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RESUMO

Este trabalho discorre sobre uma analise mediada por um estudo comparativo entre o
Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta, do escritor Ariano
Suassuna e a sua adaptagao para a TV, em formato de microssérie, 4 Pedra do Reino, escrita
por Luiz Fernando Carvalho, Luis Alberto de Abreu e Braulio Tavares, dirigida por Luiz
Fernando Carvalho, transmitida pela Rede Globo de televisdao, no ano de 2007. Objetivando
demonstrar como se da a representacdo da violéncia no processo de adaptacao do romance
para microssérie, organizamos nossa analise bibliografica e analitica em trés capitulos. Para
isto, dialogamos com Hutcheon (2013) e Stam (2006,2008) para discorrermos sobre a teoria
da adaptacdo; trouxemos Moisés (2012), fazendo uma comparacdo entre as linguagens
literaria e cinematografica; Bernardet (1980), Altermann (2010), Martin (2013), para tratarem
especificamente da linguagem cinematografica/audiovisual; Gaspar (2009), para falarmos do
massacre da Pedra Bonita; Schellhammer (2013), Nunes (2015), Ginzburg (2010), Wieviorka
(1997) e Silva (2005), para da a contextualizagdo da violéncia; Victor e Lins (2007) no que se
refere a vida e a obra de Ariano Suassuna. Por fim, como resultado de nossa pesquisa,
compreendemos que no processo de adaptacao, a representagdo da violéncia nos trechos do
romance ¢ da microssérie que tratam do Terceiro Império da Pedra do Reino, foram
suficientemente eficazes para entendermos o quanto as duas linguagens dialogam e o quanto
elas se distanciam ao mesmo tempo, revelando que cada uma delas tem sua maneira propria
de contar e mostrar.

Palavras-chave: Romance. Microssérie. Violéncia. Adaptacdo. Pedra do Reino.



ABSTRACT

This work discusses an analysis mediated by a comparative study between the Romance d’A
Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta, of the writer Ariano Suassuna and his
adaptation to the TV, in format of microseries, 4 Pedra do Reino, written by Luiz Fernando
Carvalho, Luis Alberto de Abreu and Braulio Tavares, directed by Luiz Fernando Carvalho,
transmitted by Rede Globo television, in 2007. Aiming to demonstrate how violence is
represented in the process of adaptation of the novel to the microseries, we organize our
critical-literary analysis in three chapters. For this, we dialog with Hutcheon (2013) and Stam
(2006,2008) to talk about the theory of adaptation; we brought Moisés (2012), making a
comparison between literary and cinematographic languages; Bernardet (1980), Altermann
(2010), Martin (2013), to treat specifically oh the cinematographic/audiovisual language;
Gaspar (2009), to talk about the massacre of Pedra Bonita; Schellhammer (2013), Nunes
(2015), Ginzburg (2012), Wieviorka (1997) and Silva (2005), to account of the
contextualization of violence; Victor and Lins (2007) for data on the life and work of Ariano
Suassuna. Finally, as a result of our research, we understand that in the process of adaptation,
the representativeness of violence in the excerpts of the novel and of the microseries that treat
of the Third Empire of the Pedra do Reino, were effective enough to understand how much
the two languages dialogue and how much they distance themselves at the same time.
Revealing that each of them has its own way of telling and showing.

Keywords: Novel. Microseries. Violence. Adaptation. Pedra do Reino.
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INTRODUCAO

O estudo da literatura comparada (LC) nos possibilita manter o didlogo entre obras de
diferentes regides ou paises, artes e outras areas do conhecimento humano. E embasado nesta
ampla possibilidade que este trabalho ¢ feito, pois a transmutagao da obra literaria para o
audiovisual, em formato de microssérie na TV, muito suaviza as cenas de massacre, violéncia
e mortes evidenciados na obra primaria. Tendo em vista essa questdo, este trabalho objetiva
mostrar através de teorias esclarecedoras o encaminho para o entendimento do processo de
adaptacao que discorrem dos ambitos: literario, audiovisual e outras areas do conhecimento,
buscando contribuir para nossa compreensdo perante a minimizagdo das cenas sangrentas
adaptadas para teledramaturgia.

Nosso trabalho procura comparar a violéncia e a crueldade descritas no Romance d’A
Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta, do escritor Ariano Suassuna € como se
deu a adaptagdo destes tracos para a microssérie televisiva, escrita por Luiz Fernando
Carvalho, Luis Alberto de Abreu e Braulio Tavares, sob a dire¢ao de Luiz Fernando Carvalho.
Para fins de analise, além da obra literaria, utilizaremos cenas da microssérie 4 Pedra do
Reino, exibida pela Rede Globo, em 2007.

As cavalgadas, o cangaco, o homem com sua armadura de couro, os brasdes, as
batalhas, as bandeiras, os seres miticos, as crengas, a satira, tudo isso esta descrito na obra do
mestre Suassuna. Do exposto, vemos a presenca de elementos oriundos do género dramatico,
do teatro e da arte circense, que sdo notaveis e ddo um ar pitoresco as obras. Essa mistura do
erudito, do folclore brasileiro, da cultura regional (nordestina), de outras artes e de algumas
influéncias adjacentes, originaram o Movimento Armorial, encabecado por Ariano Suassuna.

O Movimento Armorial, surgiu em 1970, consagrado nas obras do escritor e
dramaturgo, acima referido. Esse movimento artistico teve uma grande significacdo na
histéria da literatura brasileira (bem como influenciou na pintura, artes plasticas, musica, etc.)
do século XX, abrindo espago para a liberdade de expressao dos grandes artistas nordestinos
no que diz respeito a utilizacdo de uma linguagem propria do seu povo e da sua cultura.

Como a arte literdria sofre grande influéncia das demais artes e éreas de
conhecimento, no aspecto da obra (violéncia) a ser analisada, nos cabe entender algumas
teorias desenvolvidas por estudiosos que antecedem o surgimento da obra em questdo. O
entendimento do termo “mito”, por exemplo, serd de suma importancia, ja que parte do nosso

estudo serd tecido sobre a violéncia ocorrida nos rituais acoplados ao mito de Dom Sebastido.
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Diferente do que ja ouvimos o mito ndo trata de uma mentira, mas de uma historia inventada.
A palavra mito origina-se do grego mythos, que € a contacdo, oralizada, de uma histéria com
varias agdes. Essas historias, em sua maioria, discorrem sobre divindades criadas pelos
homens e utilizadas para justificar coisas inexplicaveis ou explicar atitudes comportamentais.

Na andlise da obra, por exemplo, percebe-se que hd uma influéncia direta do mito
messianico de D. Sebastido, rei portugués, que foi misteriosamente dado como morto e
desaparecido na batalha de Alcacer-Quibir, acontecida na Africa, em um confronto entre
Portugueses ¢ Mouros. Com o alastramento da histéria do desaparecimento e a profecia de
ressurrei¢do, deu-se origem ao sebastianismo, um culto ao jovem Rei Portugués. Os eventos
ritualisticos envolviam massacres e sacrificios em troca de seu retorno, como ocorria desde a
época de Homero em que a invocagdo dos mortos era feita com prego de sangue. Cria-se que
ele retornaria gloriosamente dentre os mortos para trazer salvacdo a sua patria, que passava
por um momento de crise e decadéncia. Esse saudosismo, por sua vez, ¢ um culto ao passado.

Na literatura, ¢ possivel constatarmos a presen¢a do mito sebdstico nos escritos de
alguns movimentos nordestinos, principalmente mediados pelos romanceiros (trovadores e
cordelistas) populares, que narravam o fato heroico, sobrenatural e sanguinario, entendendo
que deste modo D. Sebastido ser tornou um mito adorado e ritualizado em varias obras.

A luz de alguns tedricos, explicaremos o elemento violéncia na obra em aprego e sua
adaptacdo para a TV, analisando como foi feita a transmutacdo de um género para outro.
Fincando-se nas cenas fortes do massacre envolto de crengas, no Terceiro Império da Pedra
do Reino, visamos determo-nos nos elementos e técnicas usadas para transmitir a realidade
ficcional na TV.

Para Eliana Nagamini (2004), em seu livro Literatura, televisdo, escola: estratégias
para leitura de adaptagéoes, pouquissimas sdo as diferenciagdes entre produgdes audiovisuais
ficcionais da TV e do cinema. Sabendo disso, fica facil entendermos que para a existéncia das
emissoras de TV (com a inveng¢do do aparelho televisor datada na década de 1920), foi
necessario o cinema surgir primeiro (marcado pelo advento do cinematografo pelos irmaos
Lumicre, em 1895), com todas as suas técnicas, pois antes da imagem e do som serem
reproduzidos na pequena tela, eles precisavam ser roteirizados, capturados por uma camera,
decupados, montados e s6 depois gravados em fitas para a exibi¢cdo via sinal com ondas
eletromagnéticas transmitidas por satélite. A maior diferenciacdao evidente ¢ o fato de que a
midia televisiva sempre foi menos excludente, por ser uma midia de massa, aberta para todas

as classes e idades. Mas, quanto a linguagem e contato do espectador/telespectador com a
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obra, possuem o mesmo processo de pré-producdo, producao e pés-produgdo. Portanto, esses
dois géneros midiaticos (cinema e televisdo) caminham lado a lado.

Com este adendo, deixamos claro que todas as vezes em que utilizarmos
“cinema/audiovisual” neste trabalho estaremos nos referindo ao conjunto composto por som e
imagem, o que engloba a ficcdo na TV.

A nossa pesquisa de cunho bibliografico e analitico foi desenvolvida e dividida em
trés capitulos: (1) Adaptagdo: a transmutacdo de um texto para outro, (2) A
representatividade da violéncia e (3) A Pedra do Reino: duas linguagens e dois modos de
apresentar a violéncia.

No primeiro capitulo iremos discorrer sobre a adaptacdo desde o significado da
palavra “adaptar” e teorias da adaptacdo, até apontamentos sobre as linguagens literaria e
cinematografica a partir de Hutcheon (2013), Stam (2006, 2008), Moisés (2012), Bernadet
(1980), Altemann (2010) e Martin (2013).

No segundo capitulo, faremos um apanhado geral sobre a tematica da violéncia para
entendermos sua configuracdo tanto na obra primdria quanto em sua respectiva adaptagao.
Destacamos aqui que os nossos objetos de estudo se tratam de um romance como obra
primaria e uma producido televisiva (microssérie) como a modalidade de adaptagdo. Portanto,
nos declinaremos numa abordagem especifica em cada uma das duas linguagens, expondo
como se da a representatividade da violéncia. Para isto, nos dispomos de alguns tedricos que
falam sobre a violéncia na sociedade e nas artes, tais como: Santos (2016), Schellhammer
(2013), Nunes (2015), Ginzburg (2012), Wieviorka (1997) e Silva (2005).

Finalmente, no terceiro e ultimo capitulo, partiremos para a exposi¢ao das obras
(romance e microssérie), bem como a sua analise, apontando como ocorreu no processo de
adaptacdo a suaviza¢do da violéncia a transmutacdo de uma midia para outra.

Ao trabalhar com a comparagdo de um texto primdrio e sua adaptagdo, muitos
pesquisadores correm o risco de sobressaltar uma das obras. Portanto, salientamos que, nao
cabe ao nosso trabalho julgar importancia e valores entre ambas as obras, ou seja, ndo ¢

cabivel a nos afirmar que uma representagao artistica ¢ superior a outra.
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1 ADAPTACAO: A TRANSMUTACAO DE UM TEXTO PARA OUTRO

Na atualidade ¢ possivel encontrarmos adaptacdes em muitos lugares € nos mais
variados tipos de midia, como televisdo, cinema, espetaculos musicais ¢ de teatro, nos mais
diversos géneros textuais e literarios, na internet, nos jogos de video game, entre outros. Mas,
afinal, o que ¢ uma adaptag@o? Como elas acontecem?

