastico do romance nao o colocava em um mundo
sobrenatural, pelo contrario, ressaltava a realidade do pais, representado pelo

microcosmo Antares, e manteve essa relacdo na transposicéo do livro para a TV:
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E uma histéria fantastica [mas] ndo é num clima sobrenatural, ndo sdo espectros
fantasmas que véem do outro mundo. E uma histéria realista, aconteceu em
Antares: eles morreram, ndo foram enterrados e voltaram para resolver sua propria
morte. Entdo, essa chance de poder voltar e arredondar a prépria vida na morte é a

coisa fantastica que tem nesse livro.?®
O proximo capitulo deste trabalho tratard do processo de adaptagdo do texto
literdrio para um meio audiovisual. Além disso, apresentara as especificidades da

teledramaturgia em contraste com o cinema, e as particularidades do formato

minissérie.

% paulo José fez este comentario em uma das vérias reportagens feitas pelo programa Video Show
sobre a minissérie Incidente em Antares, na época de seu langamento. Essas reportagens estao
disponiveis nos extras do DVD da versdo compacta da minissérie, langado em 2005.
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3 A LITERATURA NAS TELAS

Apesar de a obra em questdo — Incidente em Antares — ndo ter sido
adaptada para o cinema e sim para a televisdo, a andlise da adaptacdo comeca com
a traducdo intersemiotica de literatura para cinema. O motivo, além de filme e
teledramaturgia serem meios audiovisuais e apresentarem linguagens semelhantes
— apesar das diferencas, que também serdo apontadas neste capitulo, na subdivisdo
“Do romance ao folhetim eletrbnico”-, é que a adaptacéo de literatura para cinema
conta com um material teérico superior, tanto quantitativa como qualitativamente.

Literatura e cinema sdo midias com inimeras caracteristicas diferentes, mas
também com muita semelhanga, como afirma Assis BRASIL, em Cinema e literatura
(choque de linguagens) (1967, p. 11): “O cinema € a arte que mais proxima esta —
ou mais se aproxima — da literatura”. Devido a esta proximidade, principalmente em
guestdao de narrativa, o cinema, desde seu inicio no final do século XIX, utiliza a
literatura como fonte?*. As adaptacfes filmicas de obras literarias consagradas
asseguram publico que, ao menos, quer saber como foi transposta para a tela a
histéria ja conhecida. Ao mesmo tempo, uma obra literaria jA aclamada traz mais
expectativa, assim, a popularidade ou respeitabilidade de uma midia interfere na
outra.

Tedricos estdo sempre tentando estabelecer correspondéncias entre varios
aspectos da narrativa que sdo manifestados nas duas midias. A literatura, com sua
tradicdo e longevidade, é uma fonte inesgotavel de material para o cinema. Também
€ importante considerar que, no inicio, a critica cinematogréafica era formada por

criticos literarios, que trouxeram suas ferramentas para analisar os filmes. Mas, por

* Uma prova de que os textos literarios sempre foram utilizados como fonte para filmes é que, desde
o inicio das premiacdes do Oscar — prémio oferecido anualmente, desde 1927, pela Academy of
Motion Picture Arts and Sciences (Academia de artes e ciéncias cinematograficas) — mais de trés-
quartos dos prémios de melhor filme do ano foram dados para adapta¢des de obras literarias.
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esta razdo, muito da andlise das adaptacfes da literatura para o cinema se baseia
na comparacao entre os dois, exigindo-se fidelidade do filme em relagdo ao texto
literario.

E evidente que, quando um espectador conhece o texto literario fonte da
adaptacdo, automaticamente faz comparacdes entre as obras e, na maioria das
vezes, nao leva em consideragdo a complexa ligacdo entre elas. O
desconhecimento do intrincado processo de adaptacédo leva a analises que apontam
o filme como uma leitura equivocada (e mediocre) do romance.

Ainda hoje, muitas vezes, mesmo a critica se deixa conduzir pela fidelidade
gue uma transposicao filmica deve ter em relagédo a obra literaria, devido a uma falta
de metodologia para se analisar as adaptacoes e fazer julgamentos objetivos sobre
0 processo de transpor um texto para outro meio, levando em conta, em primeiro
lugar, que sdo meios com linguagens distintas.

Por se tratar de meios distintos, nem se poderia falar em fidelidade, quanto
mais coloca-la como Unico principio metodol6gico para se analisar uma adaptacao.
Brian MCFARLANE, na obra Novel to film: an introduction to the theory of adaptation
(1996, p. 11)®, afirma que podem ser feitas muitas relacdes entre literatura e
cinema, ndo apenas levando em conta a fidelidade. Na verdade, ele julga que o
estudo das adaptacdes é empobrecido pela fidelidade, em conjunto com a
relevancia que se da a impressado pessoal do que deveria ser o texto filmado e o
sentido implicito de supremacia da obra literaria.

Dizer que um filme ndo é bem realizado porque é “infiel” em relacdo ao

texto-fonte ocorre quando o espectador ndo consegue confrontar a sua leitura do

% No original: “There are many kinds of relations which may exist between film and literature, and
fidelity is only one — and rarely the most exciting”.
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texto com a leitura do idealizador®® do filme, ou seja, quando o espectador tem em
mente uma “leitura correta”: a sua.

Este tipo de discurso nao vai além do paralelismo entre texto literario e filme,
sem se deter nas varias leituras do texto, e muito menos na possibilidade de que a
leitura do idealizador ndo coincida com a da maioria dos leitores/espectadores. Por
isso, McFarlane julga o uso da fidelidade como instrumental para avaliar um filme
adaptado de texto literario como uma “empresa condenada”, ja que o critico que
recai na fidelidade ndo quer dizer outra coisa além de “esta leitura do original ndo é
como a minha nisso e naquilo” (MCFARLANE, 1996, p. 9)%’.

E quem é o autor de um filme adaptado? MCFARLANE (1996, p. 35)%
considera a autoria como um dos temas mais complexos da anélise da adaptacéo. A
autoria — ao transpor uma obra literaria para o cinema — corresponde ao trabalho de
leitura, interpretacdo e reescritura do texto pelo roteirista, para sua posterior
realizacdo pela equipe de producdo do filme, liderada pelo diretor?®. Assim, a autoria
passa da idéia do escritor como ser individual e maxima autoridade sobre seu texto,
a uma construcao coletiva, na qual o diretor desempenha seu trabalho autoral com a
ajuda do roteirista, do diretor de fotografia, dos cameras, do editor, etc.

Além disso, a critica, mesmo a mais intelectual, foca a avaliagédo do filme na

supremacia implicita do texto literario. Por isso, deve-se insistir no valor do filme

% Neste trabalho, tanto em relacdo a obras cinematograficas quanto teledramatuirgicas, serd utilizado
o termo “idealizador” e néo diretor, pois nos estudos mais recentes sobre adaptacéo, a autoria ja nao
€ discutida apenas em relagdo ao diretor — ela € uma autoria compartilhada entre diretor, roteirista,
editor, fotografo, etc.

" No original: “[...] the fidelity approach seems a doomed enterprise and fidelity criticism
unilluminating. That is, the critic who quibbles at failures of fidelity is really saying no more than: ‘This
reading of the original does not tally with mine in these and these ways™.

% No original: “The issue of authorship, always complex in film, is especially so in relation to the film
version of a literary work”.

* Embora a producdo filmica seja um processo extremamente colaborativo, por contar com a
participacdo de profissionais diversos, existe o chamado “cinema de autor”. Geralmente trata-se do
diretor: como ele tem acesso direto a todo o processo, imprime no filme marcas de sua
personalidade. Godard, Bergman e Kubrick s&o bons exemplos de diretores que fizeram “cinema de
autor”. Robert STAM, na obra Introducéo a teoria do cinema (2003, p. 102), refere-se ao “cinema de
autor” como “autorismao”.
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como forma artistica e na convergéncia existente entre as artes. Deste modo, ficam
fora do discurso sobre adaptacéo expressdes como “violagéo do original”, “traicéo” e
“fidelidade ao espirito da obra”. O trabalho do pesquisador deve ser muito mais
rigoroso e compreender que uma adaptacdo ndo satisfatéria se deriva da falta de
entendimento sobre o trabalho narrativo nos dois meios, das diferencas irredutiveis
entre os dois e da falta de éxito na hora de distinguir o que se deve ou nao
transferir e adaptar™.

Cada meio trabalha com seus signos especificos. Enquanto o objeto da
literatura é a palavra, mais especificamente a palavra escrita, o cinema tem a
imagem como elemento de base de sua linguagem. Alberto Manguel, na obra Lendo
imagens: uma historia de amor e édio (2001), conta que Gustave Flaubert nunca
permitiu que seus livros tivessem ilustragdes, pois, segundo o romancista francés, “a
descricao literaria mais bela € devorada pelo mais reles desenho” (MANGUEL, 2001,
p. 20). Com este exemplo, percebe-se que imagens e palavras ndo podem ser
comparadas, muito menos se falar em fidelidade entre elas, como explica Marcel

MARTIN, na obra A linguagem cinematogréfica (2003, p. 23):

Convém aqui falar das relagbes da imagem com a palavra [...] tal comparagéo
revela-se evidentemente falsa, se pensarmos que a palavra, como o conceito que
ela designa, é uma nocdo geral e genérica, ao passo que a imagem tem uma
significacdo precisa e limitada: o cinema jamais mostra “a casa” ou “a arvore”, mas

“tal casa” particular, “tal arvore” determinada.

Porém, embora o cinema seja uma pratica audio-visual por exceléncia, sua

narrativa baseia-se na vasta experiéncia da literatura, que também se utiliza da

% Termos usados por Brian McFarlane, na citada obra Novel to film: an introduction to the theory of
adaptation (1996) — “transfer” e “adaptation proper” — e que serdo utilizados na analise da
transposicdo para a TV do romance Incidente em Antares.
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narrativa. Assim, varios elementos, como enredo, personagens, tempo, lugar, voz
narrativa e género, sGo comuns aos dois meios, por ambos serem narrativos.

Ja que o romance e o filme sao, respectivamente, os mais populares modos
de narrativa dos séculos XIX e XX, ndo é surpreendente que cineastas procurem
explorar as formas de respostas incitadas pelos romances e tenham visto neles
materiais ja prontos (e testados), sem se preocuparem com O quanto da
popularidade original esta atrelada ao modo escrito.

Desde meados da década de 1990, as analises de adaptacOes literarias
para o cinema vém levando em conta que, quando o espectador vé um filme
adaptado de uma obra literaria que ja conhece, nunca conseguird resgatar no
cinema a experiéncia que teve ao ler o livro. Do mesmo modo, a experiéncia que
teve ao ver o filme também néo pode ser igualada a da leitura. Assim, a fidelidade
esta sendo deixada de lado nos estudos de adaptacOes, e se esta valorizando a
intertextualidade, como afirma Robert STAM, na obra Introducg&o a teoria do cinema

(2003, p. 234):

As discussfes mais recentes sobre as adaptacdes cinematograficas de romances
passaram de um discurso moralista sobre fidelidade ou traicdo para um discurso
menos valorativo sobre intertextualidade. As adaptacdes localizam-se, por
definicdo, em meio ao continuo turbilhdo da transformacao intertextual, de textos
gerando outros textos em um processo infinito de reciclagem, transformacéo e

transmutacéo, sem um claro ponto de origem.

A transferéncia da maioria das ac¢des da trama, a fungdo das personagens
principais, o uso do espaco e do tempo séo fatores pelos quais se poderia dizer que
o filme é “fiel” ao romance. Todavia, no estudo da adaptacdo — e ndo da fidelidade —

pode-se destacar a mudanca no final da histéria ou no foco narrativo, a inclusdo ou

omissao de uma personagem secundaria, a énfase ao periodo ou ao espaco em que
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se passa a trama, além de serem inseridos elementos proprios do cinema, e que
promovem um grande poder no nivel de enuncia¢do, como trilha sonora, efeitos de
imagens, realce de cores, etc.

Entdo, em vez de recorrer a difusa dicotomia fiel/infiel, € mais apropriado
estudar a transformacéo dos eventos e das personagens, assim como descrever 0s
elementos literarios que funcionam dentro do texto filmico, e ndo sujeitar o filme
unicamente aos requisitos do texto literério, para ndo continuar com a subordinagéo

do cinema ante a literatura.

3.1 DA PALAVRA A IMAGEM

Teorias recentes sobre adaptacdo de uma obra literdria para o cinema,
baseadas em intertextualidade, trazem novas formas de comparacdo entre as duas
midias. Elas apresentam leituras mais sofisticadas em relacdo a adaptacdo, pois
colocam o texto literario original como uma das fontes do filme.

O linglista Mikhail Bakhtin, na década de 1930, cria o0 conceito de
dialogismo. Segundo ele, a lingua, enquanto discurso, tem uma propriedade
intrinseca, o dialogismo: as palavras de um falante estdo sempre e inevitavelmente
entremeadas pelas palavras do outro, ou seja, para elaborar um discurso, o falante
necessariamente se utliza do discurso do outro (FARACO, 1996). Antoine
COMPAGNON, na obra O demobnio da teoria (1999, p. 111), afirma que “a
intertextualidade esta [...] colocada naquilo que Bakhtin chama de dialogismo, isto €,
as relacdes que todo enunciado mantém com outros enunciados”. Na década de
1960, Julia Kristeva, ao fazer uma analise da obra de Bakhtin a respeito do
dialogismo na interpretacdo de textos literarios, utilizou o termo intertextualidade.

Segundo Leyla PERRONE-MOISES, no livro Texto, critica, escritura (1978, p. 63):
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“Todo texto é absorcao e transformacédo de uma multiplicidade de outros textos”, diz
Kristeva, na esteira de Bakhtin. Entende-se por intertextualidade este trabalho
constante de cada texto com relacdo aos outros, esse imenso e incessante dialogo
entre obras que constitui a literatura. Cada obra surge como uma nova voz (ou um
novo conjunto de vozes) que fara soar diferentemente as vozes anteriores,

arrancando-lhes novas entonacdes.

A partir de entdo, a intertextualidade inclui o estudo das influéncias literarias
gue nutrem um texto literario, superando a unidirecionalidade do termo “influéncia” e
dando uma énfase especial aos processos de criagdo e, principalmente, de
recepcdo. Dentro da poética da intertextualidade, € estudado, por exemplo, a forma
como um autor se apropria de um texto preexistente, transformando-o em seu,
utilizando-se de diferentes mecanismos, como a citagcdo, a referéncia, a parodia, o
pastiche, etc.

No estudo das adaptacfes de textos literarios para o cinema, o emprego de
uma abordagem que privilegie as negociagdes intertextuais, ndo como algo j& fixo,
mas como processos que transitam entre as diversas modalidades discursivas,
enriqguece ndo sé a producédo artistica, mas a andlise dela. O que importa sdo as
possiveis interagcbes entre 0s elementos de cada sistema de signo e suas
significacoes.

Um importante tedrico de cinema que, como ja citado, utiliza a nog¢do de
intertextualidade para analisar flmes é Robert Stam. Na obra Introducéo a teoria do
cinema (2003), ele, que ndo se considera um tedérico e sim “um usuario e um leitor
critico da teoria” (STAM, 2003, p. 12), utiliza diversas delas para falar sobre
adaptacao.

Ele parte da nocao de dialogismo de Bakhtin, que se define por meio da
necessaria relacdo de qualquer enunciado com os demais enunciados. Assim, a

“intersecdo de superficies textuais” (STAM, 2003, p. 225), pela qual é constituida
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gualquer texto, transformou o autor em um agente condutor de textos e discursos

preexistentes. Nesse sentido, STAM (2003, p. 230) observa que:

O dialogismo opera no interior de qualquer producgdo cultural, seja ela culta ou
inculta, verbal ou ndo-verbal, intelectualizada ou popular. O artista cinematografico,
nessa concepcéo, torna-se um orquestrador, o amplificador das mensagens em
circulacdo emitidas por todas as séries - literarias, visuais, musicais,
cinematograficas, publicitarias etc.

Segundo ele, a intertextualidade passa a ser vista como uma pratica
intensamente ativa, fruto de decisdes e limitagdes dos interlocutores nela envolvidos,
além de nao se limitar a um Unico meio: “ela autoriza reac¢des dialdégicas com outros
meios e artes, tanto populares quanto eruditos” (STAM, 2003, p. 227). Por isso,
pode-se afirmar que “o intertexto da obra de arte inclui ndo apenas outras obras de
arte de estatuto igual ou comparavel, mas todas as ‘séries’ no interior das quais o
texto individual se localiza” (STAM, 2003, p. 226), séries estas ndo apenas do meio
artistico, mas de todos os meios a que o texto se refere.

Além de retomar Bakhtin, Stam também se refere a nocdo de
transtextualidade proposta por Gérard Genette, em 1982, na obra Palimpsestos: a
literatura de segunda méao (2003). A partir da nocao de intertextualidade, Genette
criaz. uma classificacdo para as préaticas intertextuais. Ele amplia o termo
intertextualidade, substituindo-o por transtextualidade — “tudo que o coloca [0 texto]
em relacdo manifesta ou secreta com outros textos” (GENETTE, 2003, p. 7). Para
ele, ha cinco formas de transtextualidade: intertextualidade — “presenca efetiva de
um texto no outro”-, paratextualidade — relacdo “menos explicita e mais distante”,
que o texto tem com titulo, subtitulos, prefacios, notas, orelha, epigrafes, ilustracdes,
etc., que “fornecem ao texto um aparato [...] € por vezes um comentario [...], do qual

o leitor [...] nem sempre pode dispor tao facilmente como desejaria e pretende” —,
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metatextualidade — presenca de um comentario analitico sobre um texto em outro,
“por exceléncia, a relagdo critica” —, arquitextualidade — relacdo silenciosa, de
carater puramente taxonémico, que articula apenas uma menc¢ao paratextual, “que
[...] em larga medida orienta e determina o horizonte de expectativa do leitor e,
portanto, da leitura da obra“, mas que pode ou ndo ser aceita por ele — e
hipertextualidade — “toda relagdo que une um texto B [hipertexto] a um texto anterior
A [hipotexto]”, cujo resultado € a transformacgéo direta ou indireta do primeiro texto
(GENETTE, 2003, p. 9-19). Os cinco tipos ndo séo estanques e sem “comunicagao

ou interse¢des”, pelo contrario, suas rela¢cdes sdo numerosas e decisivas:

a arte de “fazer o novo com o velho” tem a vantagem de produzir objetos mais
complexos e mais saborosos do que os produtos “fabricados”: uma fung&o nova se
superpfe e se mistura com uma estrutura antiga, e a dissonancia entre esses dois

elementos co-presentes da sabor ao conjunto. (GENETTE, 2003, p. 91)

STAM (2003, p. 233-234) utiliza as cinco categorias transtextuais de
Genette, destacando a hipertextualidade como a mais relevante ao estudo da
adaptacao filmica:

O termo *“hipertextualidade” possui uma rica aplicacdo potencial ao cinema,

especialmente aos filmes derivados de textos preexistentes de forma mais precisa

e especifica que a evocada pelo termo “intertextualidade”. A hipertextualidade

evoca, por exemplo, a relagdo entre as adaptagBes cinematogréficas e o0s

romances originais, em que as primeiras podem ser tomadas como hipertextos
derivados de hipotextos preexistentes, transformados por operacdes de selegdo,
amplificacdo, concretizacéo e atualizacéo.

Para Stam, a hipertextualidade viabiliza o estudo das operagbes
transformadoras que podem partir de um texto a outro, ou seja, essa categoria

transtextual privilegia as transformac¢des ocorridas do hipotexto até chegar ao

hipertexto. Segundo ele, as adapta¢Bes se localizam no “continuo turbilhdo da
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transformacao intertextual, de textos gerando outros textos em um processo infinito
de reciclagem, transformacdo e transmutacdo, sem um claro ponto de origem”
(STAM, 2003, p. 234).

Stam prop8e que, ao se estudarem as relagdes possiveis entre literatura e
cinema, devem-se considerar, ndo apenas a adaptacao filmica, mas também todas
as principais obras nela envolvidas. Assim, deve-se discutir seu carater hipertextual
em trés grandes esferas: contexto, intertexto e texto.

Ao se delinear o contexto da adaptacdo, podem-se considerar algumas
guestdes entre romance e filme, tais como: tempo transcorrido, contexto sécio-
politico retratado, circunstancia de sua produ¢do, meio de veiculacdo, natureza do
publico, afinidade ou ndo de ideologia e estética, ocorréncia de atualizagdo do tema,
critica social, censura, subversao ou releitura, emprego de novas tecnologias, entre
outras questodes afins.

J& ao se retratar o intertexto filmico, Stam aconselha analisar os géneros
especificos e ndo-especificos tratados pela adaptacdo e as consequUéncias
estilisticas de se manté-los, ou subverté-los.

Por fim, a Gltima esfera a ser abordada trata das questfes textuais ocorridas
e, para essa finalidade, a transtextualidade de Genette oferece um amplo suporte
tedrico. O que se propde € considerar, por exemplo, se, partindo-se do hipotexto, o
texto filmico eliminou, adicionou, subverteu, ampliou ou inverteu cenas, capitulos,
episodios, personagens, ou se houve transformacgéo de ideologia, tema, estética ou
na propria narrativa.

GENETTE (2003, p. 51) prop6e varias formas de hipertextualidade, dentre
elas a transposicdo, uma “transformacgdo séria” que, segundo ele, é “sem nenhuma

davida, a mais importante de todas as préticas hipertextuais”, pois:
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A transposicao [...] pode se aplicar a obras de vastas dimensfes [...], cuja amplitude
textual e a ambicdo estética e/ou ideoldgica chegam a mascarar ou apagar seu
carater hipertextual, e esta produtividade esta ligada, ela prépria, a diversidade dos

procedimentos transformacionais com que ela opera. (GENETTE, 2003, p. 53)

Para GENETTE (2003, p. 55), a forma mais evidente de transposicdo é a
traducdo, que “consiste em transportar um texto de uma lingua para outra”.
Ampliando o sentido de lingua para linguagem, a transposi¢do de um romance para
uma minissérie pode ser considerada uma traducdo, na medida em que transporta
uma histéria de uma linguagem (a literaria) para outra (a teledramatargica). Além
disso, assim como ocorre com a adaptacéo, teorias mais recentes sobre traducao
refutam a nocdo de fidelidade: “nenhuma tradugéo pode ser absolutamente fiel e
todo ato de traduzir altera o sentido do texto traduzido” (GENETTE, 2003, p. 57).

Pode-se usar o termo traducdo para se referir a transposicdo do texto da
linguagem literaria para a filmica. Julio Plaza vai um pouco mais além, ele utiliza a
expressdo “traducdo intersemiotica” em sua tese de doutorado. Esta expresséo foi
usada pela primeira vez por Roman Jakobson, no ensaio “Aspectos linglisticos da
traducao” (1969). Neste texto, Jakobson aponta trés tipos fundamentais de traducéo:
a intralingual, que ocorre dentro do proprio idioma, como as simplificacdes ou as
parafrases; a interlingual, que € a transposicdo de um idioma para outro, e a
intersemidtica, quando a passagem ocorre de um cédigo para outro. Este terceiro
tipo que foi desenvolvido por Plaza em sua tese, Traducédo intersemiotica, publicada
em 2003.

Para PLAZA (2003, p. 45), a “traducao entre os diferentes sistemas de
signos”, ou traducao intersemiodtica, segundo Plaza, tampouco esta relacionada com
a fidelidade, pois é um “transito criativo” (PLAZA, 2003, p. 1), ou seja, esta

intimamente ligada com criacgéo:
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A criacdo neste tipo de traducdo determina escolhas dentro de um sistema de
signos que é estranho ao sistema do original. Essas escolhas determinam uma
dindmica na construcdo da traducdo, dindmica esta que faz fugir a tradugcéo do

traduzido, intensificando diferencas entre objetos imediatos. A TI [traducéo

s

intersemidtica] €, portanto, estruturalmente avessa a ideologia da fidelidade. [...]
numa traducao intersemidtica, os signos empregados tém tendéncia a formar novos
objetos imediatos, novos sentidos e novas estruturas que, pela sua propria

caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do original. (PLAZA, 2003, p. 30)

Portanto, ao se transpor um texto literario para uma minissérie, € inevitavel
mudancas no original. Além de contar com elementos audiovisuais, a narrativa da

minissérie precisa seguir algumas caracteristicas especificas da teledramaturgia.

A transposicdo de um signo estético num meio determinado para outro meio
tecnolégico deve obedecer os recursos normativos (signos de lei) do novo suporte,
seus sistemas de notacéo. [...] A operacdo de passagem da linguagem de um meio
para outro implica em consciéncia tradutora capaz de perscrutar ndo apenas 0S
meandros da natureza do novo suporte, seu potencial e limites, mas, a partir disso,
dar o salto qualitativo, isto €, passar de mera reproducgéo para producdo. (PLAZA,
2003, p. 109)

Para se analisar como foi feita a transposicdo (ou traducgdo intersemiotica)
do romance de Erico Verissimo para a minissérie Incidente em Antares, sera
utilizado o instrumental te6rico de Brian McFarlane. Além disso, especificidades do

formato minissérie serdao apontadas, adaptando e ampliando a teoria de McFarlane —

gue se detém apenas a analises filmicas — para a teledramaturgia.

3.1.1 Brian McFarlane: transferéncia, adaptacéo e alternancia
O j& citado tedrico de cinema Brian McFarlane utiliza-se da nocdo de
intertextualidade para estudar a adaptacdo para o cinema de uma obra literéria. A

intertextualidade é, para ele, um recurso no qual o investigador deve se fixar para



62

levar em conta tanto os elementos presentes no filme que pertencem ao texto-fonte,
como tudo aquilo que néo pertence, de modo que se aplica a fungéo de intertexto
também para o mundo extraliterario. A intertextualidade oferece a McFarlane a
possibilidade de n&o se limitar ao discurso da fidelidade, que empobrece a analise™..

Ele, na obra Novel to film: an introduction to the theory of adaptation (1996),
além de, como j& mencionado, posicionar-se contra a no¢édo de fidelidade, propde
uma metodologia para estudar o processo de transposi¢cao de romance para filme,
estabelecendo o tipo de relagdo que um filme tem com o romance em que foi
baseado.

Ele classifica os elementos que serdo transpostos de um texto literario para
0 cinema como transferiveis ou adaptaveis. A transferéncia refere-se aos
elementos narrativos do romance que sdo mais facilmente, e de forma mais
semelhante, transpostos ao filme, enquanto adaptacdo propriamente dita diz
respeito aos elementos narrativos do hipotexto, ou texto-fonte, para os quais se
mostra mais dificil encontrar equivalentes filmicos, quando eles sdo encontrados
(MCFARLANE, 1996, p. 13)*,

McFarlane categoriza os elementos da narrativa como fungdes, seguindo os
postulados de Roland Barthes, que determinou que tudo o que existe em um texto
séo fungbes, que, em diferentes graus, adquirem um significado. Barthes distingue
dois tipos de fungbes narrativas: as distribucionais e as integracionais e, embora

ele ndo estivesse preocupado com o cinema em sua discussdo, esta distincdo é

% No original: “The stress on fidelity to the original undervalues other aspects of the film’s

intertextuality. By this, | mean those non-literary, non-novelistic influences at work on any film, whether
or not is based on a novel. To say that a film is based on a novel is to draw attention to one [...]
element of its intertextuality, but it can never be the only one” (MCFARLANE, 1996, p. 21).

¥ No original: “[...] there is a distinction to be made between what may be transferred from one
narrative medium to another and what necessarily requires adaptation proper. [...] ‘transfer’ will be
used to denote the process whereby certain narrative elements of novels are revealed as amenable to
display in film, whereas the widely used term ‘adaptation’ will refer to the process by which other
novelistic elements must find quite different equivalences in the film medium, when such equivalences
are sought or available at all” .
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utilizada por McFarlane para diferenciar no que pode ser transferido de romance
para filme e o que deve ser adaptado.

Para as func¢des distribucionais, Barthes d& o nome de funcdes
propriamente ditas, e as integracionais ele chama de indices. As funcdes
distribucionais tém relacdo direta com as ac¢des da trama, enquanto que os indices
estdo relacionados com informacgdes psicoldgicas das personagens, representacdes
de lugares, etc. As funcbes séo horizontais e implicam realizar uma ac¢éo, os indices
sdo verticais e implicam ser ou estar (MCFARLANE, 1996, p. 13)*. Os tipos de
transferéncia mais relevantes para a transposicédo de romance para filme, segundo
McFarlane, sédo os que correspondem as fun¢des, mais do que os indices, embora
alguns elementos deles também possam ser transferiveis.

Mais além, Barthes subdivide as funcdes em cardeais e catalizadoras. As

primeiras s&o os “pontos de ruptura”>*

da narrativa transferida de romance para filme
e tém consequéncias diretas na trama, ja que criam 0S momentos cruciais na
narrativa. Essas funcdes cardeais sdo primordialmente transferiveis e McFarlane
afirma que, quando uma funcgéo cardeal é omitida ou alterada na versao filmica do
romance, isso pode ocasionar ataques da critica e insatisfacdo do espectador
(MCFARLANE, 1996, p. 14)*.

Segundo McFarlane, quando o idealizador se propde a fazer uma adaptacgéo
“fiel”, ele deve preservar as funcdes cardeais. Mas, mesmo se forem mantidas, elas

podem ser “deformadas” se as catalizadoras que as envolvem forem alteradas. As

funcdes catalizadoras sdo relacionadas a pequenas agles, e trabalham como

* No original: “To distributional functions, Barthes gives the name of functions proper; integrational
functions he calls indices. The former refers to actions and events; they are ‘horizontal’ in nature, [...]
they refer to a functionality of doing. Indice [...] embraces, for instance, psychological information
relating to characters, data regarding their identity, notations of atmosphere and representations of
BAIace. Indices are ‘vertical’ in nature, [...] they do not refer to operations but to a functionality of being”.
No original: “Cardinal functions are the ‘hinge-points’ of the narrative” (MCFARLANE, 1996, p. 13).
* No original: “when a major cardinal function is deleted or altered in a film version of the novel [...],
this is apt to occasion critical outrage and popular disaffection”.
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complementos ou como embasamento para as fungOes cardeais (MCFARLANE,
1996, p. 14)*®. Ambas as funcdes — cardeais e catalizadoras — apresentam aspectos
da histéria que podem ser apresentados verbalmente ou audiovisualmente, ou seja,
elas geralmente séo diretamente transferiveis de uma midia para a outra.

Assim como as fungdes distribucionais, os indices integracionais também
apresentam duas subdivisdes: indices propriamente ditos e informantes. S6 os
informantes podem ser transferidos diretamente de romance para filme, pois séo
eles os que dao informacdes sobre nomes, idades e profissdes das personagens,
caracterizacao fisica do espaco e das personagens, etc., e, por isso, compartilham
algumas caracteristicas das func¢des catalizadoras. O que Barthes designa como
funcbes cardeais e catalizadoras constitui o conteddo formal da narrativa, e os
indices informantes, em seu papel de nome-habilidade, ajudam a dar corpo a este
conteudo formal no mundo ficcional, dando especificidade a sua abstracdo. Os
indices estéo relacionados ao psicolégico das personagens e ao tom do romance,
sdo mais indefinidos do que as fungbes distribucionais, e, portanto, geralmente
exigem adaptac&o propriamente dita (MCFARLANE, 1996, p. 14)%.

E importante notar que, no processo de transposicdo do romance para o
filme, varios elementos do texto — sejam catalizadores, indices, informantes ou
mesmo cardeais — sofrem modificacfes, isto €, sdo adaptados pelo idealizador.

McFarlane nota que Barthes posteriormente, na obra S/Z, modificou esta

classificacdo. Porém, para o que McFarlane pretende, a primeira classificagdo é

% No original: “Catalysers [...] work in ways which are complementary to and supportive of cardinal
functions”.

¥ No original: “Among the integrational functions, which Barthes subdivides into indices proper and
informants, only the latter may be directly transferred. Whereas the former relate to concepts such as
character and atmosphere, are more diffuse than the functions proper, and are therefore more broadly
open to adaptation rather than to comparative directness of transfer [...] They [informants] include [...]
names, ages and professions of characters, certain details of the physical setting, and, in these
senses and in their own ways, share the authenticating and individuating functions performed in other
respects by catalysers, and they are often amenable to transfer from one medium to another”.
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mais util, pois a distingdo entre fun¢des narrativas distribucionais e integracionais
fornece uma divisdo mais acessivel e pratica para estabelecer o que pode ser

transferido de um meio a outro.

Além de utilizar as fungdes narrativas de Barthes, outro conceito importante
relacionado a intertextualidade usado por McFarlane — e que servira para analisar
aspectos da adaptacdo do romance Incidente em Antares para a minissérie — € o da
alternancia. Ele recupera a idéia de Raymond Bellour, o qual analisa filmes mudos
a partir do conceito de alternéncia, que € a utilizacéo de recursos proprios do cinema
— como som, fotografia, edicdo, ambientacdo, etc. — para dar ao texto filmico um
estilo diferente do literario. Praticamente todas as narrativas filmicas apresentam
alternancia, mas ela € mais enfatizada nas narrativas baseadas em oposi¢cdes (bem
x mal, for¢a x fraqueza, individual x coletivo, etc.).

Assim, o0 conceito de alternancia, geralmente serve como recurso da
enunciacao, ja que é um poder particular que o idealizador tem para “recompor” a
trama a sua maneira: enfatizando a oposicdo de personagens por suas
caracterizacoes, estabelecendo variacdo entre espacos e tempos, ou simplesmente
oferecendo um paralelismo visual mediante efeitos de movimentos de camera e
combinacgao de tipos de plano.

McFarlane se refere a alternAncia como um recurso da pratica
cinematografica que opera no nivel da diegese narrativa e do cédigo de enunciacao,
e destaca a sua capacidade exclusivamente cinematografica sem uma equivaléncia
possivel no romance convencional.

Segundo McFarlane, uma transposicdo de romance a filme recorre a

capacidade de alternancia que oferece o coédigo filmico para incluir acgfes
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simultdneas em lugares distintos, ou manipular a sucesséao de tempos por meio do
uso de cortes, fade in/out, etc. Também pode demonstrar as mudancas do espaco,
mediante o uso de cores, tipos de plano e movimentos de camera, sons, ou utilizar a
edicdo para alternar didlogos, ou seja, valer-se de elementos préprios do sistema
filmico. A atencéo para 0 uso desses elementos proprios do meio audiovisual, em
analises sobre a transposicdo da narrativa literaria para a filmica, evita que essas
analises se baseiem no “improdutivo impressionismo” (MCFARLANE, 1996, p.
200)%,

Estruturalmente, McFarlane divide a alternancia em oposi¢cdes de macro-
nivel e oposicbes de micro-nivel. Segundo ele, a diegese cinematografica
desenvolve os seguintes binarismos em nivel macro: cenas filmadas no interior x
cenas filmadas no exterior, lugares e experiéncias privadas x lugares e experiéncias
publicas, ambiente cédmico x ambiente dramatico, e recriacdo do belo x recriacdo do
feio. Apesar de ndo oferecer muitos exemplos, o tedrico é suficientemente claro para
indicar a insisténcia que pode chegar a ter um filme em matéria de oposi¢cbes que
regulam sua estrutura e seu significado, oferecendo uma textura particular a partir de
contrastes em funcdo do argumento e da enunciacao, que oferecem ao expectador
uma complexidade baseada na contraposicdo. Este nivel serve basicamente para
contrastar ambientes, psicologias, emog¢des, entre outros, e seu poder dependera da

agilidade que tenha o idealizador para recuperar e transformar os contrastes que

* No original: “[...] the screen’s capacity for alternating between events occurring simultaneously at
different places and its general reliance on processes of alternation; [...] the decisions that are made
about matters of mise-en-scéne, music, and other sound effects: all these, and more, operating in
varying combinations, constitute elements of the film’s enunciatory system. And it is a system
inevitably more complex than that which obtains in novels, if only in this sense that the paradigmatic
choices required of the film-maker embrace several codes [...] at any given moment. It is possible by
close attention to particular corresponding scenes from novel and film to see what the film-maker has
achieved by way of equivalence or how he has departed from the original. Such attention is not only
possible but important if one is to avoid the unproductive impressionism that undermines so much of
the writing about adaptation”.
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aparecem na obra literaria, e que vado desde a mudanca do ponto de vista até a
divergéncia entre ambientes ou representacdes fisicas.

Por outro lado, as alternancias de micro-nivel sdo as oposi¢cfes articuladas
pelos diferentes codigos cinematograficos: primeiro plano x plano geral, plano
subjetivo x plano objetivo, travelling x plano fixo, dentro do campo x fora do campo,
iluminag&o x escuriddo, dialogo x siléncio.

Como método de analise, McFarlane indica que nao é necessario descrever
com rigor todas as dualidades possiveis que surgem num filme, mas ressalta a
importancia de descrever as que sejam mais sugestivas e efetivas na recepc¢éo do
filme, e que déem a trama uma textura dramatica mais complexa gracas ao
processo de alternancia que atua a favor da adaptacdo (MCFARLANE, 1996, p.
68)>°.

Para analisar a minissérie Incidente em Antares sera usada a teoria de
McFarlane, principalmente a diferenca entre o que pode ser transferido do texto
literario para o filme e o que deve ser adaptado. Mas, como ele trabalha com filme e
ndo com teledramaturgia, adaptacdes na teoria serdo necessérias para que ela

possa ser usada na transposicao paraa TV.