Segundo o dicionario Aurélio, vemos os seguintes significados: “l. Tornar apto. 2.
Adequar. 3. Modificar o texto de (obra literaria), adequando-o ao seu publico ou
transformando-o em peca teatral, script, etc. 4. Adequar-se.” (FERREIRA, 2001, p. 15). O
que nos chama a atencdo ¢ que todos os significados nos remetem a mudangas, e de certa
forma a uma apropriacdo de modelo para haver o encaixe de determinada coisa em algo ja
existente. No entanto, o significado que nos convém ressaltar ¢ o terceiro, pois ha uma forte
marcagao dos verbos: modificar, adequar e transformar.

Saindo da significagdo da palavra obtida num dicionario, ressaltamos o conceito
académico de que a adaptacdo assume a fun¢do de modificar a histéria, adequa-la ao modo
que o adaptador preferir ¢ transforma-la em outra arte. Para discorrermos sobre este assunto,
utilizamos aportes teéricos, como Linda Hutcheon (2013) e Robert Stam (2006, 2008), que
teorizam o fendmeno da adaptagdo, mostrando como este processo acontece € apontando
quais as semelhancas e diferencas existem entre as obras.

Comecamos nossa abordagem sobre adaptacdo salientando que as obras podem ser
homonimas, ou seja, possuir 0 mesmo nome, mas a obra adaptada ndo ¢ uma copia “fiel” do
texto ou de qualquer manifestagdo artistica primaria, pois a “[...] adaptacdo ¢
automaticamente diferente e original devido a mudanga do meio de comunicagdo.” (STAM,
2008, p. 20, grifo do autor). Percebemos que nenhuma arte é pura e inédita, sdo apenas
adaptacdes de coisas vistas, vividas, lidas e observadas ao longo da vida do artista e,
consequentemente, reproduzidas ao seu modo. Por isso, nos ¢ pertinente dizer que sempre
havera a repeticdo de uma historia, mas nunca serd idéntica a obra primaria, na qual foi

baseada, pois adaptagdo:

[...] € repeticdo, porém repeticdo sem replicagdo. E ha claramente varias intengdes
possiveis por tras do ato de adaptar: o desejo de consumir e apagar a lembranca do
texto adaptado, ou de questiona-lo, ¢ um motivo tdo comum quanto a vontade de
prestar homenagem, copiando-o. (HUTCHEON, 2013, p. 28).
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Tendo em vista tais consideragdes, entendemos que quando se decide adaptar uma
obra, ha o desejo da utilizagdo da historia ja existente, se quer usufruir de alguns elementos do
texto apagando (reduzindo a histéria, ocultando algumas cenas que por vezes nao se consegue
adapta-las, ou pelo fato do adaptador achar alguns fatos irrelevantes para adaptagdo, portanto
existe uma espécie de selecdo do que se ¢ aproveitavel ou nio), criticando-os (parodiando),
ou, ainda, para prestar uma homenagem ao autor da obra primaria, como por exemplo, a
Minissérie A Pedra do Reino, dirigida por Luiz Fernando Carvalho, criada como uma
homenagem ao octogésimo aniversario do escritor Ariano Suassuna. A microssérie integrou o
Projeto Quadrante, que objetivava adaptar cldssicos da literatura brasileira para a TV,
buscando reproduzir para a tela o que antes sé existia nas paginas do romance.

Num contexto geral sobre o processo de adaptagdo, Kristeva trata o procedimento de
passagem do texto para a adaptag@o (outro texto) como intertextualidade, fincada na ideia de
dialogismo de Mikhail Bakhtin, que enfatiza “[...] a interminavel permutacdo de tragos
textuais, e ndo a ‘fidelidade’ de texto posterior em relagdo a um anterior, o que facilitou uma
abordagem menos discriminatoria”. (STAM, 2008, p. 20-21). No seu Palimpsestos (1982),
aproveitando o que j& foi dito por Kristeva e afunilando a defini¢do para o termo
transtextualidade, Gerard Genette diz que este termo alude a qualquer coisa que aloque um
texto em analogia a outros textos, seja essa relagdo explicita ou implicita. Genette subdivide a
transtextualidade em cinco: a intertextualidade (quando vocé percebe nitidamente a presenca
de outros textos no texto adaptado), a paratextualidade (qualquer referéncia feita a um texto,
como titulo, prefécio, ilustragdes, etc.), a metatextualidade (quando o texto baseia-se em uma
critica ou comentario para a criacao de outro texto), a arquitextualidade (remetem aos titulos
e subtitulos que podem ou nao corresponder ao texto primario) e a hipertextualidade (textos
primarios como hipotextos e os adaptados como hipertextos). Este tltimo € o principal deles,
por possuir uma maior relevancia para adaptacdo para midias (cinema/audiovisual), por isso
merece uma melhor explicagdo. Os hipotextos sdo os textos que ja existem, sao baseados
nestes que os hipertextos exercem a funcdo de transformar, modificar, elaborar ou estender.

A percepcao da adaptagdo como adaptacdo pelo “[...] leitor, espectador ou ouvinte, [...]
¢ inevitavelmente um tipo de intertextualidade se o receptor estiver familiarizado com o texto
adaptado” (HUTCHEON, 2013, p.45, grifo do autor), ou seja, para que haja o
reconhecimento de que o que se estd lendo, vendo ou ouvindo ¢ uma adaptacdo, faz-se
necessario que a pessoa tenha o conhecimento prévio da obra que a antecede.

Anteriormente, discutimos o termo adaptagdo, aparentemente simples em seu

significado, mas ¢ complexo porque com o passar do tempo acopla novas definigdes
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(conceitos), de acordo com sua precisdo € os meios que sdo utilizados para o ato
multifacetado de adaptar, acompanhando as evolu¢des midiaticas, a época de circulacio e
uma série de fatores que suprem a necessidade de definir as novas adequagdes. Quanto ao
termo, Stam (2006) elenca uma série de conceitos para adaptagcdo. Os com o prefixo “trans-"

remetem a mudangas e os de prefixo “re-” ressaltam as recombinagdes, como:

Adaptacdo enquanto leitura, re-escrita, critica, tradugdo, transmutacao, metamorfose,
recriagao, transvocalizagdo, ressuscitagao, transfiguracdo, efetivagao,
transmodalizagdo, significacdo, performance, dialogizagdo, canibalizac?o,
reimaginag¢@o, encarnacgdo ou ressurreicdo. (STAM, 2006, p. 27).

A listagem de termos citados remete sempre a transformag¢do, inovagdo e renovagao
dos textos ja existentes, ou melhor, cria-se uma nova roupagem para algo ja existente e se da
diferentes nomes para essa agdo. A adaptacdo como leitura traz ao texto primario uma
pluralidade de sentidos, podendo, assim, promover uma infinidade de leituras possiveis e
adaptaveis, que serdo, de maneira inevitavel, parciais, particulares, conjunturais e com
interesses exclusivos.

A mudanga no texto de partida ¢ indispensavel para que se considere o fenomeno da
adaptacdo. Tal mudanga vai ocorrer de acordo com a cultura e as expressdes artisticas.

Segundo Hutcheon (2013), a adaptacdo pode ser vista de trés perspectivas distintas:

Em primeiro lugar, vista como uma entidade ou produto formal, a adaptacdo ¢ uma
transposi¢do anunciada ou extensiva de uma ou mais obras em particular.[...] em
segundo, como um processo de criagdo, a adaptacdo envolve tanto uma (re-
)interpretagdo quanto uma (re-)criagdo; dependendo da perspectiva, isso pode ser
chamado de apropriagdo ou recuperagdo.[...] em terceiro, vista a partir da
perspectiva do seu processo de recep¢do, a adaptacdo ¢ uma forma de
intertextualidade; nods experenciamos as adaptagdes (quanto adaptacdes) como
palimpsestos por meio da lembranca de outras obras que ressoam através da
repeti¢do com varia¢do.(HUTCHEON 2013, p.29-30, grifo da autora).

O primeiro apontamento destacado por Hutcheon (2013), parte do principio de que na
adaptagd@o ha uma esséncia ou um embasamento real. Isto reafirma a existéncia de obras
primarias. O ato de adaptar aparece agregado a ideia de mudancga, portanto as adaptacdes
podem sofrer alteracdes de midia ou de género, ainda a modificagdo do cerne, ou seja, o
adaptador pode recontar a mesma historia de acordo com o seu ponto de vista, imprimindo a
sua propria interpretacdo. Ainda deve-se considerar que ha a possibilidade de transformar um
acontecimento real em ficcdo, como um relato histérico ou até mesmo o relato de

experienciacdo de vida de alguém (biografico). No segundo ponto em destaque, a autora trata
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a adaptagdo como um processo de (re-)interpretacdo e (re-)criagdo, isto €, o adaptador terd a
missdo de juntar suas impressdes sobre determinada histéria e exprimi-los para o seu publico.
Na maioria das vezes, os adaptadores utilizam-se do resgate de historias (acontecimentos
histéricos, religiosos, culturais, etc.) que ndo podem ser esquecidas ou que devem ser
conhecidas por todas as geracdes, para que reconhegam sua propria identidade. No entanto,
ndo serdo todos os publicos que terdo a mesma aceitabilidade da linguagem que esta sendo
proposta, entdo, ¢ nesse momento que entra a funcao da recriacdo, que condiz em recontar a
histéria com a interpretagdo e criatividade do adaptador, tornando-a mais atraente para o
publico que deseja alcangar. O terceiro e tltimo ponto destacado refere-se aos palimpsestos da
intertextualidade, ou seja, um leitor/expectador ao estar diante de uma adaptagdo conseguira
detectar quais foram os textos adaptados, havera em sua lembranga a recordagao de ter visto
anteriormente a historias que foram apresentadas.

Acreditamos que cada arte tem o seu valor, e quando se trata de adaptar, os
adaptadores tém total liberdade para retirar ou acrescentar elementos na obra em construcao,
pois ndo ¢ mais uma Unica obra, sdo duas, demonstradas em diferentes manifestacdes
artisticas. Sobre este processo, Linda Hutcheon defende a liberdade da criatividade na

adaptacao e diz que:

[...] adaptadores contam historias ao seu proprio modo. Eles utilizam as mesmas
ferramentas que os contadores de historia sempre utilizaram, ou seja, eles tornam as
ideias concretas ou reais, fazem selecdes, que ndo apenas simplificam, como
também ampliam e vao além, fazem analogias, criticam ou mostram seu respeito e
assim por diante. (HUTCHEON 2013, p.24).

Nesse contexto, o proximo topico vai discorrer sobre a aproximagado e distanciamento
entre dois campos artisticos especificos: literatura e cinema/audiovisual. A aproximagao se da,
principalmente, pelo ato de narrar uma historia, o que se tornou comum em ambas expressoes
artisticas, obviamente cada uma com sua especificidade e precisdo. E o distanciamento se da
por dois fatores essenciais: a diferenca entre contar € mostrar ¢ a relagdo espago-temporal no

texto primario e em sua adaptagao.

1.1 ADAPTACOES: LITERATURA X CINEMA/AUDIOVISUAL

Ha certa hierarquia imposta a literatura mantida pelos criticos perante as adaptacoes,

principalmente, de obras tidas como classicas (canonicas). Esse autoritarismo imposto pelos
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criticos existe devido ao distanciamento de idade que hé entre as duas linguagens. O cinema ¢
uma arte mais “jovem”, e seu surgimento ¢ datado do inicio do século XX (MOISES, 2012).
Os defensores da fidelidade a obra literaria afirmam que o ato de adaptar aparece como uma
espécie de desconstrugdo literaria e diminuicdo artistica de tal arte. Ha, por vezes a
sacralizacdo da palavra (tida como algo puramente bom e intocdvel, digamos que veneravel) e
a demonizacao das adaptacdes (tidas como negativas e meras apropriacdes das ideias alheias).