3.1.2 Incidente em Antares: romance, hipotexto e hipertexto

A minissérie Incidente em Antares, baseada no romance homénimo de Erico
Verissimo, sera analisada a seguir, levando-se em conta, principalmente, a teoria de
Brian McFarlane. Ele, utilizando Barthes, fala em fungdes distribucionais, que sao

aquelas fungbes narrativas do romance mais susceptiveis a serem transferidas para

* No original: “The film, while generally maintaining the [novel's] chief events, gives them a rich
dramatic texture through the process of alternation, which is also its chief way of cinematizing the
contrastive elements it has transferred from the novel”.
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o filme (MCFARLANE, 1996, p. 24)*°. Elas s&o divididas em dois tipos: cardeais, que
representam momentos cruciais da narrativa, e catalizadoras, que déo suporte as
cardeais.

As funcdes distribucionais cardeais trabalham tanto sequencialmente quanto
consequencialmente, e cada funcdo cardeal leva a um desenvolvimento da historia,
tanto para outra agao, quanto para uma situacdo de mudanca (MCFARLANE, 1996,
p. 48)*. Baseada nesta definicdo de funcdo cardeal, percebe-se que, no romance
Incidente em Antares, ha diversas fungbes cardeais, tanto na primeira quanto na
segunda parte. Porém, como dito anteriormente, a minissérie apresenta apenas uma
parte do romance, portanto o hipotexto, ou texto-fonte, ndo é todo o texto de
Verissimo, ele se restringe ao incidente. O tempo relatado é curto — desde a
madrugada do dia 11 de dezembro de 1963 até pouco depois do meio-dia do dia 14.
Apenas as duas cenas finais fogem desses trés dias: a morte de Tibério Vacariano e
a sequéncia final, que apresenta uma festa na praca central de Antares. Nessas
duas cenas nao ha tempo demarcado, mas se supde que a morte do cel. Vacariano
ocorre pouco depois do incidente — ainda na noite do dia 14 — e a festa, semanas
depois — provavelmente no inicio de 1964.

Dentro da parte do romance que foi transposta para a TV, focada no
incidente e, portanto, nos mortos, podem ser considerados como fungdes cardeais
0S seguintes cinco eventos: impedimento dos enterros, “acordar” dos mortos, volta
deles a cidade, denuncias feitas no coreto da praca e volta dos mortos aos caixdes.
A greve € a funcédo catalizadora mais relevante da primeira fungdo cardeal, pois foi

ela que impediu os enterros. Ja a segunda funcdo cardeal tem duas importantes

“© No original: “[...] Barthes’s ‘distributional functions’ [...] are those most directly susceptible to transfer
to film”.

' No original: “[cardinal functions] work both sequentially and consequentially. [...] the cardinal
functions [...] clearly leads to a further development in the story, either to another action [...] or to a
changed situation”.
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funcbes catalizadoras: o ladrdo, que abre o caixdo de d. Quitéria, “acordando-a” e
permitindo que ela saia de seu esquife para abrir o caixdo seguinte, do dr. Cicero, e
a conversa dos mortos do lado de fora do cemitério, quando eles planejam a volta a
cidade. Esta volta € a proxima funcdo cardeal, e tem como principais fungdes
catalizadoras o susto da populagéo, que teme o Juizo Final, e a visita que os sete
mortos fazem a seus “afetos e desafetos” antes de se reunirem no coreto, cenario da
préoxima funcéo cardeal. A dendncia feita pelos mortos no coreto da praga é o climax
tanto do romance quanto da minissérie. Ela esta relacionada com diversas funcdes
catalizadoras, com destaque a reacdo dos vivos diante das denuncias. A Ultima
funcdo cardeal — volta dos mortos aos caixdes — foi ocasionada pelo ataque ao
coreto, feito por um grupo de moradores, e causou 0 “esquecimento” do incidente,
suas principais funcdes catalizadoras.

A primeira parte do romance também apresenta diversas funcdes cardeais —
por exemplo, as brigas entre as duas familias, o acordo de paz solicitado por Getulio
Vargas, 0s pesquisadores em Antares, etc. — mas, nesta analise, ela sera
considerada como uma grande fungédo cardeal, que tem partes retomadas durante
toda a transposi¢cao da segunda parte do romance para a TV.

Este trabalho n&o pretende analisar todas as funcbes cardeais e suas
catalizadoras. Nesta subdivisdo sera analisado como a omissao de toda a primeira
parte do romance — primeira funcdo cardeal — afetou o inicio da narrativa da
minissérie. Ainda ndo serdo vistas as especificidades do formato minissérie, que
serdo apresentadas na proxima subdivisdo, apenas serdo apontadas as ferramentas
gue o idealizador usou para transformar o inicio da segunda parte do romance no

inicio da histéria.
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Enquanto o romance, em sua primeira parte, relata a histéria do surgimento
de Antares, “que tipo de cidade era [...] e que espécie de gente habitava e
governava ao tempo em que ocorreu 0 macabro incidente” (1A, p. 137), servindo
como apresentacdo do cenario e das personagens do incidente, a minissérie ja
comeca na antevéspera do dia 13 de dezembro, ndo trazendo um predmbulo para
localizar o espectador. Por isso, as primeiras cenas da minissérie trazem muito mais
informacgdes que os primeiros capitulos da segunda parte do romance, para que o
espectador, sem ter a primeira funcédo cardeal, possa compreender o contexto da
historia.

De certo modo, como ja mencionado, parte dessa fungdo -cardeal,
principalmente no que diz respeito a apresentacdo da recente Histéria do Brasil, foi
apresentada em algumas das minisséries anteriores a Incidente em Antares. As
narrativas de Anos dourados, Anos rebeldes e Agosto se passam nas décadas de
1950 e 1960, mesmo periodo apresentado na primeira parte do romance de
Verissimo, e que antecede o incidente com 0s mortos.

No capitulo que abre a primeira parte do romance, o leitor é avisado que o
incidente que serd narrado é algo sobrenatural, um “momento de susto e angustia
coletiva” (IA, p. 17). Na minissérie, desde a primeira tomada®, é caracterizado o
clima lagubre da narrativa: aparece a lua cheia encoberta por nuvens e ouve-se um
uivo. Em seguida, é mostrada em primeirissimo plano a primeira pagina do jornal
antarense A verdade. A manchete em destaque é: “Antares em crise! Assembléia

geral poe a cidade em xeque. Greve decretada para 12 horas de amanha”. Pode-se

*2 E cabivel fazer uma diferenciacéo entre cena e tomada. Neste trabalho, cena, que podera tanto se
referir & minissérie quanto ao romance, é cada uma das partes que forma a narrativa. Ela poderéa ser
continua ou interpolada por outras cenas e depois retomada. J& tomada sé serd usada para tratar da
minissérie, pois se trata do intervalo entre a ligagdo da camera e o corte da gravacdo. Portanto, uma
tomada pode constituir toda uma cena, mas o0 mais comum € que esta seja formada por diversas
tomadas, assim como uma narrativa, que pode ser constituida de apenas uma cena, mas que
usualmente é formada por varias.
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também ler, abaixo do nome do jornal, o nome de seu fundador, Lucas Faia, e a
data da publicacdo: sabado, 11 de dezembro de 1963** — no romance, o jornal é
mais antigo, “fundado em 1902” (IA, p. 38), e a manchete sobre a greve é mais
sucinta: “Greve Geral em Antares” (IA, p. 205).

A tomada seguinte é também do jornal, mas mais afastada, ampliando a
visdo do espectador. O jornal esta preso em um mural e, devido ao forte vento, sai
voando. Ha um fade out da imagem, seguido por um fade in**, que faz aparecer,
pela janela de um sobrado, a silhueta do prof. Menandro Olinda. Ele, ao piano, tenta
tocar a Appassionata®, de Beethoven. O sobrado fica em frente & praca principal,
informacdo que é passada ao espectador por uma trajetéria®® da camera até o
prédio da prefeitura, também na praca, de onde sai o cel. Vacariano, segurando seu
chapéu, para que o forte vento ndo o carregue. Ele, acompanhado pela camera,
ainda em trajetoria, atravessa a praca e vai em direcdo a telefénica de Antares. E
nesta hora que aparece pela primeira vez, no centro da praca, o coreto, cenario de

destaque na histoéria.

*® Nota-se um equivoco da producdo da minissérie: se o incidente ocorre na sexta-feira, 13 de
dezembro de 1963, o dia da semana que deveria constar no jornal do dia 11 é quarta-feira, e ndo
sabado. Além disso, o jornal deveria ser ou do dia 10 de dezembro, porque anuncia a grave para
“amanhd”, ou do dia 11, mas anuncié-la para “hoje”. A greve deve ter inicio no dia 11, pois a morte de
d. Quitéria Campolargo ocorre logo apds o inicio da greve — meio-dia do dia 11 — e seu velério ocorre
até as 16h do dia seguinte, quando seu esquife sai em cortejo até o cemitério. Apenas no dia
seguinte, 13 de dezembro, os mortos retornam a cidade.

* Com a “finalidade cinematogréfica de sugerir transicdo de tempos e espacos diferentes” (PEREIRA,
1981, p. 54), o fade out € o obscurecimento da imagem, obtido pelo fechamento da entrada de luz
(diafragma) da camera, e o fade in, ao contrério, € o clareamento da imagem, obtido pela abertura do
diafragma.

5 Appassionata é o “nome popular” da Sonata n. 23 em Fa menor op. 57, de Ludwig van Beethoven,
e foi apresentada pela primeira vez em 1806. E uma sonata para piano em trés movimentos, e sua
execucdo completa dura aproximadamente 23 minutos. Informacdes retiradas do site <http://mwww.all-
about-beethoven.com/apasionata.html> Acesso em: 16 abr. 2008.

*® Trajetéria é a mistura de travelling e panoramica. O travelling é um “deslocamento da camera
durante o qual permanecem constantes o angulo entre o eixo éptico e a trajetéria do deslocamento”
(MARTIN, 2003, p. 47). Ja panoramica é uma ‘rotacdo da camera em torno de seu eixo [...], sem
deslocamento do aparelho” (MARTIN, 2003, p. 51).
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A cena é cortada para o interior do sobrado do prof. Menandro. Uma camera
plongée*’ mostra o pianista, que, revoltado por ndo conseguir tocar a Appassionata,
bate nas teclas do piano. Esta posi¢cdo da camera real¢ca a angustia do muasico, pois
“tende [...] a apequenar o individuo, a esmaga-lo moralmente [...] fazendo dele um
objeto preso a um determinismo insuperavel” (MARTIN, 2003, p. 41). A angustia é

ainda mais ressaltada com um primeiro plano de seu perfil:

Sem duvida, é no primeiro plano do rosto humano que se manifesta melhor o poder
de significag@o psicoldgico e dramatico do filme, [...] a cAmera sabe esquadrinhar
as fisionomias, lendo nelas os dramas mais intimos. [...] O primeiro plano
corresponde (salvo quando tem um valor simplesmente descritivo e funciona como
uma ampliacdo explicativa) a uma invasdo do campo da consciéncia, a uma tensdo
mental consideravel, a um modo de pensamento obsessivo. [...] O primeiro plano

sugere [...] uma forte tensdo mental do personagem. (MARTIN, 2003, p. 39-40)

Entdo volta para a cena do cel. Vacariano, que chega a telefénica. Em seu
interior, a telefonista Shirley dorme. Ele a acorda e cobra a ligacdo que pediu para
Porto Alegre, pois precisa, com urgéncia, falar com o governador. Ela avisa que o
vento derrubou um poste e a ligacdo vai demorar. Esta € a primeira cena da
minissérie que também estd presente no hipotexto. Ela é o primeiro momento
catalizador para a funcdo cardeal da narrativa representada pelo impedimento do
enterro: o cel. Vacariano quer falar com o governador para conter a greve antes que
ela aconteca.

A cena seguinte da minissérie € na delegacia. O delegado Inocéncio Pigarco
liga para a telefonista e pede uma ligacdo urgente para o dr. Lazaro, no hospital. A
porta da sala de interrogatério é aberta e se pode ver em seu interior um preso, Joao

Paz, desmaiado, muito machucado devido a tortura a que foi submetido. O delegado

" camera plongée ou alta filma “de cima”, e “forcosamente estara voltada para baixo, como quem da
um mergulho” (PEREIRA, 1981, p. 48). O contrario — uma camera que filma de baixo e, portanto,
estara “voltada para cima” (PEREIRA, 1981, p. 48) — é conhecida como contra-plongée.
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fala para o médico que “o imbecil forcou a méo” (PAULO JOSE, 2005, 2min)* e ele
responde que vera o que pode fazer. Quando o dr. Lazaro coloca o telefone no
gancho, pode-se ver o ano “1963” escrito na capa do guia dos telefones, que esta
embaixo do aparelho. Dessa forma a data € destacada e, consequentemente, o
contexto histérico que a acompanha.

Retorna para a cena da telefonica. Shirley consegue fazer a ligacdo para o
cel. Vacariano. Ele vai ao telefone e pede para falar com o governador. O
espectador ndao ouve o outro lado da ligagcéo, apenas o cel. Vacariano, que se diz
chefe politico de Antares. A ligacéo cai. O coronel vai a porta e maldiz o vento, que
segundo ele “sempre da azar’. Neste momento, passa em frente a telefénica os
bébados Pudim de Cachaca e Alambique, cantando.

Em contraposicdo a muasica vulgar cantada pelos bébados, é retomada a
cena do interior do sobrado do prof. Menandro, onde aparece a partitura da
Appassionata e as maos do pianista percorrendo as teclas do piano. Ao falhar mais
uma vez, uma nova tomada passa a mostrar sua silhueta vista pela janela do
sobrado. Ele volta a bater nas teclas do piano. Entdo ha uma tomada geral do
coreto, seguida de cenas de paisagens, ja com o raiar do sol.

Nesta pequena seqiéncia de cenas que inicia a minissérie — e que dura
menos de 4 minutos — muito jA € mostrado para o espectador, tanto da primeira
parte do romance, quanto do hipotexto da minissérie: o clima sombrio da historia —
destacado pela lua cheia, pelos uivos, pelo assovio do vento, acompanhado do
comentario sobre o mau agouro que ele traz, pela silhueta do pianista e 0 som que
ele produz ao piano, e pelo preso torturado —, a greve iminente, a arrogancia dos

poderosos da cidade e a complacéncia do médico. Também sdo apresentados

*® paulo José ndo é o Unico diretor de Incidente em Antares. Ele contou com a co-direcdo de Nelson
Nadotti e a dire¢do artistica de Carlos Manga. Porém, por Paulo José ser o diretor geral da producéo,
apenas o nome dele aparecera nas referéncias a minissérie.
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alguns personagens e cenarios, em especial o sobrado do prof. Menandro, que,
tanto no interior quanto no exterior, segue grande parte das descricbes que séo
apresentadas no diario do prof. Terra, ainda na primeira parte do romance, quando
ele vai conhecer o “maestro”, “0 esquisitdo que mora no andar superior do

sobradinho com fachada de azulejo, numa das quadras da praga” (IA, p. 162):

Conhecgo esta sala. Talvez duma peca de teatro. Ou dum romance. [...] O tapete,
tipo persa, muito poido e desbotado. Moveis antigos. O piano de cauda [...] Um diva
com uma coberta de veludo grend. Velhas cadeiras estofadas de brocado cor de

ouro velho, mas j& muito seboso e esfiapado. (IA, p. 177)

O cenério apresentado na narrativa do romance é uma funcéo integracional
informante, ou seja, informa dados de significacdo imediata, que s&o facilmente
transpostos para a narrativa audiovisual. Segundo MCFARLANE (1996, p. 15)*, os
informantes podem ser vistos como 0 primeiro passo em direcdo a mimese no
romance e no filme. Em Incidente em Antares, ndo sé o sobrado de Menandro, mas
quase todos os cenéarios do romance foram transferidos para a minissérie sem
maiores mudancas. Por exemplo, para reconstruir a ficticia Antares na minissérie de
forma a ser o mais “fiel” possivel a criada por Verissimo, a produc¢do usou, além de
descricdes do romance, o desenho original da cidade feito pelo escritor. Em Pelotas,
Rio Grande do Sul, foi gravada a maioria das cenas externas que nao se passam na
praca central de Antares, a qual precisou ser construida no PROJAC>, como explica

o diretor Paulo José:

[0 centro foi feito em cidade cenogréfica] porque nenhuma cidade pdde oferecer as
condicbes necessarias que a gente precisava para trabalhar trés-quartos do

programa aqui na praga, com o coreto aqui no meio, a igreja, a prefeitura, a casa

* No original: “Perhaps informants may be seen as a first, small step towards mimesis in novel and
film, the full mimetic process relying heavily on the functioning of the indices proper”.

* PROJAC (sigla de Projeto Jacarepagud) € o centro de producdes da Rede Globo, localizado em
Jacarepagud, no Rio de Janeiro.
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dos Campolargo, enfim. Depois, no Rio Grande do Sul, [...] cemitério, favela, a zona

da prostituicdo, as margens do rio Uruguai [...]>*

Porém, retornando a sala do sobrado do prof. Menandro, é de se notar que o
gue mais chama a aten¢do no cenario construido para a minissérie — a foto da méae
do pianista com os olhos perfurados — ndo aparece desta forma no romance. Ha sim
fotos da mae do prof. Menandro com os olhos furados, mas elas estdo em um
album, que ele mostra ao prof. Terra. Como nao ha esta cena na minissérie, e para
destacar a dramaticidade da fotografia e o papel importante da mée do pianista em
seu estado de desequilibrio psicolégico, a foto fica em lugar de destaque no cenario:

sobre o piano, como que sempre “encarando” o0 pianista.

[...] Menandro resolve mostrar-me fotografias de seus pais, num album com capa
de veludo e fecho prateado. — Esta é a minha mée quando solteira... [...] Este é o
meu velho. Ao lado dele, a minha mé&e de novo, logo depois de casada. Aqui esta
ela quando gravida. O senhor deve estar notando que os olhos de todas as
fotografias da minha genitora estdo furados. Eu lhe explico. Foi uma travessura
minha quando tinha treze anos. Preguei um prego... bem, mas isso ndo vem ao

caso. Era uma bela mulher, ndo? (1A, p. 179-180)

Portanto, pode-se afirmar que a mudanca na fungéo informante, geralmente
transferivel, ocorreu para destacar o psicolégico da personagem, que precisa ter
uma adaptacdo propriamente dita. O estado psicolégico de Menandro, que também
foi realcado pela camera plongée e pelo primeiro plano de seu perfil, pertence a uma
das categorias da funcéo integracional: € um indice propriamente dito, ou seja, esta
relacionado a caracterizacdo subjetiva das personagens e a atmosfera da narrativa.
Esta é a funcdo narrativa que exige adaptacao propriamente dita, pois depende das

ferramentas do meio em que é narrada, ou, como explica MCFARLANE (1996, p.