Antes do surgimento das teorias da adaptagdo, ja se discutia sobre as transformagdes
dos textos em outras expressoes artisticas, julgavam valida a noc¢ao de fidelidade comparando
as adaptagdes com seus originais. A critica moralista trouxe uma lista de termos supondo que
as adaptacdes agridem, discriminam e diminuem o valor artistico, a integridade e brilhantismo
do texto literario, “[...] termos como: ‘infidelidade’, ‘trai¢do’, ‘deformacgdo’, ‘violagao’,
‘abastardamento’, ‘vulgarizagdo’, e ‘profanacdo’” (STAM, 2006, p. 19). Ao tratarem o ato de
adaptar desta forma, “[...] por muito tempo, a ‘critica da fidelidade’, como ficou conhecida,
foi a ortodoxia analitica dos estudos de adaptacdo, especialmente quando eles lidavam com
obras canonicas” (HUTCHEON, 2013, p. 28). Alguns romancistas, como Virginia Wolf, em
1926, lamentaram o fato de o cinema simplificar demais as acdes adaptadas de obras
literarias, dizendo que cinema ¢ um “parasita”, e a literatura “presa” e “vitima”
(HUTCHEON, 2013). Contudo ela também admitiu que o cinema tinha potencial para se
tornar independente e possuir uma linguagem propria.

Ha, evidentemente, adaptagdes que ndo trazem o essencial (principais recortes da obra
primaria), e ainda tem outras que perdem caracteristicas remanescentes do seu texto-fonte. A
partir do momento que se separa e se cria a ideia de que a adaptacdo € uma obra independente,
mesmo tendo raizes em um texto preexistente, serd possivel discutir as aproximagodes e
distanciamentos entre as obras em questdo envolvida neste processo. Conforme Stam (2006,

p.20):

Embora o poder persuasivo da suposta superioridade da literatura ao filme possa ser
parcialmente explicada pelo fato inegével de que muitas adaptagdes baseadas em
romances importantes sdo mediocres ou mal orientadas, ele também deriva, eu
argumentaria, das pressuposi¢cdes profundamente enraizadas e frequentemente
inconscientes sobre as relagdes entre as duas artes. (STAM, 2006, p. 20)
Historicamente, antes do surgimento do cinema/audiovisual, os romances ja possuiam
caracteristicas que se assimilavam ao que hoje vemos na linguagem cinematografica e, a
principio, ainda que estas caracteristicas tenham aparecido, a influéncia “[...]do cinema sobre

o romance, atribuindo-lhe recursos que, na verdade, eram utilizados muito antes do seu
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invento” (MOISES, 2012, p. 534). Tal afirmacio, nos leva a refletir e entender que, de certa
forma, a literatura ajudou ao advento do cinema. Assim, podemos considerar uma ligagao
entre as duas manifestagdes artisticas, pois depois que a representacdo filmica conseguiu forca
e destaque, assumiu um papel tdo importante quanto o do teatro.

Os primeiros registros de imagens em movimento com elementos narrativos foram
feitos, em pelicula, das representacdes dramaticas de obras cléssicas, o que foi criticado, no
inicio do século XX, pelo francés Marey, o criador do “fuzil fotografico” (tirava doze
fotografias em um segundo), ao dizer que de nada seduz a projecao do cinema espetaculo na
tela, pois o que estava sendo projetado era melhor visto a olho nu. Todavia, o que realmente
buscava-se, era a aproxima¢do com a realidade. Desde sempre a linguagem
cinematografica/audiovisual usa o estilo narrativo, anteriormente trazido pelo romance, para
mostrar coisas que eram indiziveis através da imagem capturada pela camera.

Se fizermos um passeio pela histéria iremos ver que muito antes do advento do
cinema, chineses ja preparavam o caminho para o nascimento da mais jovem arte (cinema),
pois faziam representagdes com sombras utilizando lanternas magicas. Somente, no ano de
1895, o cinema surgiu, quando os irmaos franceses Louis e Auguste Lumicre fizeram a
primeira exibicao publica em Paris, com a exibi¢do de curtas metragem, dentre eles O trem na
estagdo, este foi 0 que mais emocionou o publico, pois era um filme feito em camera parada e
num plano geral, onde se via o trem se aproximando e tomando conta da tela dando a
sensacdo de que o trem sairia da projecdo ao encontro dos expectadores. A imagem
reproduzida era em preto e branco e ndo possuia som. Entdo, logo se percebeu que se tratava
de uma ilusdo de o6tica, pois o trem nao era real. Foi justamente por causa dessa ilusdo que o
cinema se tornou a arte mais aproximada da realidade. Os Lumiére ndo tinham nog¢do da
grandiosa descoberta que haviam feito. Com o passar do tempo se percebeu que esta
invengdo, que outrora sO servia para pesquisas e registro de cenas cotidianas, tomou uma
grande dimens#o, o que causou a ambicio de outros artistas. E o caso do ilusionista Georges
M¢élies, que queria adquirir o novo invento, mas foi ignorado por Lumicre, que alegou que “o
‘cinematodgrapho’ era um instrumento cientifico para reproduzir o movimento e s6 poderia
servir para pesquisas” (BERNARDET, 1980, p.11). Posteriormente, M¢élies conseguiu
adquirir um “cinematédgrafo”, dando origem aos primeiros filmes fantasticos, com o filme 4
viagem a lua (1902), a primeira produgdo cinematografica a falar sobre alienigenas. O
ilusionista foi o introdutor de efeitos especiais no cinema/audiovisual, usando truques de
magica e ilusionismo e o primeiro artista a pintar suas obras, comec¢ando assim, mesmo que

com cores desbotadas, a produ¢do do cinema colorido. Com o passar dos anos, no século XX,
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novos movimentos e descobertas foram surgindo (Expressionismo Alemdo, Neo-realismo
italiano, Cinema Noir, Nouvelle Vague, Cinema Novo ¢ Dogma 95) em todo o mundo, até
chegar ao cinema que temos hoje. A cada passo dado na evolucdo da linguagem
cinematografica foram abrindo-se possibilidades para a insercdo de elementos e novas
modalidades, inclusive para engajamento das adaptacdes.

O ato de adaptar pode acontecer entre as mais diversas manifestagdes artisticas, nao
apenas da literatura para o cinema/audiovisual ou o inverso, do audiovisual para o livro.
Trazemos para a nossa discussdo a aproximacao ¢ o distanciamento entre o texto (romance) €
a adaptagdo (audiovisual), destacando, aqui, os dois principais quesitos em que essas duas
linguagens divergem uma da outra, que sdo: a experimentacdo do leitor/expectador do contar
e mostrar ¢ o fator de tempo e espaco nas obras. A diferenca entre contar e mostrar ¢
pertinente, ao passo que contar ¢ uma linguagem inerente a literatura e mostrar ¢ papel das

artes audiovisuais. Portanto:

Uma historia mostrada ndo ¢ o mesmo que uma historia contada, e nenhuma delas ¢
0 mesmo que uma histéria que vocé participa ou com a qual vocé interage, ou seja,
uma historia vivenciada direta ou cinestesicamente. Cada modo adapta diferentes
coisas — ¢ de diferentes maneiras [...] contar uma histéria, como em romances,
contos ¢ até mesmo relatos historicos, é descrever, explicar, resumir, expandir; o
narrador tem um ponto de vista e grande poder para viajar pelo tempo € espago, ¢ as
vezes até mesmo para se aventurar dentro das mentes dos personagens. Mostrar uma
histéria como em filmes, balés, pecas de radio e de teatro, musicais e operas,
envolve uma performance, direta, auditiva e geralmente visual, experienciada em
tempo real. (HUTCHEON, 2013, p. 35, grifo da autora).

No entanto, existem certos fendmenos que o cinema/audiovisual terd dificuldade em
captar através das cameras (imagem e som); contudo, sempre procurara formas inteligentes de
romper com essas barreiras. O interior das personagens (os sentimentos que transcorrem o
psiquico), por exemplo, sempre foi e serd um desafio para os adaptadores. Mesmo sendo de
dificil captagdo, cada linguagem artistica encontra meios de transmiti-lo, valendo-se de
artificios técnicos proprios de cada representacdo. Uma narracdo, flash-backs, um olhar, um
objeto, todos esses, dentre outros, podem ser recursos significativos para a representa¢do no
audiovisual. Nesse ambito, um movimento que tinha como cerne a captagao do interior era o
Expressionismo alemdo, que perdurou na Alemanha entre anos 20 e 30, sendo influenciado
diretamente pela literatura e artes plasticas. Este modelo de producgdo cinematografica tinha
pouco da realidade cotidiana: “o que se procurava era expressar uma realidade interior, era

como o cineasta-poeta sentia a realidade” (BERNARDET, 1980, p.53), ou seja, a

subjetividade era o ponto-chave da criagdo. Para tanto, aplicava-se a mudanga distorcida de
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cenario e personagens, utilizando maquiagem, recursos fotograficos e outros mecanismos. Tal
abordagem trata essa nova expressao da “realidade” como simbolica e metaforica. E sdo esses
dois aspectos que o cinema/audiovisual abraca para levar o expectador a pensar e refletir.

O cinema/audiovisual capta o exterior e procura meios distintos de expressar o
interior, enquanto a literatura consegue, através de uma narrativa descritiva, transmitir tais
sentimentos ¢ emogdes, deixando que o leitor fagca a propria construcdo imagética no seu
imaginario. J4 no que se refere ao romance, Massaud Moisés em seu livro 4 criagdo literaria:

poesia e prosa, ressalta que:

[...] permite-se invadir o plano da consciéncia das personagens e analisar-lhes a
mola psicoldgica das a¢des: a palavra alcanga representar o acesso ao mundo interior
de cada um, ndo assim a cimera [...] que apenas registra o mundo exterior,
plasticamente concebido. O romance pode ir além da superficie das coisas, pode
sondar o recesso dos fenomenos; ao cinema apenas ¢ dado registra-los por fora. O
cinema ndo assoma o interior das coisas e gentes, ndo tem interioridade, ou quando
muito possui uma interioridade ‘de ordem ética antes que psicologicas (atos), e isto
que ele comporta de psicologia ¢ vivido e ndo analisado, percebido confusa e
sinteticamente numa intui¢do, mais do que ser apreendido por um ato intelectual e
discursivo. (MOISES, 2012, p. 536-537).

Outra diferenca entre as adaptacdes e a literatura se dd pelo tempo e espaco. Se
analisarmos teremos trés formas de apreensao em relacao ao tempo, ponhamo-nos no papel de
leitor/espectador. Primeiro, se estivermos diante da leitura de um romance (livro),
investiremos um determinado tempo para tal acdo. Segundo, dentro deste mesmo romance
teremos o tempo da narrativa (as idas e vindas no tempo dentro do enredo). Por fim,
observaremos o tempo que ¢ empenhado na exibicdo de uma adaptacdo do mesmo romance.
Dependendo da expressdo artistica (teatro, cinema, Opera, balé, dentre outras), sua
representacao pode durar minutos ou horas.