*! Paulo José explicou a “construcdo” da cidade de Antares em uma das varias reportagens feitas
pelo programa Video Show sobre a minissérie, na época de seu langamento. Essas reportagens
estdo disponiveis nos extras do DVD da versdao compacta da minissérie, lancado em 2005.
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20)?, envolve complicados processos de adaptacdo porque seus efeitos estdo
ligados ao sistema semidtico no qual é apresentada.

Segundo McFarlane, a adaptagcdo propriamente dita € o nivel no qual o
idealizador precisa encontrar equivalentes visuais para efeitos literarios que sao
“intransigentemente dependentes do meio linguistico”. Para apresentar uma versao
da histéria nas telas, o idealizador precisa manipular os codigos especificamente
filmicos, tanto de cada tomada — movimentos de camera e arranjo do cenario —,
guanto da producdo como um todo — como as cenas serdo dispostas no filme
(MCFARLANE, 1996, p. 57)°.

Outra ferramenta usada pelo idealizador para destacar a angustia do prof.
Menandro foi a alternancia entre a cangdo que os bébados cantavam na rua e a
sonata que o pianista tentava tocar. Esta oposicédo entre as musicas vulgar e erudita
€ uma alternancia de macro-nivel que serve para ressaltar o desequilibrio
psicologico da personagem, algo que precisa ser adaptado da linguagem literaria
para a filmica, e ndo simplesmente transferido de uma a outra. Enquanto no
romance, o leitor tem acesso direto a mente das personagens, o idealizador da
minissérie, para quem foi negado este facil acesso da linguagem literaria, para
apresentar o psicolégico do prof. Menandro aos espectadores, pode se valer do
“extraordinario poder da alternancia”, contrastando elementos objetivos para

destacar tracos subjetivos (MCFARLANE, 1996, p. 67)>*.

2 No original: “[indices] involve intricate process of adaptation because their effects are closely tied to
the semiotic system in which they are manifested — that is, enunciation”.

> No original: “the level [of adaptation proper] either at which it [the film] must seek visual equivalents
for novelistic effects intransigently dependent upon the linguistic medium, or, more importantly, at
which it manipulates the specifically cinematic codes in presenting its version of the shot. This will
refer chiefly to two matters: what is within the individual shot (i.e. the product of mise-en-scéne and
camera movement) and how the shots are joined (i.e. the product of montage)”.

** No original: [...] discursive prose can take us inside the minds of [the] characters (a convention
allowed the novelist), the film-maker, denied this ease of access, can exercise ‘the extraordinary
power of alternation’ with an agility beyond the novelist’'s scope in presenting contrasting points of
view and contrasting physical representations”.
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Na adaptacao para a TV do romance Incidente em Antares, poucas coisas
foram realmente adaptadas, pois ha pouco psicolégico na narrativa de Erico
Verissimo: sdo os didlogos que comandam. Talvez esta seja a caracteristica mais
marcante para a “maneira cinematografica de [Verissimo] apresentar as histérias”>:
por meio das falas que as personagens sdo apresentadas e ndo pelos meandros

psicologicos. Jean Roche, na resenha “Incidente em Antares — o romance de um

moralista”, publicada no jornal Correio do povo em 1972, afirma que:

Insistimos em salientar, antes de mais nada, a arte com que Erico Verissimo faz
falar seus personagens. [...] Se Erico possui tal dominio do estilo direto, isso prova
que é sincero quando nos diz, em conversas particulares e em entrevistas dadas
aos jornalistas, que vé agir e sobretudo que ouve seus personagens falarem: estes,
de alguma forma, lhe ditam os seus propdsitos, que ele transcreve mais ou menos
como faria um estenografo. [...] H4, pois, necessidade de justificar a extensédo do
dialogo em Incidente? Absolutamente, porque ela € consequéncia da construgcéo do
romance, especialmente na segunda parte, com o retorno dos protagonistas a

cidade sempre cheia de vida.

Porém, apesar de ndo necessitar muitas adapta¢des por conta do pouco de
psicolégico que é apresentado no romance, a minissérie Incidente em Antares exige
adaptacdes propriamente ditas na forma da narrativa literaria. McFarlane detém sua
analise no meio filmico, mas a transposi¢cdo audiovisual do romance de Verissimo se
da para a teledramaturgia, que apresenta caracteristicas especificas. O foco da
proxima subdivisdo deste trabalho esta nas especificidades do formato minissérie e

como a teoria filmica de McFarlane pode ser adaptada para dar conta dessas

particularidades.

°> Comentario feito por Volnir Santos, na obra Literatura (1977).
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3.2 DO ROMANCE AO FOLHETIM ELETRONICO

Como dito anteriormente, a teoria sobre adaptacédo de literatura para um
meio audiovisual utilizada neste trabalho diz respeito a transposi¢cdo de um texto
literario para o cinema. Embora ela, desde o inicio, tenha sido ajustada para dar
conta da andlise de uma minissérie, a diferenciacdo dos meios audiovisuais e a
apresentacao das particularidades das minisséries merecem maior atencao.

A construcdo narrativa de filmes, telenovelas e minisséries segue
basicamente o0 mesmo padrdo. Nos trés, o narrador do romance é substituido pelo
diretor. Segundo Renata PALLOTTINI, em Dramaturgia de televiséo (1998, p. 167),
“a pergunta basica que um diretor deve fazer a si mesmo [é]: como eu vou narrar o
gue estd no texto?”, pois é tarefa dele “buscar meios expressivos, utilizando a
linguagem proépria da televisdo, para alcancar os objetivos comuns de roteiro,
direcao, fotografia”.

O olho do diretor é, de forma simplificada, a camera, no sentido de ser ela
gue “escolhe” o que sera mostrado ao espectador e a forma como sera mostrado,
como afirma MARTIN (2003, p. 31): “a filmadora € uma criatura movel, ativa, uma
personagem do drama. O diretor impde seus diversos pontos de vista ao
espectador”. Nao é s6 pelo que é dito pelas personagens que a narrativa é feita, 0os
elementos cénicos também ajudam a contar a historia. A cAmera descreve um lugar,
marca uma época, um clima, um ambiente, salienta ao espectador acontecimentos
gue merecem mais destaque, detalhes que ndo podem passar despercebidos, etc.
“As cameras nao passeiam porque tém rodinhas; elas se movem para cumprir uma
funcgdo [...] ajudar a contar a histéria” (PALLOTTINI, 1998, p. 174).

A camera também ajuda a caracterizar a personagem, de acordo com sua

forma de criar a imagem, de utilizar enquadramentos e posi¢bes de tomadas. De
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acordo com PALLOTTINI (1998, p. 172), a camera “chega a julgar o personagem,
dando-lhe foros de herdi, vildo, ingénuo, vencedor, por meio de sua selecdo
expressiva’. Mas, a camera sozinha ndo completa a narracdo, € necessario que
existam acfes e didlogos: “a narracdo total, o conjunto formado por audio e video
[...] € 0 que produz, afinal, toda a histéria” (PALLOTTINI, 1998, p. 172).

Mas a construgdo narrativa ndo é o unico elemento a ser analisado quando
se esta comparando as linguagens do cinema e da televisdo. Paulo A. Pereira
apresenta um quadro com comparacdes entre os codigos “televisivo em fita
gravada” e “cinematogréfico” (PEREIRA, 1981, p. 28). O espaco e 0 tempo
idealizados prevalecem nos dois meios, assim como a “imagem conjugada em
movimento”. Neste quadro, a Unica diferenca diz respeito a producgdo: o televisivo é
produzido por “gravacdo e producdo”, enquanto o cinematografico apresenta um
“processo mecanico-otico-fotoquimico e eletrbnico” (PEREIRA, 1981, p. 28). Porém,
mais adiante, ele diz que as diferencas entre 0os dois meios sdo muito mais

profundas:

Cinema e TV sdo meios de comunica¢do de massa totalmente distintos, tomando-

se aqui a palavra “meio” com seu significado ndo s6 de “veiculo”, como também

com o de “meio ambiente de comunicagéo”. (PEREIRA, 1981, p. 29)

E evidente que as experiéncias de assistir a um filme no cinema ou em casa
séo distintas, ainda que seja a mesma producéo. Se o que for visto em casa for uma
telenovela, ou minissérie, as diferencas ficam ainda mais acentuadas. Esses
“espetaculos fracionados” (PALLOTTINI, 1998, p. 112) exigem formas de atrair o
espectador diariamente e ndo apenas uma vez, como um filme. Além disso, devem
ser redundantes por serem transmitidos pela televisdo, um aparelho que se encontra

em casa e, por isso, ndo prende totalmente o espectador, que tem outros assuntos
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gue chamam sua atencdo. Como garante PALLOTTINI (1998, p. 37), o espectador
“ndo tem, em sua casa, descompromissado, a vontade, a atenc¢do total de quem vai
ao teatro ou ao cinema. Desliga-se, esquece, volta a se ligar, a recordar”, por isso a
necessidade de repeticdo na telenovela, e também na minissérie, embora em menor
grau. Os fatos novos ndo podem ser apresentados apenas uma vez, pois O
espectador pode estar preocupado com outra coisa durante a revelagédo, ou perder
um capitulo, e isso ndo deve fazer com que ele perca a continuidade da histéria, o
gue o levaria a nao assistir mais ao programa. Os fatos devem ser repetidos, de
formas diferentes, até que a audiéncia esteja ciente deles.

Além dessas diferencas de “meio ambiente de comunicacdo”, a
teledramaturgia € menos valorizada que o cinema. Embora ambos 0s meios sejam
vistos como industria, alguns filmes, principalmente os alternativos, ja alcancaram o
patamar de arte, e 0 mesmo ndo acontece com a teledramaturgia. Esta visdo esta
marcada no ja comentado texto de Neuza Sanches, publicado na revista Veja
guando do langamento de Incidente em Antares. Embora ela valorize a producéo,

deixa claro que a minissérie ndo pode ser considerada uma forma artistica:

Incidente em Antares teve um orcamento de cerca de 1,7 milhdo de délares. Mais
ou menos o custo de um filme brasileiro de porte médio. Dada a entressafra do
cinema nacional que, com raras excegoes, vive uma fase de produgcbes mediocres,
minisséries como Incidente em Antares sdo o que ha de melhor em termos de
veiculacdo da cultura brasileira para um publico amplo. Dizer, no entanto, que com
isso a televisdo vem ocupar o lugar do cinema nacional seria uma impropriedade.
Literatura € arte. Cinema é arte (ou pode ser). Televisdo ndo é arte. Ao retratar o
Brasil, um filme é capaz de colocar em circula¢do novas idéias sobre o pais, como
em Terra em Transe e Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha, duas
desconcertantes meditaces sobre a nossa realidade. Nao é possivel o surgimento
de um génio como Glauber na TV Globo. Minisséries como Incidente em Antares
constituem um produto de primeira linha, exibem uma linguagem perfeitamente

alinhada com o veiculo (e, nesse sentido, de alta qualidade), divertem, fazem com
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gue o espectador se interesse em ler o livro que |he deu origem, mas ndo séo
capazes de trazer uma viséo inédita sobre o pais — privilégio reservado apenas as

obras de arte.

Partindo das atuais teorias sobre transposicao de literatura para outras
midias, ndo é possivel deixar de considerar a minissérie uma obra de arte, ou, mais
especificamente, uma midia, j& que a classificacdo de uma obra como arte ou nao
também deixou de ser um fator relevante. Claus Cliver, no artigo “Inter textus / inter

artes / inter media”®®

, diz que a tendéncia nos estudos comparativistas entre
literatura e outras midias € incluir a “transposicdo intersemiética” na noc¢do de
intertextualidade, ou seja, a intermidialidade. Neste conceito, midia ndo se refere
apenas aos meios de comunicacdo de massa, como TV, radio e jornal, mas a outras
“disciplinas relevantes”, como a “midia Literatura”. Dessa forma, a nocao de arte é
substituida pela nogcdo de midia, e como todas as “expressdes e formas de
comunicacgdo” sdo midias, a dicotomia “arte tradicional x novas midias” desaparece,
incentivando “contatos entre representantes de todas as disciplinas envolvidas”.
Assim, como diversas disciplinas trabalham com o mesmo objeto, ha a possibilidade
de intercambio de idéias e métodos de pesquisa entre elas. Com isso, ampliam-se
as perspectivas de estudos, apesar de eles surgirem, geralmente, de especialistas
em Literatura, o que tem colocado esta midia como a predominante nos “Estudos
Intermidiaticos™’, baseados na nocdo de intermidialidade, um conceito cuja
teorizacdo, segundo Cllver, ainda se encontra em estagios iniciais.

Essas teorias, que partem da nocédo de intertextualidade, cada vez mais

desconsideram o papel central do texto. Assim, percebe-se que a transposi¢cao de

% Artigo publicado em Aletria: revista de estudos de literatura. v. 14. Belo Horizonte: POSLIT,
Faculdade de Letras da UFMG, 2007 (p. 11-41).
" Nome proposto por Cliver para substituir o atual “Estudo Interartes”.
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um texto literario para um meio audiovisual ndo é apenas um trabalho intertextual,

porque séo sistemas de signos distintos, e, mais além, diferentes midias.

Considerando que o foco deste trabalho € a minissérie Incidente em
Antares, € cabivel diferenciar ndo apenas o cinema da teledramaturgia em geral,
mas também as minisséries das telenovelas, principal produto da teledramaturgia
brasileira.

Brian MCFARLANE (1996, p. 145)°®, ao falar de filmes, diz que a novela
(género literario caracterizado pela extens&o™®) talvez seja a melhor forma para o
idealizador que deseja um filme “fiel” ao texto literario, jA que ndo faz com que o
idealizador precise diminuir drasticamente a histéria de um longo romance, nem
precise inventar novos eventos para um conto. E diferente com Incidente em
Antares, por ser uma minissérie: o texto de Verissimo foi cortado, mas nao por ser
muito longo para “caber” na minissérie e sim pela escolha do idealizador de focar a
narrativa no incidente com os mortos. A parte do romance que serviu de hipotexto foi
transposta para a minissérie praticamente na integra, com pequenas modificacdes
gue ficaram por conta das especificidades do formato minissérie e do final (que foi
alterado em relacdo ao livro, mas sem modificar o fato de a normalidade ter voltado
a Antares depois dos enterros: as denudncias dos mortos ndo surtiram efeito para a

sociedade em geral).

% No original: “Perhaps the novella, too short to demand of the film-maker the drastic excisions
invariably required by the film version of a full-length novel and too long to need the invention of new
episodes which the transposition of a short-story into a full-length film is likely to require, is the most
congenial fictional form for the ‘faithful’ adaptor”.

% No dicionario Houaiss, a definicdo de “novela”, sob a rubrica “literatura”, € “narrativa breve, maior
do que um conto e menor do que um romance, e que Sse caracteriza por apresentar uma espécie de
concentragcao tematica em torno de um ndmero restrito de personagens [A novela surge na ldade
Média como um relato das aventuras de um herdi mais ou menos individualizado, e diferencia-se,
desse modo, do carater épico da cancéo de gesta que a antecede.]”.
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A minissérie € uma “histéria curta mostrada em episodios, em sequéncia,
cujo conhecimento total é necessario a apreensao do conjunto” (PALLOTTINI, 1998,
p. 53). Se, por um lado, ela pode ser considerada uma mininovela, por outro pode
ser considerada um filme longo, pois divide semelhancas e diferencas com os dois
tipos de producéo.

Apesar dos varios pontos que assemelham a minissérie da telenovela, além
do fato de aquela ser geralmente mais curta, o ponto que mais difere as duas é que
a minissérie, via de regra, ja esta totalmente escrita quando comeg¢am as gravagoes,
independente de ela ser baseada ou ndo em um texto literario. Segundo
PALLOTTINI (1998, p. 28), a minissérie “é uma obra fechada, definida em sua
histéria, peripécias e final [...] Nao comporta [...] modificacdes [...] a serem feitas no
decurso do processo e do trabalho”, como acontece com as telenovelas brasileiras.

Ja virou um lugar-comum dizer que a telenovela é uma “obra aberta”, que
vai se modificando dependendo da reagdo do espectador. Mas, segundo Umberto
Eco®, classificar uma obra como “aberta” tem um sentido diferente deste, e é
cabivel elucidar a diferenca. Para Eco, a “obra aberta” € aquela que ndo se mostra
como uma obra concluida, mas se supde que possa ser finalizada no momento em
que é lida. Isso exige, por um lado, um leitor mais ativo, pois ha vérias possibilidades
de interpretacédo dos significados. Ele deve estar preparado para enfrentar a obra,
que por sua vez deve ter caracteristicas de inovacao, formais ou de contetdo. Nao é
0 que acontece com a telenovela e seu espectador: “obra aberta”, neste caso,
refere-se a possibilidade de o autor alterar sua obra a partir dos acontecimentos do

dia e da resposta da audiéncia.

® Em Obra aberta (1990), Umberto Eco abre a possibilidade de varios sentidos para uma obra
literaria. Mas isso ndo quer dizer que eles sejam aleatdrios, pois, segundo Eco, o autor mantém certo
controle sobre o leque de significados diferentes que abre ao leitor, que, por sua vez, tem sua
responsabilidade com relacdo a obra aumentada, ja que ela ficara mais complexa de acordo com
sua(s) leitura(s).
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Hoje, a minissérie € um tipo de programa que, geralmente, tem menos
capitulos do que uma telenovela®, com continuidade, cuja unidade se completa na
visdo da totalidade dos capitulos, que possuem a mesma forma de um capitulo de
telenovela. Mas, em sua técnica de escrita, é ao filme que ela se assemelha mais.
Além de ter sua escrita pronta antes da gravacao, “a minissérie supde apenas uma
trama importante, desenvolvida ao longo dos capitulos, e ndo a multiplicidade de
tramas que caracteriza a telenovela” (PALLOTTINI, 1998, p. 29). Apesar de nao ter
tramas paralelas, a minissérie apresenta narrativas secundarias, menos importantes,
que se desenvolvem concomitantemente a trama central e ajudam a prender o
espectador.

No Brasil, a minissérie surgiu com o nome de telerromance, expressao
criada pela TV Cultura, que levou ao ar varios telerromances e telecontos. Segundo
PALLOTTINI (1998, p. 28), “tratava-se de programa com a duracdo de dez capitulos
OouU pouco mais, em que se apresentava, usando a linguagem da TV, um romance
consagrado da literatura mundial, de preferéncia brasileira”.

Como comentado anteriormente, € comum que as minisséries da Rede
Globo sejam adaptacdes de obras literarias. Segundo Sandra Reimdo, na obra

Livros e televisao (2004):

Nas minisséries, 0 recurso a tramas e personagens advindos de romance de
escritores brasileiros parece ter duas fungBes bdasicas: 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 adaptagtes

literarias, € a de atuarem como forma de legitimag&o do veiculo TV no conjunto das

® Ha excegBes, por exemplo: a telenovela O fim do mundo (1996) teve apenas 35 capitulos,
enquanto que a minissérie A casa das sete mulheres (2003) teve 52.
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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)

As minisséries, devido a alta qualidade de producgdo, conquistaram um
publico mais seleto do que as telenovelas e, com isso, maior prestigio. O fato de
serem grandes divulgadoras de obras literarias adaptadas para a TV também
contribuiu para o lugar de destaque das minisséries. O leitor fica interessado em
conferir como foi feita a adaptacdo da historia j& conhecida e, muitas vezes, o
contrario também ocorre: quando minisséries baseadas em romances estdo sendo
transmitidas, muitos espectadores querem conhecer o seu hipotexto literario.

A semelhanca mais evidente entre a minissérie e a telenovela — além de
ambas serem produzidas e transmitidas pela televisdo e, por isso, possuirem a
mesma linguagem televisiva — € a divisdo em capitulos, caracteristica dos folhetins
do século XIX, que sera analisada na proxima subdivisdo do trabalho (“O
folhetinesco em Incidente em Antares”). A histéria que esta sendo contada deve ser
distribuida ao longo de toda a duracdo de forma que a audiéncia se mantenha
interessada. Para isso, devem ser criados “ganchos”, que servem para gerar
expectativa. Como afirma PALLOTTINI (1998, p. 120), o “gancho” “trata-se de um
meio mais ou menos nobre, de fazer com que o espectador volte a procurar o
capitulo no dia seguinte”. O gancho deve ser ainda mais atrativo se for o final do
ultimo capitulo da semana. Nas minisséries da Rede Globo, em geral, este capitulo
€ apresentado as sextas-feiras e a minissérie s6 € retomada na terga-feira da
semana seguinte, acentuando ainda mais a importancia do gancho final da semana.

Como este trabalho esta utilizando a versdo compacta da minissérie, os

ganchos nao serdo analisados. As especificidades da teledramaturgia que serao
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apresentadas nas subdivisdes seguintes séo a linearidade do tempo do narrado e a

fragmentacdo das cenas, além de tragos folhetinescos relativos a tematica.

3.2.1 Linearidade e fragmentacao

As j& analisadas primeiras cenas da minissérie, além de apresentarem ao
espectador o tom da narrativa, lugares e personagens importantes, trazem duas
caracteristicas marcantes da teledramaturgia: a linearidade do tempo da narrativa e
a fragmentacdo das cenas. Enquanto no texto literario de Verissimo algumas cenas
nao seguem a ordem cronolégica e ndo ha cenas apresentadas simultaneamente,
na minissérie é diferente.

Como, geralmente, a narrativa de uma minissérie aparece de forma linear,
os flashbacks (ou analepses) sao usados diferentemente das narrativas dos
romances. Flashback® ou “volta ao tempo” (PEREIRA, 1981, p. 67) é definido, no
dicionario Houaiss, com a rubrica “cinema, literatura, teatro”, como sendo uma
“interrupcdo de sequéncia cronoldgica pela interpolacdo de eventos ocorridos
anteriormente”. Em telenovelas e minisséries, o tempo da histéria geralmente é
linear do comeco ao fim. Por isso, o flashback é pouco usado para mostrar alguma
informacdo nova, fora da diegese, a menos que ela faga parte de algum mistério que
sera revelado no ultimo capitulo, como a morte de alguma personagem. Os
flashbacks s&o sim usados em teledramaturgia, mas para reprisar alguma cena
marcante: por exemplo, quando uma personagem recorda um acontecimento que ja
foi anteriormente ao ar. As imagens dessas lembrancas sempre recebem algum
tratamento diferenciado de cor, ou de som, para que o espectador, mesmo que nao

tenha assistido aos capitulos anteriores, saiba que aquele é um desvio do tempo

%2 Neste trabalho, ao se tratar da minissérie, s6 sera considerado flashback guando aparecer a cena.
Quando h& apenas a retomada oral dos acontecimentos, ndo levara este nome.
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linear, uma retomada do passado. Entdo, ao contrario da literatura, que tem como

principal ferramenta a escrita com seus variados tempos,

Toda imagem filmica [...] esta no presente: o pretérito perfeito, o imperfeito,
eventualmente o futuro, sdo apenas o produto de nosso julgamento colocado diante
de certos meios de expresséo cinematogréficos cuja significagdo aprendemos a ler.
(MARTIN, 2003, p. 23-24)

Um elemento marcante no romance Incidente em Antares sao as mortes dos
sete personagens. Apesar de 0s mortos serem o elemento central da narrativa, suas
mortes ndo séo fungbes cardeais: elas funcionam como catalizadoras néo so para o
impedimento dos enterros, mas também, e principalmente, para a funcdo cardeal
dos mortos no coreto, denunciando as mazelas da sociedade antarense. Essas sete
mortes ndo sao descritas no tempo linear em que acontecem, todas séo lembradas,
ou pelos préprios mortos, ou por outras personagens. Nao € definida a ordem das
primeiras cinco mortes — prof. Menandro, Barcelona, Jodo Paz, Erotildes e Pudim de
Cachaca —, apenas é relatado que a morte de d. Quitéria foi a sexta do dia e que o
dr. Cicero morreu na saida do veldrio dela, portanto foi o ultimo.

Na minissérie, todas as mortes sdo mostradas no tempo da narrativa em que
acontecem, com excec¢ao de Erotildes, que s6 aparece depois de morta, quando seu
caixdo é aberto por Cicero Branco — e entdo é sabida que a causa da morte foi
tuberculose, devido ao descaso do dr. Lazaro em providenciar o antibiético
necessario. Esta escolha do idealizador reforca o papel central dos sete mortos na
minissérie: o espectador toma contato com eles desde o inicio da obra, percebe qual
era a postura deles enquanto vivos e como cada um tinha modos de vida e
ideologias diferentes.

O primeiro que morre é Joao Paz. Quando o delegado liga para o dr. Lazaro,

0 espectador vé que o preso esta muito machucado. Na verdade, ele ja estd morto e
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0 médico ndo consegue reaviva-lo. A cena do atendimento a Jodo Paz e da decisao
do que fazer com o corpo — que é levado ao hospital para simular uma morte natural
— é uma das Unicas da minissérie que ndo segue a ordem linear da narrativa®. Ela
aparece quando os mortos estao no coreto, denunciando as mazelas da sociedade
antarense.

No romance, a morte de Jodo Paz é divulgada no quinto capitulo de “O
incidente” — “faleceu no hospital” (IA, p. 213) —, mas o leitor s6 tem certeza da causa
mortis dez capitulos depois, quando os mortos saem de seus esquifes e conversam
do lado de fora do cemitério. E o proprio Jodo Paz quem relata: “Fui torturado e
assassinado na cadeia municipal pelos carrascos do delegado Inocéncio Pigargo”
(IA, p. 246). Esta informacdo ndo chega a surpreender o leitor, que ja havia sido
informado pelo pe. Pedro-Paulo, ainda na primeira parte do romance, que “o
delegado de Antares [...] € um homem cruel, um torturador de presos politicos” (1A,
p. 195). Na minissérie hd uma inversdo: o espectador sabe desde o inicio como ele
morreu. A surpresa vem quando o dr. Cicero abre o caixdo de Jodo Paz e diz que
ele morreu de embolia pulmonar.

A segunda morte que aparece na minissérie € a de Pudim de Cachaga, mas
nao é mostrado seu corpo morto como no caso de Jodo Paz. No inicio da manha do
dia 11, ele chega a casa bébado e pede comida a sua mulher, Natalina. Percebe-se
que a camera esta levemente inclinada, reforcando a falta de equilibrio da
personagem por causa da bebida. Ao espectador é mostrada a esposa despejando
todo o conteudo de um vidro de veneno na panela de comida e, ao meio-dia, quando
a greve se inicia, aparece Natalina algemada, sendo levada pela policia a delegacia.

Assim, fica sugerida a morte de Pudim.

% As outras sado todas cenas do prof. Menandro, relembrando sua mée, seu recital e sua morte.
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No romance, o leitor s fica sabendo da morte do “maior beberrdo de
Antares” — e mesmo da sua existéncia na narrativa — quando ele sai de seu esquife
e é o ultimo defunto a ser apresentado aos demais pelo dr. Cicero. Mesmo ele s6 é
informado de que foi assassinado por sua mulher neste momento, fato em que nao
acredita. Depois de ter a garantia do advogado sobre a veracidade de seu
assassinato, Pudim torce para que a esposa hao seja presa, poisS assume seus
erros: “Sempre fui uma peste. Pobre da Natalina! Tomara que nédo botem ela na
cadeia” (IA, p. 248).

O terceiro a ter a morte apresentada na minissérie € o prof. Menandro
Olinda. Nas ja comentadas cenas iniciais — que marcam o tom soturno da histéria —
ele aparece varias vezes, seja apenas a sua silhueta pela janela do sobrado em que
vive sozinho, seja no interior de sua sala, onde tenta, sem sucesso, tocar a
Appassionata. E bem marcada a melancolia e o desespero do pianista, tanto pelas
expressdes do autor, quanto pelo cenario em que se encontra. A angustia é tanta
que culmina com seu suicidio, no inicio da manha do dia 11, ap0s passar a noite
toda tentando tocar a sonata de Beethoven.

A cena de sua morte € uma das mais dramaticas da minissérie. Primeiro
aparece no chao, abaixo dos penais do piano, a capa do programa de seu recital, no
Theatro Sao Pedro, de Porto Alegre, em 1935, onde ele é apresentado como “O
prodigio de Antares”. Em seguida, gotas de sangue pingam sobre o livreto. A
tomada seguinte é um primeiro plano do teclado do piano, onde também h& sangue.
Entdo, cai sobre as teclas uma navalha e, logo depois, o antebrago esquerdo do
pianista, com o pulso ensanguentado. O resto do corpo permanece fora da viséo do

espectador.
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No romance, o prof. Menandro € o0 segundo a ter sua morte anunciada ao
leitor. Dr. Lazaro conta ao casal Vacariano que 0 pianista “cortou as veias dos
pulsos”. O suicidio ndo causa nenhuma surpresa ao cel. Vacariano, apenas a forma:
“Engracado, para mim ele sempre teve cara de quem ia se enforcar” (1A, p. 213). J&
d. Quitéria, quando vé que ele € um dos outros seis mortos que estdo, como ela,
insepultos, repreende-o: “Entdo isso é coisa que um cristdo faca, maestro?” (1A, p.
245). Mas ele explica que nao tinha a intencdo de se matar, apenas queria punir

suas maos:

a quem cabia a culpa de meu fracasso? A minhas méaos, essas ingratas! [...] Se eu

quisesse me matar mesmo, tomaria veneno... ou meteria uma bala no cranio. Mas

nao! Cortei os pulsos com uma navalha. Assassinei as minhas maos. (lA, p. 258)

Assim, percebe-se que a tomada em que aparece apenas 0 antebraco do
pianista caindo nas teclas ensangtientadas do piano refor¢a a idéia do livro: que ele
gueria apenas matar as maos.

Na minissérie, a morte da d. Quitéria Campolargo é a quarta a aparecer.
Como no romance, ela morre de infarto no miocéardio. Mas as circunstancias de sua
morte sdo alteradas.

Como dito anteriormente, a primeira parte do romance apresenta Antares
desde os primordios até as vésperas do incidente de dezembro de 1963. A historia
da cidade gira em torno, principalmente, das duas ricas familias rivais, Campolargo e
Vacariano. Na minissérie, com excec¢do de alguns vestigios, a primeira parte do livro
foi suprimida e, portanto, a importancia das duas familias e a antiga rivalidade entre
elas, que “acabou” com a interferéncia de Vargas, na década de 1920, ficaria
esquecida. Porém, os chefes das duas familias, Quitéria Campolargo e Tibério

Vacariano, permanecem como personagens centrais em “O incidente” e, por
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consequéncia, na minissérie, portanto precisam ser contextualizados. O cel.
Vacariano aparece logo no primeiro capitulo da segunda parte do romance, mas o
nome de d. Quitéria s6 vai surgir no quinto capitulo, quando é anunciado o seu
ataque cardiaco e morte: “A Quita teve um ataque do coracdo. Esta malissima. [...]
Sinto muito ter de dar-lhes uma tristissima noticia. Dona Quitéria acaba de expirar”
(IA, p. 212-213). O que ocasionou 0 ataque cardiaco foi a noticia do inicio da greve:
“comecou a sentir umas pontadas no peito logo depois que ouviu a noticia de que a
greve geral tinha estourado” (1A, p. 212), portanto logo apds o meio-dia do dia 11 de
dezembro.

Na minissérie, d. Quitéria também morre logo apés o inicio da greve, mas
sdo mostradas cenas de sua manhd, nas quais ela é apresentada como uma das
lideres da cidade, retomando muitas informacdes da primeira parte do romance,
primeira funcéo cardeal da narrativa de Erico Verissimo. A primeira cena de d. Quita
se passa em seu casardo. Na primeira tomada, em primeiro plano, ela arruma uma
mantilha na cabeca. Depois, vira seu rosto para tras e a cadmera acompanha o seu
olhar, mas sem deixar de filma-la: ela apenas sai de foco, e o que é focalizado é um
retrato pendurado na parede atras dela. A pintura é percebida imediatamente como
a de um parente, pois foi feita com os tracos do rosto da atriz. € um homem, de
farda, com um tapa-olho. O leitor do romance reconhece que o retrato é de seu
antepassado Benjamin Campolargo, que lutou na Guerra do Paraguai, ndo s6 pela
descricao “Benjamin [...], que havia perdido um olho no combate corpo a corpo,
trazia as divisas de major e uma medalha militar” (1A, p. 26), mas também pela
informagdo de que havia mesmo um retrato de Benjamin na mansao dos
Campolargos — “Tibério langou um olhar obliquo para o retrato do velho Benjamin”

(IA, p. 107). Em seguida, d. Quita atravessa um corredor, acordando suas filhas e
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genros para gue eles convoquem o0s Legionarios da Cruz para uma procissao contra
a greve, que saird ao meio-dia da igreja matriz e ir4 até o sindicato. Enquanto da
essas instrugdes, d. Quita caminha até a sala, pega um retrato de John Kennedy de
cima do piano e diz a célebre frase: “Nao perguntem o que o pais pode fazer por
vocés, mas o que vocés podem fazer pelo pais”® (PAULO JOSE, 2005, 6min).

Na primeira parte do romance, quando o prof. Terra é convidado para um
cha na mansdo dos Campolargos, d. Quitéria demonstra sua admiracdo pelo

presidente estadunidense, como relata o professor em seu diario:

D. Quitéria € uma mulher licida e bem informada sobre politica estadual, nacional e
internacional. Tem uma admiracéo ilimitada pelo presidente John F. Kennedy, cujo
retrato autografado vejo numa moldura de prata em cima dum piano de cauda. [...]

“Quero bem a esse menino”, diz d. Quita. (IA, p. 186)

Na proxima cena da minissérie em que d. Quitéria aparece, ela estad na
igreja, discursando para os Legionarios da Cruz contra a greve. Neste discurso,
além de se posicionar contréria a paralisacao, d. Quita faz referéncia ao passado de

sua familia:

Minha familia estd em Antares ha mais de um século e meio. N6s, os Campolargo,
somos tradicionalistas sim, e sempre lutamos pelos nossos direitos sim. Mas, nem
por isso nés deixamos de respeitar a religido, a familia, a moral. Nao posso admitir
essa pregacado pela baderna que andam fazendo aqui em Antares. E se eles nos
atacarem, vamos de cruzes, rosarios e estandartes na cabeca deles, ou em outra
parte qualquer. Vamos entéo até o sindicato para converter esses infiéis, antes que
a colera de Deus caia sobre Antares. (PAULO JOSE, 2005, 10min)

% A frase original de John Kennedy é “Ask not what your country can do for you, ask what you can do
for your country” e foi dita em seu discurso de posse como presidente dos Estados Unidos, em
Washington, a 20 de janeiro de 1961. O texto completo esté disponivel em: <http://www.jfklibrary.org/
Historical+Resources/Archives/Reference+Desk/Speeches/JFK/003POF03Inaugural01201961.htm>.
Acesso em: 16 abr. 2008.
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Apesar de, no romance, os Legionarios da Cruz ndo fazerem uma procisséo
contra a greve, € mostrado, ainda em “Antares”, que o grupo fazia procissdes de
protesto. D. Quita conta ao prof. Terra — e este relata em seu diario — como surgiu a
idéia de fundar os Legionarios da Cruz, e diz que eles fariam uma procissao contra
um comicio que Leonel Brizola faria na cidade; dados da primeira parte do romance

aproveitados pelo roteirista quando adaptou para a TV a segunda parte:

[...] um dia pensei assim: o povo brasileiro ndo é de esquerda, mas de centro. [...]
entdo convoquei uma reunido de amigas e amigos, pessoas que podiam ajudar no
empreendimento. [...] expus a finalidade da nossa sociedade... clube, grupo ou
coisa que o valha. Fui logo dizendo que n&o propunha a criacdo dum centro
recreativo, mas duma frente ativa de luta, dum corpo militante para enfrentar ndo so
0s pelegos do Jango e do Brizola como também todos os tipos de esquerdismo,
viessem de onde viessem... [...] € que a nossa guerra ndo era sé politica como
religiosa e moral. Precisavamos combater também a dissolucdo de costumes. [...]
Nosso lema [...] devia ser Deus, Patria e Familia. [...] daqui a trés semanas o
Leonel Brizola vai discursar num comicio trabalhista e nacionalista aqui na praga da
Republica [...] Nesse dia todas as mulheres catélicas de Antares, tendo a frente as
Legionarias da Cruz, vao dissolver esse comicio! [...] Sairemos da igreja para a
praca cantando com toda a forca de nossos pulmdes o Queremos Deus. Vamos
fazer tanto barulho, que ninguém podera ouvir o Brizola e os outros oradores! (IA,
p. 188-190)

Na préxima cena da minissérie, enquanto soam 12h no relégio da igreja, a
procissao sai em direcdo a praca, cantando. Ao mesmo tempo, toda a cidade para
em funcdo da greve, inclusive Barcelona, o sapateiro. Ele observa a procissdo e é
insultado por d. Quita quando faz chacota da manifestacdo, ja que muitos maridos
vao até suas esposas que estao participando da procissao e as obrigam a irem para
casa. Este embate entre d. Quitéria e Barcelona reforca as posi¢des politicas e
sociais das duas personagens apresentadas no romance: ele adepto do “anarco-

sindicalismo” (lA, p. 244), e ela contra “todos os tipos de esquerdismo” (IA, p. 189).
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D. Quitéria ndo se intimida e continua a cantar, puxando a procissao. Entao
ela sofre um ataque-cardiaco e desfalece. Logo em seguida, a cena passa ao
escritorio do dr. Cicero, onde ele, o prefeito e o cel. Vacariano fazem os ultimos
acertos de mais um golpe contra o dinheiro publico. Eleutéria, esposa de Cicero
(que no romance se chama Efigénia), chega e avisa sobre a morte de Quitéria
Campolargo. Ela, o prefeito e o cel. Vacariano saem do escritério, e Cicero desliga o
gravador escondido que gravava toda a negociacédo fraudulenta — gravacao que sera
usada, no coreto, para denunciar os envolvidos. Esta cena no escritorio do
advogado também ndo aparece nesta ordem no romance, ela s6 é conhecida pelo
leitor na cena do coreto — “Tudo quanto dissemos naquela reunido ficou nitidamente
gravado numa fita magnética” (1A, p. 357). Assim, 0 espectador da minissérie fica
sabendo, desde antes das dendncias no coreto, como os poderosos de Antares, em
especial o cel. Vacariano, enriqueceram as custas de falcatruas.