Sobre estas diferengas, Aliska Altemann (2010), no artigo O papel do sertdo no filme:
reflexoes sobre uma “literatura-cinematogrdfica”, propde um paralelo entre a escrita e a
imagem em movimento. Levando em consideracdo que o espaco € o tempo envolvem o

espectador/leitor. Primeiro ela relata que espectador/leitor tem uma experiéncia audiovisual e:

A vivéncia, participando de uma outra ordem espago-temporal, o faz num
determinado espago (sala de cinema, por exemplo) e num tempo especifico (duragio
do filme) — ambos sendo ‘reais’. A recepgao cinematografica, nesse caso, implicaria
localidade e durabilidade distintas & recepcdo do texto literario, que se estende
temporalmente de acordo com o ritmo do leitor a construir sua propria experiéncia
espaco-temporal. O livro, fruido indeterminadamente, configura outra ordem
imaginaria, sendo sua especialidade menos literalmente visual do que a
cinematografica, que participa de uma ldégica ‘encarnada’, diferente da palavra
escrita. (ALTEMANN, 2010, p. 46-47).
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O cinema/audiovisual mune-se de diversos elementos técnicos para tratar a passagem
do tempo e o espago, podendo ser através: de movimentos de camera, angulos, planos,
simbolos, etc. Depois de ter as cenas captadas pela cdmera, vem o processo de edicdo e
montagem (pdés-producdo), onde se podem fazer recortes, acrescer efeitos imagéticos e
sonoros, sendo assim um conjunto de artificios utilizados a favor do audiovisual. Um
espetaculo ou uma projecdo filmica sempre acontecerd no tempo presente, ou seja, uma vez
assistido, ndo hd como voltar, rever e pensar, ¢ esse fator temporal que torna essas
representacdes mais proximas do real. O tempo no cinema/audiovisual pode subdividir-se de

trés formas:

O tempo da proje¢do (duragdo do filme), o tempo da acdo(a duracdo diegética da
histéria contada) e o tempo da percepgdo (a impressdo de duragdo intuitivamente
sentida pelo espectador , eminentemente arbitraria e subjetiva, da mesma forma que
sua eventual consequéncia negativa , a nogdo de tédio, sentimento resultante de uma
impressdo de duragdo insuportavel). (MARTIN, 2013, p. 238).

E possivel contar a historia de um personagem desde a infincia até a terceira idade,
descrita em um nimero de paginas definido pelo autor, para tanto o escritor vale-se dos
elementos que sdo essenciais para a existéncia de uma obra literaria.

No romance, a a¢do narrativa conta com vdrias temporalidades: cronologico,
psicoldgico e historico. O tempo cronologico transcorre de forma linear, o que propde o
enredo, ou seja, a ordem dos fatos tanto pode seguir a ordem natural dos fatos narrando os
acontecimentos do presente direcionando-se para o futuro, como também remeter a narrar o
passado. O tempo psicologico controlado pelo narrador ou personagem através das vontades,
da memoria e da imaginagdo: trata-se de um tempo interior. Ele ocorre quando os fatos
narrados ndo estdo na linearidade do enredo. O tempo historico refere-se a época/era no

contexto historico, no qual as acdes se desdobram. Envolve fatores sociais, econdmicos,

religiosos, politicos, entre outros como: guerras, sucessos politicos, o nascimento de uma
cidade, revolugdes, dentre outros.
Com toda a explanagdo entendemos que no romance tem-se a ilusdo do avanco do

espaco de um pdlo a outro do tempo, e na representagdo filmica acontece o inverso, pois :

O romance oferece um enredo, seres vivos, uma ideia do mundo e o fluir do tempo,
como a dimensdo que tudo explica (historia, personagem e mundo), visto que tudo
se reduz ao tempo, enquanto ao cinema constitui arte da espacializa¢do, do espago
urbano ou nao, concebido de um prisma antropocéntrico. Dai as dificuldades de um
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cineasta ansiosg em criar o tempo, tanto quanto um romancista obcecado pelo
espaco. (MOISES, 2012, p. 532).

Com o passar dos anos, a literatura tem se tornado cada vez mais proxima de outras
artes. As artes se influenciam e trazem a marca de um ganho reciproco, embora criticadas
pelas pessoas julgadoras de uma boa arte. Contudo, “o minimo que se pode afirmar ¢ que os
liames entre as duas modalidades de expressao estética resistem a usura do tempo: a despeito
das turbuléncias que tém atravessado, uma nao vive sem a outra, tal ¢ a muatua atragdo.”
(MOISES, 2012, p. 539).

Atualmente, com os avangos tecnoldgicos, os elementos de todas as artes se misturam,
chegando a causar um estranhamento e uma confusdo na cabeca do espectador sobre qual
representacao artistica esta sendo oferecida, como ¢ o caso da microssérie A Pedra do Reino,
obra aqui posta em analise, a ser discutida no capitulo 3 deste trabalho, onde se vé na tela um
misto de caracteristicas oriundas do romance, do teatro, dos picadeiros do circo e do
audiovisual.

Discutimos neste capitulo, essencialmente, as semelhangas e diferencas entre as
adaptagdes, focando na adaptagdo do romance para o cinema/audiovisual, pois de muito nos
serve essa abordagem, porque os dois capitulos posteriores irdo de forma direta discorrer
sobre o tema (violéncia) dentro da obra e a andlise comparativa entre o texto original

(romance) e sua adaptagdo filmica para TV (microssérie).
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2 A REPRESENTACAO DA VIOLENCIA

A violéncia tem sido objeto de estudo em variadas ciéncias que buscam argumentagao
para sua origem. Desde a formagao das primeiras sociedades, se desencadearam processos de
violéncia, atribuidos a forma de agir e a posi¢ao tomada pelo ser humano, causando efeito de

destrui¢do individual ou coletiva. Esse pensamento oriundo da sociologia considera que:

Por mais que a vida em sociedade seja gerida pelo estabelecimento de regras
juridicas, valores morais, limitacdo da vontade pessoal em detrimento da
convivéncia harmonica coletiva e ainda pela égide da ordem social para alcangar-se
o0 progresso, o ser humano, sempre ¢ através de suas a¢des eventuais ou reiteradas,
ira produzir atos que possam ser tipificados como violéncia. (SANTOS, 2016,
online, grifo do autor).

Com isto, podemos entender que a histéria da raca humana estd cheia de
acontecimentos violentos, que infligiram as regras estipuladas para ordem geral de
convivéncia. Na maioria das vezes as atitudes tomadas, erroneamente, levam-nos a sofrer as
consequéncias, pois “para toda agdo humana ha uma reacdo”, sendo possivel que uma atitude
individual atinja o coletivo, o que gera um conflito ainda maior. Por isso, ferir o direito do
outro passa a ser um ato de violéncia.

O fendmeno destrutivo, que € a violéncia, perdura ao longo dos séculos, manifestando-
se, especificamente, de acordo com os interesses € a €época. Sua existéncia estd presente em
todas as Idades: Antiga, Média, Moderna e Contemporanea. De inicio, a violéncia existia
como forma de sobrevivéncia (a lei da selva): era necessdrio matar se quisesse sobreviver.
Depois, influenciados pelos interesses econdmicos e politicos, mantinham-se no auge as
guerras ¢ batalhas em busca de conquistas territoriais e os grandes massacres e condenagdes a
morte, ordenados pelos poderes hierarquicos (politicos e religiosos) contra aqueles que
fossem opositores as decisdes e dogmas impostos. Havia, também, no contexto de algumas
religides e na mitologia grega/romana, em tempos antigos, sacrificios humanos oferecidos as
divindades para que houvesse purificagcdo e remissao de pecados, ou seja, era necessario pagar
o preco ¢ haver derramamento de sangue. Sobre essa percep¢ao da violéncia em sociedade,

Schellhammer (2013) ressalta que:

A cultura se constitui sobre um violento ato originario e fundador, um sacrificio ou
um crime coletivo — a crucificacdo de Jesus, o rapto das Sabinas, o assassinato de
Abel, o parricidio origindrio etc. — a partir do qual se instala uma lei regularizadora e
simbolizadora da violéncia. A lei instaura a violéncia, ritualmente, ou, na
modernidade, institucionalmente (o monopdlio estatal da violéncia), e, garantindo o
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“seu lugar” na sociabilidade, assegura simultaneamente a paz coletiva.
(SCHOLLHAMMER , 2013, p. 125).

Desta maneira, ¢ pertinente a observacdo da “[...] capacidade de destrui¢ao coletiva
demonstrada no passado.” (GINZEBURG, 2012, p.9), para percebemos os acontecimentos
evidenciados no presente. Todavia, “a violéncia ndo ¢ a mesma de um periodo a outro.”
(WIEVIORKA, 1997, p.5), mudam-se o contexto histdrico, econdmico, politico, religioso etc.
Porém, o reflexo de toda essa violéncia de outrora, coincide com o que vemos hoje na nossa
sociedade contemporanea (a luta inescrutavel pelo poder, uma violéncia objetivada em
beneficio proprio, pessoas matando em nome de “Deus” etc.). Tudo que existia desde o inicio
do mundo se perpetua na atualidade, e nos leva a crer que a violéncia acontece de forma
continua, ndo importando a época que esteja sendo reportada e independente de como ela
apareca. Essa apari¢do pode ser vista, na sociedade, em varias formas, dentre as quais
destacamos as violéncias: fisica, institucional, intrafamiliar, moral, patrimonial, psicologica,
sexual, etc. A abordagem da violéncia coloca-nos diante de um paradigma social, induzindo-
nos a considerar desde o ingresso do individuo na sociedade a histéria das vinculagdes de
dominio e de exploragdo, nao podendo ser estudada separadamente, se pretendermos fazer
uma analogia através da complexa ideia de causa e efeito.

Por outro viés, “[...] a violéncia ¢ simbolizada literalmente como salvacdo e
recuperagao de dignidade e independéncia.” (SCHOLLHAMMER, 2013, p. 106), ou seja, a
violéncia aparece como uma forma de libertagdo, busca pela paz e, principalmente, a
aspiracdo da honra. Cabe aqui rememorar que as grandes guerras e batalhas sempre seguiam a
este pensamento, pois, simbolicamente, com a derrota do opositor obtinha-se a paz e demais
méritos para o lado vencedor.

Estes fatos violentos influenciaram, fortemente, os intelectuais (filosofos, escritores,
pintores, dentre outros que representaram as mais diversas artes), cada um em sua época, que
se inquietaram com a desordem do mundo, instaurada pelos conflitos ideologicos que surgiam
em todas as areas onde o ser humano atua. Tentavam através da forca da expressdo trazer em
suas obras uma nova visdo, uma reflexdo, uma critica ou um alerta sobre o caos instalado na
sociedade. A arte € a leitura do real, e a este conceito da-se o nome de mimesis. Gragas a essa
conceituagdo de origem grega ¢ possivel perceber essa proximidade dos fatos acontecidos nas
diferentes épocas. Portanto, nos trabalhos artisticos deve-se haver um pouco de

verossimilhanga para que se tenha “vida” e seja convincente para leitor/espectador.
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A literatura, as produgdes audiovisuais, quanto outras manifestacdes artisticas,
assumem um papel de suma importancia, observando que todas estas linguagens tém o
objetivo de mostrar para todos, de maneira ficcional, porém baseadas na realidade, que a
violéncia esta presente na sociedade desde as primeiras civilizagdes até a contemporaneidade.
Ressaltamos que por esse motivo, a violéncia serve como fonte criadora para as mais diversas
manifestagdes artisticas. Com isso, a literatura e a teledramaturgia também se utilizam desse
tema. Entendemos, ainda, que o fendmeno da violéncia resiste a passagem do tempo.

Para que possamos ter um maior esclarecimento sobre como fendmeno da violéncia
atinge as produgdes artisticas e seus apreciadores, nos subtdpicos a seguir, iremos discorrer de
forma especifica sobre a representatividade da violéncia na literatura e nas produgdes

audiovisuais (cinema e teledramaturgia).

2.1 A VIOLENCIA NA LITERATURA

Desde a antiguidade, a violéncia existe nas obras literarias, estas se baseiam nos mitos
extraidos da cultura ocidental. Deste embasamento, surgiram as epopeias ¢ as tragédias, que
“narravam” fatos heroicos de guerras, combates e sacrificios. Dentre as inimeras obras, ¢
possivel destacar algumas, como: Iliada (Homero), Odisseia (Homero), Eneida (Virgilio) e
Edipo Rei (Séfocles).

Jaime Ginzburg (2010) discorre sobre a violéncia descrita pelos filésofos e estudiosos
das artes, os alemaes Hegel e Adorno, que em suas pesquisas procuraram uma explicacdo
consistente para a existéncia da violéncia e como ela desponta nas obras literarias e na arte em
geral. Atrelados a estes estudos, € possivel perceber a evolugdo e representacao dos atos
violentos no transcender dos séculos até chegar a contemporaneidade em todo o mundo. No
entanto, aqui s iremos expor a visao de Hegel.

Hegel, em seu livro Estética, utiliza-se do mito de Aquiles, que estd na fliada de
Homero, para abordar a violéncia como legitimada, uma agdo épica individual. Diz que “[...]
0s acontecimentos que se realizam parecem depender absolutamente do seu carater e dos fins
pretendidos, € 0 que nos interessa antes de tudo, ¢ a legitimidade ou ilegitimidade da ag@o no
quadro das situagdes dadas e dos conflitos que delas resultam.” (HEGEL, 1993 apud
GINZBURG, 2010, p. 586), ou seja, “[...] Aquiles prefere a guerra para manter-se vivo nas
lembrangas e historias da comunidade, do que terminar seus dias em paz, mas ser esquecido

por seu povo.” (NUNES, 2015, p.68). Partindo disso e relembrando que todas as obras que
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envolviam a mitologia tinham seus finais definidos pelo Destino, entendemos que tudo ¢
baseado no determinismo, “[...] tudo acontece por que tem a necessidade de acontecer [...].”
(GINZBURG, 2010). Toda a violéncia contida nas obras se justificava pela defesa da honra.

Apos a era classica, movimentos literarios foram surgindo em todo o mundo, injetando
a violéncia em seus escritos, de acordo com os acontecimentos de cada época. Ao fazermos
essa afirmac¢do, nos atentamos “[...] para o fato de que a violéncia que afeta a fic¢do faz parte
da evolugdo historica da sociedade.” (NUNES, 2015, p.78). Fazendo um liame com o que
Nunes (2015) frisa, associamos essa ideia aos acontecimentos histéricos que foram de maior
relevancia e funcionaram como “bombas” destrutivas com efeito em toda humanidade. Sao
eles: Primeira ¢ Segunda Guerra Mundial e a Revolugio Industrial. E comum ver esses fatos
de extrema violéncia em obras de qualquer nacionalidade, tendo em vista o grande impacto
causado.

Ao longo dos anos em todo o mundo, a tematica da violéncia esta presente nos
escritos, motivada pelas guerras, disputas politicas, preconceito étnico e religioso, enfim,
todos os aspectos que instauram o caos no mundo. Ao presenciarem e sobreviverem a
situacdes violentas, os homens foram ampliando os conhecimentos e abrangendo a criticidade,
e, principalmente, os escritores viam a necessidade de transpor em sua arte todos os suas
inquietagdes (sentimentos, indignagdes, angustias, raivas, etc.). Neste sentido, “[...] escreve-se
a violéncia e, em vez de cometé-la ou comenta-la, a escrita encontra na violéncia um meio de
liberdade e de transgressdo das finalidades da linguagem com maior eficacia maior efeito de
realidade.” (SCHOLLHAMMER, 2013, p. 224), ou seja, ¢ através da violéncia transposta na
arte, que se aguca no leitor o ato de reflexdo e criticidade sobre o mundo em que vive, sendo
que essa literatura tem o papel primordial de comunicar algo através de sua expressao.

Na literatura, os primeiros registros no nosso pais foram feitos pelo Padre José de
Anchieta, no século XVI com a Literatura de Informacao, a este manifesto literario deu-se o
nome de Quinhentismo, quando escrevia seus sermdes objetivando a catequizacdo e
alfabetizacdo dos indios. O ato de catequizar por si sé ja foi um ato de violéncia, dado pela
retirada da identidade (crengas e costumes) propria de um povo, sendo por essa via que se
sucederam grandes massacres ocasionados pela resisténcia. Tais acontecimentos foram
assuntos recorrentes nas obras literarias da posterioridade, relembrando sempre a questao de

dominio e exploragao:

[...] se percebe uma presenca do tema historicamente insistente, ¢ a literatura
certamente usa o imaginario despertado pela violéncia como matéria-prima. Na
absor¢do da realidade social pela ficcdo, a violéncia também ganha uma posigao
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privilegiada e algumas das obras classicas mais significativas trabalham com ela
nessa fronteira indiscernivel entre fatos ocorridos e sua compreensdo pela ficgdo
narrativa [...]. (SCHOLLHAMMER, 2013, p. 103).

Para entendermos melhor como esta violéncia € retratada na literatura brasileira, ¢é
necessario que percebamos a evolugdo dos movimentos literarios. No Movimento Barroco
(século XVII), ocorrido em meio a conflitos religiosos de sua época, destacamos Gregorio de
Matos, que em seus poemas fazia criticas e satiras sobre as mazelas sociais do Brasil e por
essa razdo ficou conhecido como boca do inferno. No Neoclassicismo ou Arcadismo (século
XVIII), embora tenha retratado o campo e a devocdo da mulher amada, utilizaram o
objetivismo e razdo. O Romantismo (século XIX), em sua primeira fase, carregou uma
ideologia lus6fona e, sobretudo, de nacionalismo, aclamando os acontecimentos do passado.
O Realismo - Naturalismo (segunda parte do século XIX), por sua vez ¢ o que mais revelou
sobre a violéncia na sociedade, pois ¢ nessa escola que a realidade cotidiana de um povo
esteve presente. O escritor mais conhecido ¢ Machado de Assis, que desmascarou as
problematicas da sociedade, narrando fatos de varias épocas, a exemplo, o conto Pai contra
mde, conto este que fala sobre a escravidao e “marginalidade” no pais. Com o realismo, dava-
se cada vez mais abertura para novos horizontes ideoldgicos, porém o movimento seguinte
“paralisou”, e alienou a arte com seu “conservadorismo” da forma e estética, ndo trazendo
nenhum avango critico que viesse a sanar os problemas sociais que assolavam a época, o
Parnasianismo (final do século XIX e inicio do século XX). Este foi o movimento literario
que privou e inibiu a criagdo literaria de muitos artistas, pois alegava que uma boa arte era
aquela que seguia um padrao de forma e liberdade de qualquer sentimentalismo, ou seja,
teriam que fazer “arte pela arte”. O Simbolismo (fins do século XIX), com um viés um pouco
diferente do movimento parnasiano, porém assemelhado a ele por se distanciar da realidade,
trazia em suas obras misticismo e religiosidade, dando €nfase ao subjetivismo. Somente no
Pré-Modernismo (1902 até 1922) foi possivel romper-se com a formalidade e voltar-se a
discutir questdes sociais. Esta ¢ a fase de transi¢cdo, pois o0 Modernismo se iniciou com a
Semana de Arte Moderna, no ano de 1922, introduzida por Oswald de Andrade (com as
manifestagdes literarias: pau-brasil, verde-amarelo, antropofagia) que incidiu em mostrar a
identidade nacional, recordando toda a agressdo e opressdao que afligiram os indios. Embora
tenha o mesmo tema de abordagem da primeira fase do Romantismo, o modernismo nao
maquia, nem faz exaltagcdo (venera¢do) ao indio, preocupa-se antes de tudo em mostrar a
verdadeira “cara do Brasil”. Posteriormente, em sua segunda fase, o movimento modernista

(regionalista e neorrealista - 1930 a 1945), abrange-se a abordagem, que “[...] se redefine ao
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incluir experiéncias socialmente marginais e extremas de objetos e formas renovadas da
oralidade e do linguajar popular.” (SCHOLLHAMMER, 2013, p. 108), construindo uma
ponte entre a realidade e ficcdo, rememorando historias que fazem parte da cultura de um
povo: a narracao de crencas (lendas e mitos) e a apreciagdo dos costumes. Nestas obras
também eram rememoradas as grandes revolugdes e revoltas por questdes econdmicas,
sociais, politicas, religiosas e étnicas, a exemplo do que vemos no Nordeste brasileiro na
época do Brasil Colonia, Império e Republica. Fora essas manifesta¢des violentas, ocorreram
ainda movimentos isolados como o Canga¢o. Em meados dos anos 1960, a literatura ja tida
como contemporanea, acoplava o maior ato de privag@o e violéncia em desfavor aos artistas
de sua época ocasionadas pela ditadura militar, onde muitos foram exilados e mortos por
irem contra o poder ditatorial. Nesta época as obras passaram fortemente a utilizar artificios
linguisticos, como as metaforas, para criticar o poder e a violéncia que abatiam aqueles que
eram tidos como “marginais”. Hoje, ¢ possivel perceber que tudo que aconteceu no passado
pode estar presente nas obras ficticias e nas artes em geral, podendo ou ndo fazer um misto de
caracteristicas entre todos os movimentos artisticos e fatos historicos registrados.

Em suma, destacamos que a literatura possui um papel fundamental no mundo, pois
ela “[...] pode fazer algo contra a violéncia tanto no ambito do simbolismo quanto através da
sua representatividade, tratando o tema como algo que estd ligado ao mundo e aos seres
humanos e, que precisa ser retratado na ficgdo para que se reverbere na realidade” (NUNES,
2015, p. 70), levando os seres humanos a pensarem, refletirem e debaterem sobre a condi¢ao

humana e a vida social, na qual todos estdo inclusos.

2.2 A REPRESENTACAO DA VIOLENCIA NO CINEMA E NA TV

A violéncia existe no cinema desde a sua invencao (1895) e posteriormente passou a
existir na TV. Contudo, recebeu maior destaque e relevancia nas produgdes hollywoodianas,
com as conhecidas estéticas: western (cowboy ou faroeste) e policial. No entanto, a presenca
da violéncia nas obras cinematograficas e televisivas ndo se concentra apenas em Hollywood,
assume uma universalidade, sendo um tema explorado em varias partes do mundo. No Brasil,
o cineasta Glauber Rocha, com o movimento cinematografico Cinema Novo, foi pioneiro na
utilizagdo da tematica da violéncia para argumentar contra a situa¢do de colonizagdo que o
pais passou, e propde um novo estilo de constru¢do imagética e sonora, sem medo de utilizar

metaforas para criticar os sistemas politicos e sociais de sua época. (NUNES, 2015).
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Inclusive, este movimento serviu para romper com as influéncias hollywoodianas que
rondavam o cinema brasileiro.
A violéncia que demarca a realidade e a ficcao possibilita ao espectador/telespectador

uma reflexao sobre a midia e a sociedade, pois:

O discurso e a pratica da violéncia estdo marcados por esse contexto
complexo ¢ pela subjetividade dos grupos e individuos, pela emotividade e
disposigdo dos envolvidos. E preciso dar visibilidade ao problema, clarificar esta
questdo em niveis académicos e, no cotidiano, capacitar pessoal para trabalhar com
o enfrentamento da violéncia. Como ela aumenta gradativamente e ameaga nao so o
presente, mas o futuro préoximo, correremos sério risco de um regresso a barbarie.
(SILVA, 2005, p. 26)

Desta forma, ¢ possivel visualizar o indizivel, o terror € o medo, cotidianamente, pois
a violéncia estd exposta nos ambientes: rural, urbano e nas midias. Com a passagem do
tempo, os ocorridos violentos aparecem de maneira explicitada, seja nos telejornais,
microsséries, novelas, filmes entre outros géneros do ambito audiovisual. Porém, “a magica
(ou mascara) do cinema, [...] proporcionou encararmos os antigos tabus da humanidade, o que
gerou uma incessante onda de transformacao referente a0 modo de como vemos e aceitamos o
que esta sendo expresso na tela grande” (NUNES, 2015, p. 75). Por outro lado, a violéncia
pode aparecer na obra implicitamente, podendo ser expressa através de simbolos e metéaforas,
sendo percebida com a observacdo do jogo de imagens e som, construindo toda ilusoria
realidade ficcional, como por exemplo, A Chinesa (1967), de Godard, que, para retratar a
guerra do Vietna utiliza “[...] uma atriz que segura os avides ¢ faz ruidos com a boca.”
(BERNARDET, 1980, p. 107). Fazendo um paralelo entre violéncia, literatura e cinema,
Francisco Romario Nunes, em sua disserta¢ao intitulada The road: o tema da violéncia da

escrita para as telas, diz que:

[...] muitos criticos distinguem pelo menos trés tipos de cinema: um cinema cru e
realista que, mesmo assim, ndo esconde seu carater de ficgdo; um cinema burlesco,
que consegue instalar a distancia como regra artistica; € um cinema que pde em
imagens atos de crueldade até o limite do suportavel. (NUNES, 2015, p.78).