As retomadas de informacdes da primeira parte do romance de Verissimo
para apresentar caracteristicas das personagens, apesar de ndo fazerem parte do
hipotexto da minissérie — a segunda parte do romance -, nao podem ser
consideradas adaptacbes ou invengOes do idealizador. Elas fazem parte da
criatividade do idealizador, que inseriu informacdes da primeira parte do romance
em momentos importantes da segunda parte, enriquecendo a minissérie.
Praticamente todas as retomadas da primeira parte do romance s&o funcbes
integracionais informantes, que sao facilmente transferidas de uma midia a outra.

Mas nao € sO a primeira parte do romance que da ao idealizador material
para enriquecer a transposicdo do hipotexto para a TV, comentarios de
personagens, na segunda parte do romance, que nao foram transferidos para as

mesmas cenas ha minissérie, foram aproveitados em outras ocasifes. Dois
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exemplos sdo: a idéia do delegado de atear fogo ao coreto — que sera retomada
mais adiante, na subdivisdo “Folhetinesco” — e quando os mortos se olham no
espelho e ndo aparecem seus reflexos. Esta dltima, que apresenta um elemento
fantastico, foi uma otima oportunidade para a Rede Globo utilizar “numa escala
inédita na histéria das minisséries, o arsenal de equipamentos de computagdo

«65

gréfica“> que tinha sido adquirido nos anos anteriores. Neuza Sanches explica

como foi feita a filmagem dessas cenas:

Para obter tal efeito, primeiro, filmou-se o personagem. Depois, o0 espelho. A fuséo
das imagens foi feita no computador. Numa cena sensacional, a prostituta Erotildes
(Marilia Péra), um dos cadaveres ambulantes da historia, volta para casa, onde
encontra sua amiga e companheira de profissdo Rosinha — ainda pertencente ao
mundo dos vivos. A duas se falam. Durante a conversa, Erotildes se senta a frente
do espelho de uma penteadeira antiga. Rosinha passa por ela, mas somente o
reflexo da viva aparece no espelho. A cena € rapida, um relance, mas tem impacto

suficiente para deixar qualquer um impressionado. %

No romance ndao ha nenhuma cena em que 0s mortos se olham no espelho,
mas a idéia é sugerida por uma das personagens, ao comentar sobre “vampiros e
fantasmas”: “dizem que as figuras deles ndo aparecem nunca em espelhos” (IA, p.
457). Assim, o idealizador recorreu a uma informagao existente no romance, numa
cena que nao foi transposta para a TV, para construir cenas da minissérie.

Retornando as sete mortes, a quinta apresentada na minissérie é a do
préprio Cicero Branco. Como ja citado, no romance ele é o ultimo a morrer, na saida
do veldrio de d. Quitéria. A noticia de sua morte é quase imediata para o leitor, pois
ela é anunciada pelo prefeito ao cel. Vacariano, enquanto os dois ainda estdo no

veldrio. O interesse deles por Cicero é devido ao dinheiro da transacao ilicita que

65 Informacgdo dada por Neuza Sanches, na ja comentada reportagem publicada pela revista Veja
sobre a minissérie.
® Trecho da referida reportagem.
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estava ainda com o advogado, testa-de-ferro dos dois poderosos. Na minissérie
pouco € alterado: a cena da conversa entre o prefeito e o cel. Vacariano se mantém,
apenas é mostrada a morte de Cicero. No caminho entre o velério e sua casa, “teve
um troco e caiu de repente. A mulher, que ia com ele, comecou a gritar” (1A, p. 218).

Na minissérie, depois da morte de Cicero aparece a morte de Barcelona. Na
cena, dentro de sua sapataria, ele passa mal e desfalece. No romance, ele é o
terceiro a ter a morte divulgada ao leitor, mas s6 quando ha a apresentacdo dos
mortos ao lado de fora do cemitério € que se vai saber a causa mortis: “ruptura de
aneurisma” (IA, p. 244). Na minissérie, 0 sapateiro, durante a conversa com 0S
outros mortos do lado de fora do cemitério, nem se interessa em saber a causa de
sua morte, pois, para ele, a morte é algo natural e, se chegou a sua hora, ndo é
necessario saber como ela aconteceu: agora que ja esta morto, nada mais pode ser
feito para mudar esta situacao.

A cena seguinte a da morte de Barcelona € na telefénica, onde Shirley conta
a uma amiga que sO naquele dia aconteceram sete mortes em Antares. Como sé
foram apresentadas seis mortes, ao espectador que ndo conhece o livro a sétima
morte ficard em suspense até a hora que o caixdo de Erotildes for aberto por Cicero
Branco, na madrugada do dia 13.

No romance, Shirley ndo anuncia as sete mortes. Na minissérie, ela aparece
narrando acontecimentos, ndo apenas nesta ocasido: a personagem Shirley é um
dos recursos utilizados para retomar os acontecimentos do capitulo anterior. O
pesquisador de teledramaturgia Ismael Fernandes diz que a telefonista Shirley
“passa o0 tempo todo contando os Ultimos acontecimentos da cidade”. Ela “foi
utilizada [...] como um recurso para que, a cada novo capitulo, o anterior fosse

relembrado” (FERNANDES, 1997, p. 449). Como a versdo da minissérie utilizada
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neste trabalho é a compacta e ndo a completa, este recurso ndo sera analisado,
mas ele é um exemplo de como, para contar a mesma historia, diferentes meios se
utilizam de diferentes recursos, como afirma MCFARLANE (1996, p. 23)°"
compartilham a mesma historia, mas se distinguem pelas diferentes estratégias de
enredo.

Outro recurso utilizado em teledramaturgia que se diferencia da narrativa do
romance é a fragmentacdo das cenas. No ja comentado primeiro capitulo de “O
incidente”, aparece a telefonista Shirley e o cel. Vacariano na telefénica, enquanto
ela tenta fazer uma ligacdo para Porto Alegre a pedido dele. No romance, a cena é
curta e ndo é interrompida. Ja na minissérie, além de a cena ser interpolada por
outras, ela € bem mais longa: h4, antes de Shirley conseguir completar a ligacéo,
uma tentativa frustrada — o cel. Vacariano comeca a falar, mas a linha cai. Esta
fragmentacdo das cenas reforca tanto o suspense quanto a idéia de sincronicidade
dos acontecimentos, pois, quando uma cena € interpolada por outras, e a narrativa é
linear, subentende-se que elas estdo acontecendo ao mesmo tempo.

Outro exemplo significativo de cena fragmentada é a do “acordar” dos
mortos, seguida pela saida deles de seus esquifes, importante funcdo cardeal do
romance e que foi transferida para a minissérie sem maiores alteracdes, exceto o
fato de ela ter sido fragmentada. Na minissérie, um ladrdo abre o caixdo de d.
Quitéria para roubar suas jbias, e ela “acorda”. Com medo, ele foge e ela sai de seu
esquife, para em seguida abrir o proximo caixdo — do dr. Cicero. O mesmo acontece
no romance, mas entdo o advogado abre todos os outros caixdes e 0s mortos se
levantam, para depois serem apresentados a d. Quita. Na minissérie, para manter o

suspense e a surpresa que causa a abertura de cada caixdo, os mortos vao sendo

" No original: “Novel and film can share the same story, the same ‘raw materials’, but are

distinguished by means of different plot strategies which alter sequence, highlight different emphases,
which —in a word — defamiliarize the story.”
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“libertados” um por um. Além disso, ao serem abertos os caixfées um por um — e 0S
mortos serem mostrados em primeiro plano — o cuidadoso trabalho de maquiagem
feito nos atores que representam os mortos é destacado.

O diretor Paulo José conta que a principal preocupacao dos produtores da
minissérie era em nao deixa-la com um aspecto muito amedrontador, por causa da

presenca dos mortos®:

[...] ele [Erico Verissimo] fez uma parédia que, ao mesmo tempo, [.] €
contundente, mas € [...] engragada, divertida [...] Entdo, um dos cuidados do Manga
[...] durante o processo de trabalho, na caracterizacdo [...] era que ndo ficasse
repugnante, de tal maneira que podia afastar o espectador [...] Uma minissérie de
12 capitulos, seria insuportavel [...] ficar com os mortos durante trés semanas na
tua casa [...] tinha que ser [...] um tratamento com uma certa delicadeza da morte
deles.®

7

O trabalho cuidadoso de maquiagem das personagens mortas € um dos

pontos-altos da producao televisiva, como relata Ismael Fernandes:

Os recursos utilizados para a minissérie foram de primeira linha, destacando a
maquiagem especial para a causa de cada morte: Quita Campolargo (Fernanda
Montenegro), matriarca da cidade, recebeu um tom amarelado na sua pele, pois
morreu do coragdo; o anarquista Barcelona (Elias Gleiser) ficou todo palido; Jodo
Paz (Diogo Vilela), jovem pacifista, foi torturado, ficando bem machucado; o
poderoso advogado Cicero Branco (Paulo Betti) morreu de aneurisma cerebral,
obtendo uma mancha avermelhada; envenenado pela mulher, o bébado Pudim da
Cachaca (Gianfrancesco Guarnieri) ficou com o corpo mal costurado em virtude da
necropsia que lhe foi feita. Para o suicidio do pianista Menandro Olinda (Rui

Resende), o efeito ficou para 0 momento do corte dos pulsos; e para a prostituta

% Talvez por esta razdo, na minissérie, a personagem Erotildes, que morreu como indigente e foi
enterrada com avental do hospital em que estava internada — e que no romance permanece assim —,
em visita a sua amiga Rosinha é arrumada para “se apresentar na praga”. Além disso, ao mesmo
tempo, a roupa colorida e a forte maquiagem reforcam o fato de ela ter sido prostituta e déo a ela
uma aparéncia mais alegre, menos sombria, que reforca a sua personalidade.

% paulo José faz esta declaragdo em um video que consta nos extras do DVD da versdo compacta
da minissérie, langado em 2005. Neste video, que € uma apresentacdo da minissérie, ele e o diretor
de nucleo, Carlos Manga, conversam sobre como se deu a producéo da obra para a TV, mais de dez
anos antes do langamento dela em DVD.
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Erotildes (Marilia Péra), morta de tuberculose, |he restaram grandes olheiras.

(FERNANDES, 1997, p. 450)

No romance, a cena completa do “acordar” dos mortos, desde a abertura do
caixao de d. Quitéria até o retorno aos esquifes, para esperar o dia amanhecer, toma
cinco capitulos consecutivos. Na minissérie, com excec¢édo das aberturas dos caixdes
terem sido de um a um, o restante da cena é muito semelhante a do romance. O
grande diferencial sdo as cenas interpoladas. Algumas delas tém relacdo com o que
estd acontecendo com os mortos: quando d. Quita percebe que teria sido enterrada
sem suas joias, pois suas filhas ndo atenderam seu ultimo desejo, aparece, na
mansdo dos Campolargos, as filhas e os genros brigando para dividir as joias;
guando o dr. Cicero conta a Jodo Paz que sua esposa também seria interrogada
pelo delegado Inocéncio, aparece Ritinha sendo tirada de sua casa e levada pela
policia, e quando o advogado quer ver as horas e percebe que estd sem seu relégio,
aparece sua esposa o dando de presente a seu hovo amante. Porém, ha cenas que
nao remetem aos mortos, mas que estado intercaladas na cena deles para dar a idéia
de sincronicidade das acdes: Tibério visitando a amante e brigando com o0s
grevistas, pe. Pedro-Paulo escrevendo seu diario e Valentina discutindo com seu
marido.

Outro fator interessante com relagcdo a esta cena dos mortos “acordando” é
que os créditos da minissérie — com os nomes dos atores e da producdo — nao
aparece no inicio da obra. A abertura, que foi apresentada no final do primeiro bloco
em cada um dos 12 capitulos da versdo completa da minissérie, na versao
compacta aparece apenas uma vez: quando o ladrédo coloca o foco de sua lanterna
no rosto de d. Quitéria e ela abre os olhos. A escolha dos produtores da versao

compacta de ter colocado os créditos nesta hora foi muito pertinente: o incidente,
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que € a volta dos mortos a “vida”, inicia-se no momento em que a primeira morta
abre os olhos, assim como a minissérie, que se inicia de fato depois da abertura.
Porém, como ja citado, essas alteracdes — linearidade da narrativa e
fragmentacdo das cenas — ndo se constituem, na teoria de McFarlane, adaptacoes
propriamente ditas. Elas n&o afetam as fungdes cardeais: sao pequenas
modificagcdes na ordem como as fungdes catalizadoras sdo apresentadas, nao
modificando a ordem geral da historia, que € determinada pelas fungbes cardeais,
com suas caracteristicas de sequencialidade e consequencialidade (MCFARLANE,
1996, p. 48). As adaptacBes propriamente ditas no texto de Verissimo para ele se
enquadrar ao formato da minissérie dizem respeito a temética do folhetim utilizada

pelo idealizador, e que serd analisada na proxima subdivisao.

3.2.2 Folhetinesco

Brian McFarlane, como ja explicado, ndo estuda a adaptacdo de um texto
literario para a teledramaturgia e sim para o cinema. Portanto, ele ndo trata de
elementos especificos da linguagem da minissérie, como a utilizacdo da temética
folhetinesca. Porém, em se tratando de teledramaturgia, quando o idealizador cria
novas histérias paralelas a principal do romance — sem alterar as fungfes cardeais e
as personagens principais da narrativa literaria — para que a transposi¢ao “caiba” no
formato da minissérie, pode-se concluir — baseado na afirmagdo de MCFARLANE
(1996, p. 26)° que é no nivel de adaptacdo propriamente dita que se pode
determinar o quanto o idealizador criou seu proprio trabalho naquelas areas em que

a transferéncia ndo é possivel — que ele esta fazendo uma adaptacao propriamente

" No original: “The film version of a novel main retain all the major cardinal functions of a novel, all its
chief character functions, its most important psychological patterns, and yet, at both micro- and macro-
levels of articulation, set up in the viewer acquainted with the novel quite different responses. The
extent to which this is so can be determined by how far the film-maker has sought to create his own
work in those areas where transfer is not possible”.



101

dita. Mas esta adaptacéo néo diz respeito a aspectos psicologicos das personagens
ou ao tom da narrativa, e sim ao formato de teledramaturgia, que pede histérias
paralelas, que ajudam a atrair o espectador. Como afirma Ana Silva Médola, no
artigo “As influéncias das relagdes interculturais na producédo da ficgcao televisiva

n7l

brasileira”’", sobre a estrutura narrativa das telenovelas:

A estrutura narrativa da telenovela € romanesca, construida a partir de um nucleo
narrativo central, e com varios outros nucleos narrativos secunddrios, cujos
programas narrativos giram em torno do nucleo central [...] Observa-se que, apesar
de a telenovela ter um nucleo central, podemos considerar como estratégia
discursiva o fato deste nucleo ndo estar sempre em evidéncia no decorrer de sua
veiculacdo, de modo que o programa narrativo mais importante do nucleo central se
torna o mais expandido e deve ter o seu desfecho apenas no final. Paralelamente,
outros programas narrativos secundarios transcorrem mais ou menos expandidos

ou condensados, de acordo com a audiéncia obtida.

As minisséries, apesar de ndo terem sua construcéo ligada diretamente a
audiéncia, por se tratar de uma obra fechada (ver “Do romance ao folhetim
eletrbnico”), compartiham a caracteristica de possuirem nucleos narrativos
secundarios, embora em menor quantidade que as telenovelas. Além deste traco em
comum, como ja foi visto, a principal semelhanca entre telenovelas e minisséries é
gue ambas sao divididas em capitulos e que sao necessarios “ganchos” para manter
0 espectador interessado em assistir a historia. Essas duas caracteristicas sao
herancas dos folhetins do século XIX.

Resultado do “casamento da imprensa com a literatura” (TINHORAO, 1994,
p. 7), o folhetim surgiu na Frangca, em meados da década de 1830. Caracterizou-se

por um tipo de divulgacao particular da cultura de massa: era oferecido aos leitores,

& Artigo disponivel em:

<www.labcom.ubi.pt/livroslabcom/pdfs/ACTAS%20VOL%202.pdf#page=145>. Acesso em: 10 jun.
2008.
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em fragmentos, nos rodapés dos jornais; e era lido, tanto por aqueles que
dominavam a escrita e a leitura oficiais, quanto relatado por anénimos narradores
por meio do habito secular de contar historias.

No dicionario Houaiss, folhetim, além de significar “romance ou novela,
publicado regularmente em periédicos, em fragmentos ou capitulos”, também tem
uma conotacdo pejorativa: “obra literaria considerada de pouco valor literério,
destinada a leitores menos exigentes”. Porém, segundo Marlyse Meyer, no livro
Folhetim: uma histéria (1996), a segunda definicdo sO esta relacionada com a
terceira fase’? do romance folhetim, que se iniciou em 1871. Na verdade, mesmo na
terceira fase, ha vérios tipos de folhetim, mas o principal € o que tem forte influéncia
do melodrama, género teatral muito popular no século XIX. Este foi 0 que se tornou
mundialmente conhecido, imitado, e que recebeu, muitas vezes, qualificadores
negativos. A autora afirma que, ainda que todos os folhetins sejam tratados com a
“rubrica infamante” de folhetinesco, o folhetim da terceira fase é ainda mais
desprezado e deslegitimado que seus precedentes. “Confunde-se [...] com suas [...]
sempre pejorativas alcunhas: ‘romance dos crimes do amor’, ‘romance da vitima’. O

romance da desgraca pouca é bobagem, em suma” (MEYER, 1996, p. 218). E neste

modelo desvalorizado de folhetim que a autora se prende em sua analise:

Um género desprezado, que ira se multiplicar na diversidade dos veiculos para
além do tradicional ir e vir entre as paginas do jornal e do livro, e do livro ao palco
do melodrama, espalhando-se pelos fasciculos e, reproduzindo-se no cinema, nos
cine-romances, nas fotonovelas, nas novelas de radio, até alcancar seu mais

assumido e brasonado descendente: a telenovela. (MEYER, 1996, p. 234)

ZA primeira fase, que durou do surgimento até 1850, trazia essencialmente historias de mistérios e
vingangas, e a segunda fase (de 1851 a 1871) apresentava histérias de aventuras, muitas vezes
inverossimeis. Nenhuma delas tinha os tragcos melodramaticos que caracterizam o que geralmente se
conhece como folhetim.
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O folhetinesco é utilizado no “folhetim eletrénico” (TINHORAO, 1994, p. 40)

como “estruturador e agenciador” de uma histéria pensada para se estender no

tempo,

apresentada em “picadinhos” cotidianos a um espectador que, tal como o

leitor/ouvinte do folhetim, €, ao mesmo tempo, destinatario e determinador dos

rumos da histéria. “Pois € prioritaria a exigéncia de quem consome e paga: 0 caro

leitor de ontem, o distinto publico de hoje, sem esquecer 0s patrocinadores da

novela”

(MEYER, 1996, p. 234-235).