A primeira pontuacdo feita nos remete ao pensamento de que, embora o
cinema/teledramaturgia seja um registro baseado na realidade, aplica-se o uso da imaginagao,
e, ¢ justamente isso o que diferencia a ficgdo dos géneros documentério e jornalistico. A
segunda observagdo pressupdoe um distanciamento, quase total, da realidade cotidiana, dando

espaco para o subjetivismo. Esse modelo de criagdo ¢ conhecido como um cinema

experimental, de baixo custo e com excesso de abstracdo. O terceiro e ultimo ponto, condiz
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com a livre exposi¢do da violéncia, no entanto, s6 ¢ mostrado até onde seja plausivel o poder

de transformar através das lentes, imagens e sons tdo aproximados do real. Todavia,

[...] a grande carga de violéncia ndo ¢ somente um reflexo ou a exacerbacdo da
violéncia reinante, mas também uma maneira de proteger-se dela [...] A
representacdo da violéncia, portanto, ¢ um duplo, em que os sujeitos se esforcam
para rejeita-la, mas, ao mesmo tempo, se alimentam do seu espetaculo [...] de certo
modo, a inflagdo da violéncia parece contribuir para o aumento da insensibilizagdo
do espectador frente as telas [...] é preciso conhecer os limites de sua representacéo,
e os produtores devem se sentir responsaveis pelo que preparam para o espectador
[...] O que se tem visto, em poucas palavras, ¢ um conformismo com relagdo a este
tipo de produgdo, posto que, quando ndo se ¢ vitima, se é autor dela. (NUNES, 2015,
p. 80).

Levando em consideragdo essas observagdes de Nunes (2015), fundamentadas em sua
concepgdo dos escritos criticos de Oliver Mogin (1999) sobre a representatividade da
violéncia no cinema, consideramos que, ao sermos postos diante de uma situagao violenta, o
nosso corpo reage imediatamente, nos fazendo sentir sensa¢des (horror, medo, dor, prazer,
etc) e um efeito de choque. Na ficgdo cinematografica/teledramaturgia, essas sensagdes sao
formidaveis para que o espectador/telespectador se envolva na trama. Para este fenomeno o
filésofo grego, Aristoteles, atribuiu o nome de catarse. No entanto, atualmente, a violéncia
tem se tornado tao rotineira na vida da sociedade, que, o que ¢ exposto nas telas do cinema ou
da TV (teledramaturgia), ndo causa mais um efeito catartico, com isto, supomos que a
violéncia se tornou algo “natural”, constatamos “[...] que a insensibilizacdo parece ter se
tornado uma variante da antiga catarse.” (NUNES, 2015, p. 82).

Com essa naturalizagdo da violéncia, os produtores se veem cada vez mais
impulsionados a utilizar de maneira exacerbada os atos de extrema violéncia, que chegam
para os espectadores/telespectadores de diferentes modos, depois de passarem pela montagem
e edicdo. Quem decide como serdo feitas as cenas de tortura, tiroteios, massacres, mutilagoes,
etc. ¢ o diretor, de acordo com o que se pretende suscitar nos que assistem tais cenas.
Funcionando assim como uma forma de livrar-se da violéncia, compreendendo que “[...] isto
¢ feito através da representacdo, redobrando-a.” (NUNES,2015, p. 81). No entanto, alguns
produtores preferem ser sutis, procurando outras formas de evidenciar a violéncia
independente de qual seja a sua tipologia.

Por fim, com base em toda essa discussdo, ficamos cientes de que os fatos
evidenciados nas telas (cinema e televisdo) abordam tematicas da atualidade — condizentes
com a vivéncia e gosto do diretor/adaptador — ou do resgate de acontecimentos ocorridos e

registrados no passado. O romance d’A Pedra do Reino, por exemplo, foi escrito por Ariano
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Suassuna em 1971, e depois transmutado para a teledramaturgia em 2007, pela Rede Globo.
No entanto, ambas as narrativas trazem em suas composi¢des atos de extrema violéncia, ao
retomar literariamente o mito sebastico, que influenciou, posteriormente, no século XIX, um
grupo de fanaticos religiosos, no Nordeste brasileiro, crentes na ressurreigdo do Rei
Portugués, e no seu retorno melhoraria a situagdo calamitosa da seca e da pobreza,
transformando as pessoas que se convertiam ao sebastianismo em ‘“pessoas ricas, jovens,
bonitas e saudaveis” (GASPAR, 2009, online). Na historia, num ritual messianico, na Pedra
Bonita, comandado por Joao Ferreira, houve o segundo massacre envolvendo o sebastianismo
no pais, pois em suas pregagdes ele declarava que Dom Sebastido “[...] so voltaria se a Pedra
Bonita fosse banhada com sangue de pessoas e animais, comandando um grande massacre de
pessoas inocentes em maio de 1838. Entre os dias 14 e 18 morreram 87 pessoas.” (GASPAR,
2009, online). No romance o nimero de mortos ¢ diferente, porém Suassuna traz para sua
obra o mesmo local, as mesmas datas ¢ o personagem herda o mesmo nome, como podemos

perceber no seguinte trecho:

A principio, a histéria de minha familia era para nds, Ferreira-Quadernas, uma
espécie de estigma vergonhoso e de mancha indelével do nosso sangue. E ndo era
pra menos, quando somente meu bisavd, El-Rei Dom Jodo Ferreira-Quaderna, O
Execravel, no espago de trés dias, mandou degolar 53 pessoas, incluindo-se entre
elas 30 criangas inocentes, o que aconteceu no fatidico e astroso més de Maio de

1938. (SUASSUNA, 2012, p. 63, grifo nosso).

Foi esse acontecimento horrendo, fomentado por ideologias religiosas, que induziu a
criacdo da obra literaria e, consequentemente, sua adaptagdo. No proximo capitulo, este
episodio serd o ponto chave da nossa discussdo. Buscaremos mostrar como as cenas do

massacre sangrento foram representadas no romance e na microssérie.



33

3 A PEDRA DO REINO: DUAS LINGUAGENS E DOIS MODOS DE APRESENTAR
A VIOLENCIA

Neste ultimo capitulo iremos nos deter na apresentacdo das obras, bem como
ressaltaremos quais os artificios que ambas as narrativas empregam para simular os efeitos da
violéncia e suas extensoes estilisticas, ponderando que os meios de simular algo ndo sdo os
mesmos, pois se tratam de duas linguagens diferentes. Quando pensamos em uma simulagao
da violéncia na literatura e na teledramaturgia, cremos que cada arte cria sua propria
metodologia representativa a fim de propiciar efeitos e discursos convenientes a cada uma.

Utilizaremos para analise: o Romance, os relatos reais da experiéncia obtida, contada
por alguns participantes da equipe que contribuiram para a constru¢do da microssérie,
inclusive, relatos do proprio Ariano Suassuna sobre toda a composicao da adaptagdo de sua
obra, tudo isso registrado em um livro intitulado Didrios'(que integra o box cadernos de
filmagem) e ilustraremos nossa analise com imagens, feitas através de captagdo de tela®, da
minissérie que estdo na Plataforma Digital, no site da Globo Marcas.

Nem o romance € nem a microsséric foram de facil absor¢do, pois acoplam
caracteristicas diferenciadas do que normalmente se escreve ou se passa na TV, em que o
publico leitor/telespectador ndo estd habituado a ler/assistir. A audiéncia nao foi abaixo das
expectativas. Porém, foram obras aclamadas pelos criticos. Nossa analise sera desenvolvida
sobre o episodio violento do massacre na Pedra Bonita, registrado no Folheto VIII (O
Terceiro Império) e no primeiro capitulo da microssérie’, buscando demonstrar as técnicas
utilizadas para expor e suavizar a violéncia existente.

Ao longo deste capitulo, quando for necessario, para que ndo se torne repetitivo
utilizaremos as seguintes abreviagdes: RPR (Romance d’A Pedra do Reino) e MPR

(Microssérie A Pedra do Reino).

! Durante este terceiro capitulo todas as que referenciarmos ao Didrios, estaremos nos referindo ao diario de
relatos da equipe, que faz parte do box de cadernos de filmagem. Esclarecemos também que este livro ndo possui
numeragao de pagina, portanto nas citagdes sempre aparecera a nomenclatura “s/p”.

* Todas as figuras possuem uma mesma fonte, encontradas no link: http://www.loja.globo/a-pedra-do-reino.html.
Acesso em 28 de Agosto de 2017, as 19:30 h.

Exceto a figura, que esta no Didrios.

’As cenas em analise encontram-se no primeiro capitulo da microssérie entre o espago de tempo de
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3.1 ARIANO SUASSUNA: VIDA E OBRA

Nascido em 1927, filho de dona Rita de Cassia e Jodo Suassuna, Ariano Suassuna,
passou parte da sua infancia no sertdo da Paraiba, nas cidades de Taperod e na Fazenda
Acahuan (hoje tendo o territério pertencente a cidade de Aparecida-PB), de onde guarda
varias lembrangas, principalmente as que viveu com o seu pai, que foi assassinado em meio a
Revolucao de 1930, acusado de ter matado o entdo presidente da época, Jodo Pessoa.
Posteriormente, mudou-se para o Recife, capital pernambucana, para estudar. Formou-se em
Direito, porém nao adequou-se a profissdo, ndo tinha vocacdo, entdo decidiu-se pela carreira
de professor, escritor e dramaturgo.

Ainda crianga, Ariano teve seu primeiro contato com as artes, devorava livros e sua
casa sempre estava alegre ao som das musicas e cantigas populares. Ao longo de sua vida,
passou a apreciar os livros deixados, como uma espécie de heranca, na biblioteca do pai.
Dentre os autores admirados pelo mestre Suassuna estdo: Dostoievski, Euclides da Cunha,
Miguel de Cervantes, Eca de Queiroz, José Lins do Rego, Lev Tolstoi, etc. Sendo os trés
primeiros as grandes paixdes do escritor, retornado varias vezes para leituras das obras. Suas
influéncias e vivéncias sdo percebidas em sua producdo literdria, pois a linguagem
suassuniana ¢ carregada de brasilidade, e, principalmente, da histéria da cultura popular
sertaneja.

Ao visitarmos as obras do autor, percebemos a presenca marcante de uma
personalidade cOmica e satirica em alguns personagens, a exemplo do Palhaco em O Auto da
Compadecida e do Quaderna no RPR.

O universo pitoresco nas obras de Ariano Suassuna pode ser explicado, pois em seus
depoimentos sobre sua criagdo literdria, remete a lembranga do contato com circo € com as
apresentagdes teatrais com mamulengos, na infancia, quando morava em Taperod. Essa
admirag¢do foi tdo grande que passou a fazer parte de seu imagindrio como escritor.

Para um escritor, ¢ possivel possuir um trabalho pelo qual se tenha maior aprego, um
carinho especial, o mestre Suassuna tinha o seu, e era o Romance d’A Pedra do Reino e o
principe do sangue do vai-e-volta. Em um livro intitulado Ariano Suassuna: um perfil
biografico (2007), baseado em entrevistas e pesquisas, as autoras Adriana Victor e Juliana

Lins, discutem sobre o ato da escrita do autor, ressaltando que:

Ha quem afirme que o ato de escrever €, de certa maneira, uma busca pela
imortalidade - ideia compartilhada por Ariano Suassuna. Ele disse que, se todos os
seus livros fossem queimados e ele tivesse o direito de salvar apenas um deles,
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ficaria com o Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta. E
justifica a escolha dizendo que essa foi a obra em que melhor conseguiu expressar o
seu universo de escritor. (VICTOR; LINS, 2007, p.91, grifo do autor).

O RPR ¢é como uma “biblia” do Movimento Armorial e é onde encontramos, mesmo
que ficcionalmente, muito da biografia do Suassuna, em todo o segmento do romance, € em

algumas agdes feitas pelo personagem Quaderna, como o proprio escritor afirma:

[...] Quaderna, além de ter influéncia dos dois (Clemente ¢ Samuel), tem uma parte
de Pedro Beato e uma parte minha. Ele ¢ a soma de quatro tendéncias. Brinquei com
as semelhancas entre essa parte dele e eu. Por exemplo, ele ¢ de 16 de junho de
1897, eu sou de 16 de junho de 1927. Sou 30 anos mais moco que ele.
(SUASSUNA, 2007, s/p).

O Movimento Armorial, surgiu na década de 1970, consolidando-se com a publicagdo
do RPR, e foi consagrado nas demais obras do escritor e dramaturgo Ariano Suassuna. Esse
manifesto artistico teve uma grande significagcdo na historia da literatura brasileira do século
XX, abrindo espaco para a liberdade de expressao dos grandes artistas nordestinos no que diz
respeito a utilizacdo de uma linguagem propria do seu povo e da sua cultura.

Aos 87 anos, dono de um grande legado cultural, Ariano Suassuna foi levado pela
onga caetana (essa € uma outra nomeagao para a morte, considerada pelo autor), no dia 23 de
julho de 2014, remanescendo ainda obras inacabadas. Nao se sabe se os Ultimos escritos do
autor serdo publicados. Ele foi autor de obras consagradas como: O Auto da Compadecida
(1955), O Santo e a porca (1957), O Casamento Suspeitoso (1957), Uma Mulher Vestida de
Sol (1* versao — 1947 e 2* versao — 1958), Farsa da boa preguica (1960), A historia de amor de
Fernando e Isaura (1956), O Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-

volta (1970), dentre outras obras. Algumas delas foram adaptadas para o cinemaea TV.

3.1.1 O Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta

O Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta, foi construido
minuciosamente por mais de dez anos. Comegou a ser escrito em 1958, teve sua conclusao em
1970 e foi publicado em 1971. Com toda maestria suassuniana, o livro mistura cultura ibérica,
arte erudita, satiras, historias populares, romance policial, etc. O RPR divide-se em cinco
livros: Prelidio — A Pedra do Reino, Chamada — Os Emparedados, Galope — Os trés irmaos
sertanejos, Tocata — Os doidos e Fuga — A demanda do sangral. Os livros, diferentemente do

convencional, ndo se dividem em capitulos, mas sim em folhetos, sendo 85 no total, o que nos
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remete a literatura de cordel, assim como também o titulo do romance, extenso e “composto”
e as ilustragdes feitas em xilogravura, ambas as caracteristicas sdo marcas da literatura
nordestina brasileira.

A obra possui um narrador homodiegético, ou seja, ele € narrador personagem. Toda a
trama ¢ narrada de dentro da prisdo, onde o personagem D. Pedro Dinis Ferreira-Quaderna se
encontra. Todos os fatos sdo freneticamente expostos em meio a devaneios, sonhos, o
personagem narra suas aventuras e desaventuras, entrelacando batalhas e revolugdes, que
aconteceram em solo sertanejo, e desvela visdes proféticas e apocalipticas.

Rachel de Queiroz, no prefacio do livro, diz que o RPR:

[...] é romance, ¢ odisseia, ¢ poema, ¢ epopeia, ¢ satira, ¢ apocalipse...[...] quem
sabe, 0 santo apanhou autor de surpresa, ¢ baixou sobre ele de repente, ¢ se apoderou
do seu pulso e lhe ditou essa estranhissima epopeia calcada nos sonhos, nas
loucuras, nas aventuras ¢ desaventuras , nas alucinagdes genealdgicas do Cronista-
fidalgo, Repsodo-Académico e Poeta-Escrivdo D. Pedro Dinis Ferreira-Quaderna.
(QUEIROZ, 1971, p. 15).

Neste contexto, o personagem também faz um culto saudosista aos seus antepassados,
pois ele afirma que o verdadeiro Império no Brasil ndo foi o da Familia Braganca, vinda de
Portugal, mas sim o Império se localizava no Sertdo do Pajeu, no triangulo entre Paraiba, Rio
Grande do Norte e Pernambuco, e pertencia a sua familia, a familia Ferreira-Quaderna.

Sobre a inclusdo das caracteristicas de outros movimentos literarios, a obra traz duas
vertentes literarias da Idade Média, literatura Medieval/Trovadoresca e a literatura
Renascentista, ilustrados pelos personagens Heliana e Sinésio, como bem descreve Suassuna
em um relato:

Na Idade Média, o romance tipico da época era a novela de cavalaria, que ¢
idealista, mistica e aristocratica. Em contraposi¢do a ela, na Renascenga, surgiu a
picaresca. Uma novela mais cOmica e realista, com personagem popular astucioso. A
Pedra do Reino pode ser analisada por essas duas vertentes. Sinésio e Heliana vem
diretamente da novela de cavalaria. As vezes, o amor do jovem cavaleiro pela dama

era tio transcendente que se identificava ao culto por Nossa Senhora. E o encontro
dos dois alumiosos. (SUASSUNA, 2007, s/p).

Em resumo, a obra gira em torno do massacre da Pedra Bonita, da qual Quaderna se
gloria pela sua descendéncia e sangue real, emanando uma extrema devocao ao fato horrendo
ocorrido no Terceiro Império. Por isso sempre exibe, orgulhoso, sua origem.

Ha uma conexdo entre dois acontecimentos, na trama, que estdo intimamente ligados
ao mito de D. Sebastido: o massacre feito por D. Jodo Ferreira-Quaderna, O Execravel, bisavo

de Quaderna, descrito no Folheto VIII, sendo este o nosso foco de analise; € o sumigo
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misterioso de Sinésio apresentado no Folheto IV, que retorna no final como um Cristo
ressuscitado dentre os mortos, nos levando a entender o porqué de ser considerado um mito
messianico e revelando nesse momento o real significado da segunda parte do titulo do

romance (e o principe do sangue do vai-e-volta). Como descrito nos trechos a seguir:

[...] no mesmo dia, Sinésio[...] desapareceu sem ninguém saber como [...], fora
raptado e, segundo se noticiou, morrera também de modo cruel e enigmatico, dois
anos depois, na Paraiba, o que ndo impedia o Povo de continuar esperando a volta e
o Reino miraculoso dele. (SUASSUNA, 2014, p.60).

Unindo esses dois fatos, toda a trama se desenvolve. Quaderna demonstra em mais de
setecentas paginas a sua narrativa defendendo seu ponto de vista e sua descendéncia real.

Assim como o romance, a microssérie também contempla esses dois eixos tematicos.

3.2 ADAPTACOES: DESAFIOS

A microssérie A Pedra do Reino faz parte do conjunto de obras escolhidas por Luiz
Fernando Carvalho para integrarem o Projeto Quadrante, que incidia em descentralizar a
produgdo cinematografica/televisiva do eixo Rio Sdo Paulo, produzindo a adaptacdo de obras
literarias que tiveram grande significacdo para a historia literaria do Brasil. Dentre as obras
escolhidas pelo diretor estdo: Capitu (da obra de Machado de Assis), Dangar tango em Porto
Alegre (da obra de Sérgio Faraco), Dois I[rmdos (da obra de Milton Hatoum) e A Pedra do
Reino (baseada na obra de Ariano Suassuna).

O Projeto visava produzir a obra em seu lugar de origem, e para producao d’ A Pedra
do Reino ndo poderia ser outra cidade, sendo Taperod, onde circunda quase que uma
totalidade da literatura suassuniana. A chegada da produgdo televisiva causou um grande
impacto econdmico na cidade e nas redondezas, trazendo renda para a maioria dos moradores,
pois foram 300 o numero de pessoas beneficiadas. Toda cenografia e figurino foram

produzidos por artesdos de Taperoa e cidades circunvizinhas, como estd descrito no Didrios:

A microssérie A Pedra do Reino, uma produgdo da TV Globo com co-producio
executiva da Academia de Filmes, causou uma transformag¢do economica na regido
ao absorver artesdos, costureiras, pintores, pedreiros, marceneiros, ferreiros,
cozinheiras, faxineiras e auxiliares gerais. (DIARIOS..., 2007, s/p).

Quando analisamos a MPR percebemos que a maneira como ela foi adaptada, muito se

assemelha com as caracteristicas do movimento armorial e condiz com o que propde o RPR,
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desde elenco, locagdo, cenario, objetos de cena, figurinos, etc. O elenco é todo de origem
nordestina, com pessoas da regido onde aconteceria a locacdo da obra televisiva(sendo este,
também, um dos propdsitos do Projeto Quadrante). Podemos compreender este processo de
pré-producao e producao, quando temos a possibilidade de um contato com os relatos de
profissionais que compuseram a equipe: Tiche Viana (2007, s/p), preparadora corporal, diz
que “uma coisa ¢ traba-lhar [...] esse universo fisico para o teatro [...] Outra, diferente, ¢
seguir o que Luiz quer traduzir para camera.” Para a figurinista Luciana Buarque (2007, s/p),
“o figurino €, a0 mesmo tempo, medieval e sertanejo [...] € a cultura ibérica e mesmo a cultura
universal [...] tudo € fonte de inspiragdo [...] sem um rigor de época.” Assim, com base nestes
relatos, dentre muitos outros, obtidos através do Didrios, foi-nos exposto de maneira ampla
como aconteceu o processo de adaptagcdo, bem como o impacto desta obra na vida profissional
e pessoal de todos os envolvidos neste projeto. E nesse momento de inovagdo criadora surge
uma nova visao sobre a teledramaturgia brasileira.

Voltando-nos diretamente para o episddio violento baseado em dados historicos, que
sera analisado, vemos uma preocupagao do diretor e adaptadores em preservar a caracteristica
dramatica que o texto primario possui (ndo que a obra possua uma estrutura teatral, ela apenas
sofre uma influéncia, e isso ¢ mantido tanto no romance quanto na adaptacao), mostrando que
as cenas do massacre apresentado no primeiro capitulo da microssérie e no folheto VIII do
romance, poderiam ter sido gravadas na propria Pedra Bonita, na cidade de Sdo Jos¢ de
Belmonte, no vizinho estado do Pernambuco, o que daria um ar de naturalidade e
proximidade com o real acontecido. Porém, Luiz Fernando Carvalho preferiu manter a ideia

que a obra literaria propunha, com uma alusdo ao mundo fantasioso do teatro e do circo.