7

Como afirma Ismael Fernandes, ndo é necessario conhecer todas as

telenovelas brasileiras, ou pelo menos a maioria delas, para saber como o género

funciona. Ha férmulas basicas, com caracteristicas folhetinescas, que sao seguidas:

Uma grande histéria de amor no centro, rodeada por conflitos familiares. Um
mistério ou um segredo que o publico desconhece e 0s personagens nao, ou vice-
versa. O passado influindo decisivamente no presente. Os sonhos e a ascenséo de
uns, e a decadéncia e a tristeza de outros. O choque de classes, resumido na
sofrivel mistura de pobres e ricos. Um sucesso depende de o autor saber trabalhar
essas formulas basicas. O objetivo é claro: atingir o grande publico, rapidamente.
Assim, essas historias sdo apresentadas pura e simplesmente como folhetim
classico, inconfundivel, sempre buscando reforgco nas emocgdes primarias, em que
os dramas familiares sdo o entrecho mais comumente usado. (FERNANDES, 1997,
p. 22-23)

A telenovela, por mais moderna que pretenda ser e por mais distante que

esteja dos temas do folhetim e do melodrama, ndo escapa da “receita salvadora:

ganchos, suspenses, chamadas, retrospectos, acaso, coincidéncias” (MEYER, 1996,

p. 235).

No século XIX havia folhetins de diversas duracdes e, segundo Meyer, 0s

longos subentendem “técnicas narrativas e modos de leitura mais grosseiros”, que

impedem “uma visdo de conjunto por parte de um leitor pouco preocupado com
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coeréncia narrativa”, por isso, 0s jornais com publico “socialmente mais elevado ou
com veleidades culturais” preferem folhetins mais curtos (MEYER, 1996, p. 231). No
Brasil, 0 mesmo ocorre hoje em relagdo a telenovelas e minisséries. Estas atraem
um publico mais seletivo. Porém, os folhetins curtos e longos compartilhham as

mesmas caracteristicas, também presentes na telenovela:

[...] a série, o fragmento, 0 tempo suspenso que reengata o tempo linear de uma
narrativa estilhacada em tramas mdultiplas, enganchadas no tronco principal,
compondo uma “urdidura aliciante”, aberta as mudancas segundo o gosto do
“frequés” [...] Precioso fregués que precisa ficar amarrado de todo jeito, amarrado
por ganchos, chamadas, puxado por um suspense que as antecipa¢cfes anunciadas

na imprensa especializada e até cotidiana ndo comprometem, na medida em que a

7

curiosidade é atraida tanto pelo “como” quanto pela expectativa dos diversos

reconhecimentos que dinamizam as tramas. (MEYER, 1996, p. 387)

As minisséries apresentam muitas dessas caracteristicas, mas nao todas. A
principal diferenca é que o espectador ndo tem influéncia decisiva no rumo da
histéria. A minissérie € uma obra fechada, concluida antes de ir ao ar. Mas ha
também o citado “fregués que precisa ficar amarrado de todo jeito” e, como ele néo
influencia a narrativa na medida em que ela se desenrola, outras artimanhas
precisam ser usadas para prendé-lo.

Em Incidente em Antares, além da ja comentada fragmentacdo das cenas —
gue gera suspense, ativa a idéia de simultaneidade entre os acontecimentos e faz
esses acontecimentos durarem mais tempo, ou mesmo passarem de um capitulo ao
outro —, outros procedimentos do folhetim sdo usados: a presenga na narrativa tanto
de uma histéria de amor quanto da figura do herd6i. Nenhuma delas existe no
romance de Erico Verissimo. Ndo que ndo haja casais ou embates entre o bem e o
mal, mas nenhum deles faz parte do foco central da narrativa usada como hipotexto,

que é a presenca dos mortos no coreto da cidade e a denuncia que eles fazem da
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sociedade. Entdo, o roteirista ampliou pequenas sugestbes do romance e as
transformou nesses dois aspectos folhetinescos indispensaveis: o casal apaixonado
e a oposicao entre o herdi e o vildo.

Porém, nenhuma dessas caracteristicas folhetinescas foi apresentada de
forma tradicional. O modelo folhetinesco, melodramatico, foi parodiado pelo
idealizador da minissérie, ou seja, foi imitado com “inversao irénica”. No dicionario
Houaiss, parédia significa “obra literaria, teatral, musical etc. que imita outra obra,
ou os procedimentos de uma corrente artistica, escola etc. com objetivo jocoso”.
Mas ndo é este o significado utilizado para o que ocorreu com a apropriacdo do
folhetinesco pela minissérie.

A tedrica Linda Hutcheon, na obra Uma teoria da parddia (1989), diz que a
palavra parddia, desde sua origem, tem dois sentidos: a palavra grega “parddia” é
formada por odos, que quer dizer “canto”, e para, que possui dois significados:
“contra”, dando o sentido de contracanto, ou “ao longo de”, dando um sentido de
canto paralelo. Dessa forma, para HUTCHEON (1989, p. 17), parddia ndo pode ser
entendida apenas como uma recriacdo ridicularizada de uma obra: “A parddia é [...]
uma forma de imitacdo caracterizada por uma inversdo irbnica [...] A parddia é,
noutra formulagéo, repeticdo com distancia critica, que marca a diferenca em vez da
semelhanca”. Em Incidente em Antares, a parédia ndo tem conotacdo jocosa, ela é
um “canto paralelo”.

Hutcheon afirma que a parddia esta sempre ligada a ironia: ela pode ser
uma parddia intertextual ou de formas literarias. E esta Ultima que a minissérie
Incidente em Antares faz com a forma folhetinesca: ela esta presente, mas com
mudancas significativas. A mais marcante é que os conflitos tipicos do melodrama

nao sdo resolvidos de forma satisfatéria no final, caracteristica principal das
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telenovelas: ndo ha final feliz para o casal apaixonado, e o vildo sai vitorioso do
embate com o herdi na minissérie. O casal apaixonado é formado pelo pe. Pedro-
Paulo e por Valentina, esposa do juiz Quintiliano, e o embate entre o bem e o mal é
gerado pelo conflito do lider sindicalista Geminiano, na figura do heréi, e do cel.
Vacariano, representando o vildo. S&o essas criagdes do idealizador, baseadas em
sugestdes do proprio romance, que neste trabalho sdo consideradas, utilizando os
termos de McFarlane, adaptaces propriamente ditas, apesar de serem indices, ndo
se referirem diretamente a caracterizacdo psicologica das personagens nem a
atmosfera da narrativa. As adaptacdes dizem respeito a linguagem da
teledramaturgia, que exige transformacdes no hipotexto.

No romance ha apenas um encontro entre o pe. Pedro-Paulo e Valentina,
em um jantar na casa dela, oferecido por seu esposo, 0 juiz Quintliano, ao pe.
Pedro-Paulo e ao prof. Terra, quando este fazia pesquisas em Antares para seu
livro. Mas eles nédo ficam sozinhos por nenhum instante, pelo menos néo é relatado
nada a respeito pelo professor, em seu diario. Esta passagem do diario do prof.
Terra é a Unica que aparece na segunda parte do romance e descreve Valentina.
Até este momento, seu nome € apenas citado, como uma das pessoas que esta na
praca ouvindo as denuncias dos mortos.

A mulher do juiz, que impressionou 0 pesquisador, € descrita como uma
“pantera acaimada”, ndo por ela ter algo de felino, mas sim por ter uma fera dentro
de si, reprimida “pelo casamento, pelo marido convencional, pelas obrigacbes
maternas, pelos preconceitos das pequenas cidades” (IA, p. 424). O professor
lastima que nada possa tird-la desta situacdo devido aos filhos, que seguram a

corrente que prende a pantera:
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E, haja o que houver, ela continuara enrodilhada no seu borralho. Que lastima! Nao
me conformo com a idéia de que esse magnifico espécime humano tenha de
passar o resto da vida fazendo o papel de gata doméstica. N&o ha justica na Terra.

(IA, p. 425)

Ja o pe. Pedro-Paulo aparece ainda na primeira parte do romance, pois se
tornou grande amigo do prof. Terra durante a estada deste em Antares. O padre &
engajado politicamente, tem idéias liberais, preocupa-se com os pobres, ndo se
incomoda por ser conhecido como “padre vermelho” ou “padre comunista” — apesar
de estar seguro de que um dia o “mandardo cantar em outra freguesia” — e é
descrito pelo prof. Terra como tendo olhos “perigosamente bonitos para um padre”
(1A, p. 192-194).

Apenas por estas caracteristicas as duas personagens ja estariam
habilitadas a se tornarem o casal apaixonado na minissérie folhetinesca. Mas ha
ainda um comentario do prof. Terra que reforca esta idéia: “O pe. Pedro-Paulo fica
um tanto perturbado na presenca dessa mulher” (1A, p. 423). Além disso, uma cena
do romance, que também aparece na minissérie, é a do pe. Pedro-Paulo escrevendo
seu diario. Ao final do relato, escreve o nome “Valentina”, “em letras de imprensa”’
(IA, p. 445). A partir desses pequenos estimulos do romance, o roteirista criou uma
histéria de amor que alterou o destino de Valentina.

Ainda mais significativo € o bilhete “anénimo” das irmds Balmacedas, as
maiores fofoqueiras da cidade, que o juiz Quintiliano recebe no romance. No recado,
elas afirmam que sua esposa se encontra com o0 padre: “Sua esposa e 0 jovem pe.
Pedro-Paulo s&o vistos frequentemente juntinhos como dois namorados. [...]
Cuidado com os chifres, doutor” (1A, p. 434). Valentina fica brava com o marido por
ele acreditar em tal acusacéo, conta que ainda gosta dele, mas ele lhe diz que é

visivel o interesse do padre por ela. Porém, ela responde que a preocupagdo do
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marido ndo € se 0 caso existe mesmo ou ndo, € em manter sua reputacao, o “perigo
de passar por marido enganado pela mulher... e logo com um padre... e um padre
com idéias ditas esquerdistas” (IA, p. 435).

Na versdo compacta da minissérie ha alguns encontros entre o pe. Pedro-
Paulo e Valentina. Os dois primeiros ndo passaram de olhares no vel6rio e no
cortejo de Quitéria Campolargo. No livro, nenhuma das duas personagens esta
presente no velério de d. Quitéria e apenas o padre é mostrado no cortejo. Porém,
sdo muito plausiveis esses encontros de longe, ja que o velério da matriarca dos
Campolargos “foi 0 mais concorrido de quantos havia memaria na cronica da cidade”
(IA, p. 214) e o seu cortejo reuniu muitos antarenses. Outro momento na minissérie
em que os dois aparecem quando muitas pessoas estdo reunidas € durante a
denuncia dos mortos na praca central de Antares. Mas desta vez os dois chegam
juntos, permanecem préximos todo o tempo e vdo embora juntos. Eles chegam a
praca vindo da creche que o pe. Pedro-Paulo toma conta, na favela da Babilonia.
Valentina o ajuda com as criancas, 0 que também poderia acontecer no romance.

Porém, as cenas mais significativas dos dois na minissérie sdo as que mais
fogem da narrativa de Erico Verissimo: cenas em que Valentina contribui com o
padre para ele ajudar Ritinha, a esposa de Joao Paz, gravida de cinco meses. A
primeira vez que eles se encontram é numa dessas situa¢cdes. Na manha do dia 13,
0 padre vai buscar Ritinha na delegacia. Ela tinha sido presa na noite anterior para
passar pelo mesmo tipo de interrogatério por que passou seu marido. Ritinha sai
fraca da delegacia e é amparada pelo padre. Valentina passa de carro pelos dois e
oferece carona. Depois de deixarem Ritinha em casa, Valentina e o pe. Pedro-Paulo

conversam no carro, rumo a creche. Nesta ocasido, é sabido que os dois se
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conhecem ha algum tempo, pois fizeram faculdade juntos, mas que desde aquela
época nao tinham conversado a s0s. Pode-se perceber que ha um interesse matuo.

Valentina também auxilia na fuga de Ritinha para a Argentina. Jodo Paz
pede ao pe. Pedro-Paulo que ajude sua mulher a atravessar o0 rio e chegar a
Argentina, onde alguns amigos a receberiam. Ao chegar com Ritinha ao rio, para
pegar o barco, o padre vé Valentina, que diz que também quer fugir para a
Argentina. Ele parte de barco com as duas, mas, ao chegarem ao meio do rio, a
patrulha os péara. Ritinha se esconde e Valentina finge que ela e o padre estédo
namorando no barco, para despistar os guardas, que liberam o “casal’. Eles chegam
ao outro lado do rio, onde ha pessoas esperando por Ritinha. Valentina desiste de
fugir e volta para casa. Mas ndo demora para que ela realmente fuja da cidade, de
carro, levando os filhos, o que néo ocorre no romance, em que ela continua com o
marido, que é transferido “para uma entrancia superior a de Antares” (lA, p. 487). Na
minissérie, antes de ir embora, Valentina passa na creche para se despedir do
padre, com um beijo. Logo apds a sua partida, o padre é preso e nao fica claro o seu
final, mas provavelmente ele é morto pelo carrasco do delegado Inocéncio, ja que
guando ele chega a delegacia um corpo esta sendo carregado para fora, certamente
mais uma vitima de tortura. No romance, o padre também é ‘“investigado,
interrogado pela policia politica”, mas acaba sendo “transferido pelas autoridades
eclesiasticas para uma pardéquia remota e obscura” (1A, p. 487).

Outra personagem que tem seu final um pouco alterado e, com isso, muda o
contexto do final da narrativa, € o cel. Vacariano. Ele, apesar de ndo ser um dos
mortos, € uma das personagens principais tanto do romance quanto da minissérie, e
estd muito mais relacionado com o incidente com os mortos do que o pe. Pedro-

Paulo ou Valentina. Porém, a oposi¢ao entre o cel. Vacariano e Geminiano criada na
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minissérie ndo afeta as func¢des cardeais da narrativa — centradas nos mortos — e,
portanto, ndo pode ser considerada uma funcéo catalizadora’®.

O embate entre o herdi Geminiano e o vildo Tibério também surge de uma
sugestdo do romance. No texto de Erico Verissimo h& apenas dois encontros entre
os dois, um na primeira e outro na segunda parte. No da primeira parte, Tibério vai
cruzar a praca e nela Geminiano fala para alguns operarios. O coronel chega a
torcer para que algum deles o provoque, para revidar “a bala”. Porém, Geminiano
limita-se a lhe dar um respeitoso “boa noite”, o que deixa o cel. Vacariano “meio
derrotado” (IA, p. 135).

O encontro da segunda parte do romance acontece na porta do cemitério de
Antares, quando o cortejo chega com o caixao de dona Quitéria e é impedido pelos
grevistas de ser enterrado. O cel. Vacariano se exalta e parte para cima de
Geminiano, o lider dos grevistas. Esta cena aparece com as mesmas caracteristicas
na minisseérie:

Tibério Vacariano [...] atirou-se contra o lider grevista, ja de revllver em punho.

Geminiano quebrou o corpo, segurou a mao direita de se agressor, ergueu-a para o

ar e em poucos segundos desarmou-0. Depois, sem dizer palavra, encostou-lhe

na cara a mao espalmada e empurrou-o com forga, fazendo-o cair sentado no
ché&o. [...] O chapéu caido no solo, a seu lado, ofegante, babando-se de édio,

Tibério Vacariano olhava para Geminiano, que, com a maior pachorra, tirava as

balas do seu revélver [...] Geminiano meteu as balas no bolso e depois atirou a

arma aos pés do patriarca da familia Vacariano, que ja agora se erguia [...] —

Guarde essa porcaria, velho bobo! E convenca-se de que os tempos mudaram.

Antares nao é mais propriedade sua. (IA, p. 227-228)

A briga dos dois € seguida de uma promessa de vinganca do cel. Vacariano:

“Nunca nenhum homem me derrubou [...] Canalha! Ele me paga... Ndo perde por

& Apenas a briga entre Tibério e Geminiano na porta do cemitério, cena presente no romance e que
serd analisada a seguir, € uma funcéo catalizadora.
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esperar” (IA, p. 235). Muito mais do que a briga, este juramento propiciou ao
idealizador da minissérie criar (ou ampliar) o antagonismo entre os dois. Na
minisseérie, a primeira vez que os dois se enfrentam é na prefeitura, pouco antes de
a greve comecar. Geminiano é chamado pelo prefeito para negociar uma forma de
evitar a greve iminente. Os representantes das industrias de Antares — onde a
maioria dos grevistas trabalha — também foram chamados. Mas né&o foi possivel
chegar a um acordo.

No inicio da cena todos estdo sentados — cel. Vacariano, Geminiano e 0s
trés estrangeiros representantes das industrias locais — exceto o prefeito, que fala na
tentativa de que se chegue a um acordo e a greve seja evitada. Nem os
representantes das industrias nem Geminiano querem ceder. Tibério entdo se
levanta e, numa tomada em primeiro plano com a camera em contra-plongée,
destacando sua autoridade, cospe no chédo, provocando Geminiano. O lider dos
operarios se levanta e, também em primeiro plano com a camera em contra-plongée
— 0ou seja, sendo apresentado hierarquicamente igual ao cel. Vacariano — depois de
receber uma baforada de cigarro do coronel, exige respeito. Entdo Tibério ameaca
Geminiano, dizendo que se a greve realmente acontecer, ela sera terminada “a
bala”. O lider grevista vai embora sem dizer nada, o que faz com que o cel.
Vacariano ache que conseguiu o que queria. Porém, a cena seguinte mostra
Geminiano na rua, chamando todos os operarios para a greve.

A cena da prefeitura também aparece no romance, mas ela acontece depois
de a greve ser iniciada e, principalmente, sem a presenca do cel. Vacariano. Ao
olhar para o lider sindical, o prefeito analisa que “aquele operario tinha envergadura

de chefe, era inteligente, obstinado, atrevido” (IA, p. 210). Esta descricdo de
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Geminiano também contribui para que, na minissérie, ele apareca como um
antagonista a altura do cel. Vacariano.

Outro embate entre os dois na minissérie se d4 em frente ao sindicato. De
madrugada, depois de sair da casa de sua amante Cléo, que aparece na primeira
parte do romance — “a rapariga mais linda do mundo”, que Tibério decidiu, doze
anos antes do incidente, tornar “sua amante exclusiva, montar casa para ela” (I1A, p.
81 e 83) —, o cel. Vacariano, sozinho, resolve combater Geminiano, que esta reunido
com os demais operérios no sindicato. O coronel atira contra o casardo e se
surpreende quando muitos operarios, também armados, aparecem nas portas e
janelas. Geminiano sai do sindicato e manda o “velho bobo” voltar para casa. O lider
sindical ndo quer briga, o que enfurece ainda mais o lider dos Vacarianos.

Para se vingar, Tibério planeja uma emboscada para Geminiano. O coronel
vai ao bordel de Venusta, outra personagem que aparece na primeira parte do
romance — “uma cinqientona de carnes balofas e muito alvas”, “exageradamente
pintada”, dona de um bordel que “ficava numa ruela pouco iluminada” (I1A, p. 79-80)
—, e se informa que Geminiano vai la todas as sextas-feiras. Entdo, combinado com
0 delegado, o cel. Vacariano manda dois capangas ao bordel para matarem
Geminiano. Mas, quando os homens estdo preparados para atirar, pouco antes do
meio-dia do dia 13, o lider dos grevistas é salvo pelo morto Barcelona, que vai ao
bordel e assusta os capangas, que fogem.

Na minissérie, o ultimo embate entre o herdi e o vildo, e que da a vitdria final
a este, também ocorre em frente ao sindicato e ja faz parte das cenas finais, nas
quais o cel. Vacariano toma posi¢cao central nos acontecimentos. Ele vai ao

sindicato, acompanhado pela policia armada, e exige o final da greve. Os grevistas
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ndo tém outra solu¢do a ndo ser obedecerem. Geminiano também se rende, mas
acaba preso.

No romance, o coronel também termina numa posi¢do mais favoravel do que
a de Geminiano, que “cacado pela policia do novo governo [militar]”, precisou
atravessar “0 rio as pressas” e se exilar na Argentina (IA, p. 485). O coronel, apesar
de n&o viver por mais muito tempo, posicionava-se a favor da ditadura militar, como
relata o prof. Terra em seu diario: “O velho Tibério (ele préprio me confessou isso
claramente) é a favor duma ditadura militar como ultimo recurso para salvar o que
ele chama de ‘democracia brasileira™ (1A, p. 195).

Na minissérie, ndo foi apenas em relacdo a Geminiano e aos grevistas que
Tibério saiu vitorioso, também em relagcdo aos mortos. No romance, ele ndo faz
parte do grupo de homens que ataca o coreto, arremessando, “contra 0s sete
cadaveres”, “pedras, garrafas vazias e pedagcos de madeira pesada’ (IA, p. 447).
Esta cena é uma funcdo catalizadora, pois, como citado anteriormente, € devido ao
ataque ao coreto que os mortos decidem voltar a seus caixfes, a Ultima funcéo
cardeal da narrativa. J& na minissérie, € o cel. Vacariano quem comanda o ataque e,
além de atirar contra os mortos, ainda incendeia o coreto, idéia que, no romance, é
sugerida pelo delegado — “se a coisa dependesse s6 de mim, eu encharcava o
coreto de gasolina e prendia fogo nele” (IA, p. 437) — mas acaba nao sendo
colocada em pratica.

Depois de o grupo do cel. Vacariano ter ateado fogo no coreto, 0s mortos
percebem que ndo sdo bem-vindos na cidade e decidem retornar aos caixdes.
Entéo, o cel. Vacariano passa por cima da autoridade do prefeito para acabar com a
greve (a ja comentada cena na entrada do sindicato). Depois que tudo voltou ao

normal, quando os jornalistas da capital chegam a Antares — eles foram chamados
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pelo prefeito para cobrirem o retorno dos mortos a cidade — o cel. Vacariano se
apresenta como prefeito e os convida para um churrasco, afirmando que tudo nao
passou de um mal-entendido.

Pouco depois, quando o coronel esta na casa de sua amante, ele tem um
ataque cardiaco e vé, aos pés da cama, o fantasma de d. Quitéria, que foi busca-lo.
A cena seguinte, a Ultima da minissérie, € um plano geral da pra¢a de Antares, palco
do incidente, jA sem o coreto, que foi queimado. Nela, ha uma festa: as pessoas
estdo reunidas para a inauguracdo de uma estatua, no lugar do coreto. Em voice-

over’* o diretor da minissérie, Paulo José, narra os acontecimentos:

Até hoje ndo se sabe se o famoso incidente em Antares aconteceu mesmo, ou se
tudo ndo passou de uma alucinagédo coletiva. E no lugar do velho coreto, onde
foram denunciadas tantas falcatruas e hipocrisias, ergue-se hoje uma estatua em
homenagem ao mais famoso herdi de sua histéria [tira-se 0 pano, a estatua é de
Tibério Vacariano]. (PAULO JOSE, 2005, 3h34min)

Entdo, os fantasmas de Tibério e Quitéria aparecem na janela de um dos

casarbes em frente a pracga e, ironicamente, finalizam a narrativa:

QUITERIA CAMPOLARGO: Muito bem, Tibé. Muito bem. Quem diria, hein, que

depois de morto tu te tornarias um homem digno.

TIBERIO VACARIANO: Rediculo, rediculo. (PAULO JOSE, 2005, 3h35min)

Na minissérie, Tibério Vacariano termina a narrativa como o grande
vitorioso. Porém, apesar de seu importante lugar, ele ndo é o protagonista da

histéria. Este papel cabe aos sete mortos, simbolos do realismo fantastico presente

™ Voice-over (ou vox off, “voz vinda ‘de fora™, segundo Pereira) é a locucao feita “sob a forma de
narrador alheio a acéo [...] pela voz de um personagem do filme ou por terceiros” ou a locucéo de
“pensamento ou lembranca em voz alta. Vé-se o rosto do ator e, sem que este mexa 0s labios, ouve-
se suavoz” (PEREIRA, 1981, p. 71).
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na obra e que, segundo os idealizadores da minissérie, € o0 elemento de destaque da

narrativa, como anunciado no encarte do DVD da versdo compacta da minissérie:

Através da saga dos sete mortos, Erico Verissimo buscou em Incidente em
Antares, publicado em 1971, marcar a época que o Brasil vivia. [...] Embora tenha
caracteristicas de uma critica politica, Incidente em Antares conquista todos pelo

realismo fantastico dos acontecimentos.

Assim, conclui-se que, apesar das alteracbes, o idealizador manteve o
principal do texto literario de Erico Verissimo que foi usado como hipotexto para a
minissérie: as funcdes cardeais, focadas nos mortos e, consequentemente, no
elemento fantastico. As dendncias dos mortos no coreto da praga, como no
romance, néo surtiram o efeito que se esperaria delas, o poder da elite de Antares
continuou a prevalecer.

A presenca do folhetinesco em Incidente em Antares, segundo um
“estudioso da linguagem televisiva’, em texto publicado pela revista Veja,
empobreceu o texto literario de Verissimo. Ele afirmou que a minissérie, embora um
produto de “alta qualidade” para o padrao televisivo, nunca serd uma obra de arte
porque “tudo o que aparece na televisdo se submete, em maior ou menor grau, a

estética do folhetim":

Essa estética reza, por exemplo, que se tenha um par romantico, custe o que
custar. Por isso, os adaptadores de Incidente em Antares, Nelson Nadotti e Charles
Peixoto, superdimensionaram o personagem de Valéria Monteiro [Valentina], quase

invisivel no livro. Na minissérie, ela € apaixonada por um padre da Igreja

progressista, Pedro Paulo, representado por Alexandre Borges.”

& Opinido de José Teixeira Coelho Netto, manifestada na ja citada matéria de Neuza Sanches, “Salto
de qualidade: com produgdo cinematografica e elenco espetacular, Incidente em Antares agita o0s
padrdes globais”. Veja, Sdo Paulo, nov. 1994.
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O fato de a minissérie, adaptada da obra de Verissimo, utilizar-se da estética
do folhetim para criar situagcdes que nao estao presentes no romance — e, Com isso,
fazer com que o texto se enquadre no formato minissérie — ndo faz com que sua
adaptacdo seja melhor ou pior do que, por exemplo, se ela tivesse sido feita para o
cinema, que ndo necessita do tom folhetinesco como as narrativas fracionadas.
Além disso, como visto anteriormente, o casal formado por Valentina e Pedro-Paulo,
representantes da estética do folhetim, ndo surgiu ao acaso: o idealizador da
minissérie utilizou (e ampliou) sugestBes presentes no proprio texto de Erico
Verissimo.

A reportagem em questdo € de 1994. Talvez este comentédrio nao
aparecesse hoje, pois, a partir de meados dos anos 90, a fidelidade ao original
deixou de ser o maior critério da producao e da critica cinematogréficas. Hoje se fala
em traducgdo intersemiotica, baseada em criacdo (e criatividade), transferéncia de
funcBes narrativas do texto literario para o filmico, e adaptacdo de conteudos e
formas para que uma histéria, contada apenas com palavras, possa também ser
transmitida utilizando-se um meio audiovisual. E se o espectador conhece o
hipotexto literario da producgéo audiovisual, a sua andlise ndo pode ser empobrecida
pela questdo da fidelidade, pelo contrério, ele deve enriquecer a sua leitura de
ambas as obras. Genette, ao tratar de hipotexto e hipertexto, afirma que um
hipertexto pode ser lido sem que o seu texto-fonte seja conhecido, mas que, ao

conhecer o hipotexto, a leitura do hipertexto serd mais complexa:

Todo hipertexto [...] pode [...] ser lido por si mesmo, e comporta uma significacao
autbnoma e, portanto, de uma certa maneira, suficiente. Mas suficiente néo
significa exaustiva. H4 em todo hipertexto uma ambiguidade [...]. Essa ambiguidade
se deve precisamente ao fato de que um hipertexto pode ao mesmo tempo ser lido
por si mesmo, e na sua relagdo com seu hipotexto. [...] Mas [0] desconhecimento

[do hipotexto] retira sempre o hipertexto de uma dimenséo real [...] O hipertexto
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ganha, portanto, sempre [...] com a percepc¢ao de seu ser hipertextual. (GENETTE,
2003, p. 87-89)

Portanto, a leitura intertextual independe do autor, ela esta focada acima de
tudo no leitor. E ela ndo precisa ter apenas a direcdo hipotexto-hipertexto, pode
fazer o caminho inverso: a minissérie Incidente em Antares pode influenciar a leitura

do texto de Erico Verissimo, um romance que, segundo Jean Roche:

[...] conseguiu proporcionar-nos sensacdes estranhas e inesperadas. Mas acima de
tudo um éxito [...] a tentativa de descrever e denunciar as estruturas sociais
arcaicas ou injustas partindo do fantastico e ndo do real. Desta maneira, ele nos faz
compreender que Antares ndo poderia ser uma cidade perfeita sendo sendo
inteiramente imaginaria, resolve contradi¢cdes que confundiram a narracéo dos fatos
e da o legitimo valor a cada ornato que a acdo bordou na trama do tempo,
mostrando-nos que correspondem a composi¢do, ou melhor ainda, que sdo a
composicdo, e que todos sdo necessarios, ligados como estdo a arquitetura do

romance.’®

® Comentario feito na ja citada resenha “Incidente em Antares — o romance de um moralista”,
publicada no jornal Correio do povo, em 1972.
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CONCLUSAO

Incidente em Antares é o Ultimo romance que o “contador de histérias””’
Erico Verissimo publica, em 1971. Nele se alternam a fantasia, a releitura de fatos
histéricos e a denuncia do contexto socio-politico. O livro foi lancado sete anos
depois do Golpe Militar, trés anos depois do Al-5 e, ndo por acaso, o incidente
narrado acontece no dia 13 de dezembro de 1963, uma sexta-feira, mesmo dia da
instauracdo do Ato Institucional. Erico Verissimo, em entrevista a Carlos M.
Fernandes™, na época do lancamento de Incidente em Antares, afirma que se
arriscou: “Acho que nele [no romance] ofereco largas superficies vulneraveis e
brinco com fogo” (ERICO VERISSIMO, p. 31).

O romance, dividido em duas partes, mistura, em varios niveis, o real e o
imagindrio. A primeira, “Antares” — que se utiliza de elementos histéricos —, anuncia
e fundamenta “O incidente” — no qual aparece o elemento fantastico —, segunda
parte.

Na ficticia cidade de Antares, fronteira do Brasil com a Argentina, é
apresentado o progressivo acomodamento das duas facgdes rivais, Campolargo e
Vacariano, frente as oscilacdes da politica nacional, e a unido delas, promovida por
Getulio Vargas na década de 1930, e reforcada, anos depois, em face da “ameaca
comunista”, como é conhecida pelos senhores da cidade, a classe operaria que
reivindica seus direitos.

No final de 1963, meses antes do Golpe Militar, em meio a uma greve geral,

sete mortos sédo impedidos de serem enterrados. Os coveiros se negam a realizar o

" No texto “Um escritor diante do espelho” publicado na revista Realidade, em 1966, Erico Verissimo
afirma: “Tenho dito e escrito repetidamente que me considero, antes de mais nada, um contador de
histérias” (ERICO VERISSIMO, p. 28). Trechos deste texto e de diversas entrevistas sdo encontrados
no volume dedicado a Erico Verissimo da cole¢do Cadernos de Literatura Brasileira, publicado pelo
Instituto Moreira Salles em 2003.

® Trecho de entrevista também presente na referida publicacdo do Instituto Moreira Salles.
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enterro, a fim de aumentar a pressao sobre os patrées. Rebelados, os sete defuntos
voltam a cidade para exigir o enterro. Como a exigéncia ndo é cumprida — e
passando por cima do panico causado na populacao pelo retorno dos mortos —, eles
contam todos os podres da cidade, principalmente os da elite. Como as
personagens sdo cadaveres, livres, portanto, das pressdes sociais, podem criticar
violentamente a sociedade. Porém, as dendncias, que poderiam promover
mudancas significativas na sociedade, nao surtem o efeito pretendido e, dias depois,
caem no esquecimento.

A ficticia Antares funciona como um microcosmo do Brasil, que apresenta os
mesmos problemas sociopoliticos, criticados por Verissimo. Em 1994, quando o
romance foi adaptado para a TV, a critica ainda servia para o contexto nacional da
época. O mesmo aconteceu com a versao compacta da minissérie, lancada em DVD
em 2005: os problemas do pais ainda sdo espelhados no romance.

A adaptacado de obras literarias para filmes € comum desde o surgimento do
cinema. O mesmo acontece com o0 uso da literatura na teledramaturgia. Na Rede
Globo, principal produtora de teledramaturgia do Brasil, o formato teledramaturgico
qgque mais se utiliza de textos literarios sdo as minisséries. Algumas telenovelas
também se valem de textos literarios, mas invariavelmente essas producdes se
afastam mais dos hipotextos, pois alteracdes na histéria vdo sendo feitas a medida
que o retorno da audiéncia exige. Ja as minisséries trabalham com um texto fechado
e, as vezes, tém a filmagem completa antes de irem ao ar.

O uso de romances brasileiros como fonte para as minisséries valoriza as
producdes, uma vez que a adaptacdo para a TV se impregna do valor e do prestigio
cultural do escritor e da obra literaria. Dessa forma, o uso de obras literérias

conhecidas atrai, além do espectador comum, um publico mais seleto para as
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minisseéries, que ja conhece o texto-fonte e se interessa em acompanhar como ele
foi transposto para a midia televisiva. Mas este publico — e, muitas vezes, a critica
especializada — geralmente analisa se a adaptacao para a TV se manteve fiel a obra
literaria, e leituras baseadas no critério fidelidade empobrecem a adaptacao.

Apds o surgimento das teorias da recepcdo, fica dificil falar em fidelidade,
uma vez que para isso deve-se pressupor uma leitura “Unica e correta” para o texto
literario, cabendo ao adaptador descobrir o “verdadeiro” sentido do texto e transferi-
lo para uma nova linguagem e um novo veiculo. Essa visdo nega a propria natureza
do texto literario, que é a possibilidade de suscitar interpretacfes diversas e ganhar
novos sentidos com o passar do tempo e a mudanca das circunstancias.

Além disso, ndo se pode esquecer que a adaptacdo requer uma
transfiguracdo de termos semanticos e que adaptar ndo é apenas realizar uma
transposicdo de conteudos: implica também a elaboracdo de uma nova estrutura
comunicativa.

Teodricos do cinema, como os citados Robert Stam e Brian McFarlane,
utiizam-se da idéia de intertextualidade nas andlises de adaptacdes de textos
literarios para filmes. Essas teorias, com adapta¢cBes por se tratar de um meio
audiovisual diferente do cinema, foram utilizadas no estudo da minissérie Incidente
em Antares, baseada no romance de Erico Verissimo.

A teoria de McFarlane, além de se posicionar contra a nocao de fidelidade,
propde, a partir da terminologia de Roland Barthes, analisar as traducbes
intersemidticas partindo da diferenciacdo de func¢des narrativas do romance que
podem ser transferidas para o meio audiovisual, daquelas que necessitam
adaptacdo propriamente dita. As primeiras séo, geralmente, compostas por fungdes

distribucionais (cardeais e catalizadoras), ou seja, que representam as acoes, e por



121

fungBes integracionais informantes, que dizem respeito as caracteristicas fisicas de
lugares e personagens. Ja as que necessitam de adaptagcdo sdo os indices, funcbes
integracionais que apresentam o psicolégico das personagens e o tom da narrativa,
elementos que precisam ser apresentados de formas diferentes na linguagem
literaria — construida apenas por palavras — e na linguagem filmica — que conta com
imagem, som, etc.

Neste trabalho foram analisadas as primeiras cenas da versao compacta da
minisseérie Incidente em Antares, que trazem mais informagdes ao espectador que 0
inicio do hipotexto; as sete mortes, que sao apresentadas na narrativa linear da
minisseérie, e ndo apenas comentadas como no romance, reforgcando o papel central
dos mortos na historia, e a fragmentacdo da narrativa, para, de forma diferente do
romance, apresentar acdes simultdneas. Além disso, foram apontados os elementos
de tematica folhetinesca, que precisaram ser inseridos na narrativa de Verissimo
para que ela se inserisse no formato teledramaturgico, que exige elementos que
prendam o espectador no decorrer das transmissdes, no caso trés semanas.

A producéo televisiva Incidente em Antares — apesar de ter inserido na
narrativa elementos folhetinescos tipicos do formato minissérie — manteve-se “fiel” &
segunda parte do romance de Erico Verissimo, pois transferiu para a tela as fungdes
cardeais do principal hipotexto, centradas nos mortos, e as principais fungdes
catalizadoras que embasam as cardeais. A0 mesmo tempo, houve um grande
trabalho criativo do idealizador, que, além de transferir o texto literario para um meio
audiovisual, retomou informac¢des da primeira parte do romance — a qual ndo diz
respeito ao incidente com os mortos — em momentos importantes da minissérie,

enriguecendo a minissérie.
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ANEXO - FICHA TECNICA
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