3.2.1 ROTEIRIZACAO

Apos a leitura do romance e das pesquisas feitas, passa-se para outra etapa do processo
de adaptagdo, a criacdo do roteiro, que por sua vez ¢ um texto dividido por cenas
sequenciadas, que objetiva detalhar os acontecimentos e nortear toda a equipe.

Porém, as noc¢des de camera sdo feitas em um processo apos o roteiro finalizado. Este
processo chama-se decupagem. Como a propria palavra sugere, ¢ um detalhamento maior do
que se visiona obter para chegar ao resultado desejado. Em conjunto com o diretor de

fotografia e som, o diretor geral traca quais planos, enquadramentos, angulos, movimentos de
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camera, iluminagdo, captagdo e efeitos de s0m4, etc., estes sdo alguns dos elementos que
estruturam toda e qualquer produg¢do audiovisual, inclusive a teledramaturgia.

Adaptar uma obra tdo volumosa e rica em conteudo, foi sem divida um grande desafio
para os adaptadores. A mistura de linguagens e fatos a serem suprimidos em apenas cinco
capitulos, foi um grande desafio com um leque de possibilidades. Destacamos, aqui, os
relatos, que estdo presentes no livro intitulado Didrios, que faz parte do box de cadernos de
filmagem, onde os adaptadores deixaram registradas suas impressoes sobre o romance e falam

sobre esse processo criativo do roteiro:

O Romance é um mergulho profundo e minucioso na formagdo do pensamento
nacional e um embate entre as correntes de pensamento que contribuiram para essa
formacdo. Ao lado dos principais olhares sobre a formag¢do da mentalidade do
homem brasileiro, Suassuna contrapde uma visdo autdctone e popular, resultado da
assimilag@o, producdo e acumulagdo de expressdes culturais ao longo do tempo, e
que estabelecem uma visdo de mundo original, multipla, tragico-comica que se
contrapde, e ao mesmo tempo dialoga com as correntes eruditas do pensamento.
Quaderna é uma sintese, a quintesséncia do cadinho onde estd mergulhado o caldo
cultural brasileiro.

Sintetizar as mais de 700 paginas do romance em cinco capitulos para a televisdo foi
um trabalho muito rico que comegou com leituras anotagdes e discussdes sobre as
primeiras impressdes da historia. Também empreendemos uma viagem ao sertdo da
divisa de Pernambuco e Paraiba, onde se deram, no século XIX, os tragicos
acontecimentos de fanatismo religioso e repressdo sangrenta que deram origem ao
livro. Dividimos o roteiro em cinco como ¢ o romance. Apoés nove meses de
trabalho, com seis versdes integrais de roteiro chegamos a versdo final de um circo
popular de rua. A principio eu e o Braulio trabalhamos em conjunto, sob a
supervisdo de Luiz Fernando esteve mais proximo, discutindo, sugerindo, pensando
cenas e escrevendo.

A participagdo de Ariano Suassuna foi episddica, mas muito elucidativa e generosa.
Tivemos alguns encontros bastante intensos nos quais discutimos os personagens e
as ideias presentes no livro. Ele nos ajudou muito na compreensdo da obra. Ariano é
uma pessoa inteligentissima, sagaz, engragada, bom contador de casos como
qualquer bom sertanejo. Ele é inico e multiplo como é o Romance d’A Pedra do
Reino, que é um de seus espelhos. (ABREU, 2007, s/p, grifo do autor).

Na citacdo acima, Luis Alberto de Abreu destaca a importancia do romance para a
historia da literatura brasileira, fala também sobre a viagem feita com o intuito de fazer
pesquisas (recolhimento de dados) e estudo de locagdo (lugar onde sediou o set de gravacao) e
ainda conta como foi a participagao de Ariano Suassuna no processo de roteirizacao. Braulio
Tavares expde que a primeira versdo do roteiro da MPR, abrangia as duas obras (O Rei

Degolado Ao Sol da Onga Caetana e As Infancias de Quaderna, esta ultima, publicada no

* Embora muitos sons sejam feitos em estudio, usando a técnica do foley, ou seja, sons produzidos
artesanalmente, buscando instrumentos que reproduzam o som mais proximo do real; ou captacdo do som
ambiente, ndo necessariamente, precisa ser feito no local de gravacdo, e sdo inseridos no filme/microssérie no
processo de edi¢do e montagem, pois para essa captagdo o técnico usa todo um equipamento de som,
principalmente, gravadores e microfones direcionais e multidirecionais.
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Diario de Pernambuco), que dao continuidade e preenchem varias lacunas que ficam abertas
no RPR. O roteirista fala ainda sobre a mistura de caracteristicas do cotidiano de um povo
sertanejo com a alegoria artistica do mundo mitico descrito por Suassuna. Vejamos o

comentario do Braulio Tavares:

Nossa tarefa, minha e do Abreu, era extrair daquela floresta de historias que ¢ o
romance a historia que poderia ser contada. O Romance d’A Pedra do Reino € s6 a
ponta do iceberg. Tem um segundo livro, O Rei Degolado Ao Sol da Onga Caetana,
e um terceiro que foi publicado em forma de folhetins no Didrio de Pernambuco nos
anos 70, As Infancias de Quaderna, onde se conta a infancia e a juventude de todo
aquele pessoal. Uma espécie de enorme flashback. Toda a primeira versdo do roteiro
incluia material dos dois.

A Pedra do Reino tem trechos absolutamente cotidianos e outros miticos, alegéricos,
delirantes. Ela puxa nestas duas diregdes: uma mais faroeste e realista e outra mais
mitica e teatral. Houve uma queda de brago grande durante a fase de preparacao do
roteiro porque estavamos procurando esse caminho. A histdria ficou com um tom
mais alegoérico, quase como uma grande peca de teatro ao ar livre, como ¢ o proprio
romance. (TAVARES, 2007, s/p, grifo do autor).

Este proximo depoimento ¢ do diretor e também roteirista da MPR, Luiz Fernando
Carvalho, falando sobre a transformacdo que a arte pode fazer até dos piores acontecimentos
da vida particular do autor ou da situagdo em que a sociedade se encontra, politicamente e

economicamente.

O Romance de forma epopeica, ao mesmo tempo satirica e tragica, fala da luta
contra a morte e da vitdria da criagdo sobre a escuridao. Enfim, a vitéria da arte e da
vida sobre a escuriddo humana. Tanto Ariano, que lutava contra a morte do pai
quando escreveu, quanto a de Quaderna, o protagonista do romance , que reclama
por seu Mundo e seu Deus. Assim, juntos criador e criatura constroem um mundo
novo.

O texto, é de um ponto de vista, uma metafora politica e revolucionaria. E
emblematico, profundamente enraizado, ¢ que, a um s6 golpe, retine as reflexdes, as
emogdes e 0s risos necessarios ao pais. Trata-se de um livro vertiginoso, uma
espécie de visdo alquimica e fabulesca do Brasil ¢ do homem: ora cémico, ora
tragico — e, portanto, mais atual do que nunca. (CARVALHO, 2007, s/p).

Para Luiz Fernando Carvalho, A Pedra do Reino, nao ¢ uma adaptacdo como qualquer

outra, recusa a ideia de adaptac¢do e justifica:

Recuso a ideia de adaptacdo. Ela me parece redutora. Nos melhores momentos, seja
trabalhando para TV ou para o cinema, talvez tenha alcangado uma espécie de
respostas aos textos, ou, no meu modo de sentir, um didlogo, uma reagdo criativa a
literatura. Na transposi¢do para as imagens, me agarrei as entrelinhas do proprio
texto, onde ha uma boa dose de alquimia ungindo aquilo tudo.

Pedi a Braulio e a Abreu para criar um didlogo com a circularidade do livro, que ¢
todo dividido em folhetos que vao e voltam no tempo. (CARVALHO, 2007, s/p.)
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Porém, preferimos tratar a obra como adaptagdo, e utilizar a termologia
“transmutacdo” em vez de “transposi¢ao”, pois, como ja expomos nos capitulos anteriores,
quando se muda o meio de transmissao (a midia), muda-se também a linguagem.

No primeiro capitulo deste trabalho, com base, principalmente, nas teorias de Linda
Hutecheon e Robert Stam, que apdiam-se na discussdo de Kristeva e Genette a respeito da
existéncia de um texto dentro de outros textos (intertextualidade), discorremos sobre a
adaptacao e intertextualidade, o que nos leva a compreender, claramente, que nenhum texto ¢
inédito, ou seja, reproduzimos ao nosso modo o que outras pessoas ja haviam falado
anteriormente. No caso da adaptacdo de um romance para uma microssérie, o adaptador
(diretor/roteirista), parte de uma ideia central (texto primario/hipotexto) e recria toda a trama
de acordo com seus interesses. A adaptagdo pode ou ndo possuir um grande grau de
semelhanca com a obra em que foi baseada, ja4 que a adaptacdo ndo possui obrigagcdo alguma
para com o texto primario. Sendo assim, sdo duas obras, de duas manifestagdes artisticas

diferentes, que possuem valores proprios e podem ser apreciadas separadamente.

3.3 ANALISE COMPARATIVA ENTRE AS OBRAS

O episddio das narrativas que iremos analisar traz de forma resumida os trés dias
violentos do fato historico da Pedra Bonita. Ao pegar o violento acontecimento como base
para construir seu romance, Ariano Suassuna utilizou-se dos nomes oficiais das pessoas que
induziram a promog¢ao da chacina, bem como também remete aos reis portugueses.

Para entendermos como as duas linguagens (literaria e televisiva), representam a
violéncia imposta no Terceiro Império, teremos que partir da apresentagcdo de trechos da
adaptacdo (através da captacdo de tela) e do romance para fins comparativos.

Na Microssérie houve a retirada de algumas cenas existentes no romance, ja que seria
impossivel explanar setecentas paginas na integra em cinco capitulos de em média 50 min.
cada. Relembrando com isso uma das principais diferencas entre o romance e a adaptagdo, o
tempo, retratado no primeiro capitulo. Em outras cenas foi indispensavel a sintetiza¢cdo, ndo
das acdes encenadas pelos atores, mas, nas falas, principalmente na vasta narratividade feita
por Quaderna no romance, quando faz recitagdes de trechos de obras importantes e
comentarios sobre elas. H4 também a inser¢do de novas cenas, as vezes, utilizadas para
justificar algumas questdes que ficam em aberto no romance, € na produgdo audiovisual, a

microssérie, requer uma ligacdo entre os pontos, deixando explicito para o telespectador um
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fechamento concreto da historia, ou seja, deixando-a compreensivel para quem estiver
assistindo. E, isso acontece porque, diferentemente do RPR, que possui dois outros livros que
ddo sequéncia a grande obra, dando de conta dos fatos que ficaram inacabados na primeira
obra, a MPR nao possui continuidade, fecha-se em cinco capitulos. Tais decisdes surgem em
um unico proposito: deixar a adaptacdo adequada para o meio mididtico a qual foi destinada, a
televisao.

Os flashbacks, as idas e vindas no tempo e a aparicdo de Quaderna em trés fases da
vida: infancia/adolescéncia, adulta e velhice, causam toda uma confusao para o
leitor/telespectador. Por isso ¢ considerada uma obra complexa e requer atengao a ligagdo dos
fragmentos, para que haja compreensao.

Para nossa andlise de imagens ser facilitada, dispomos aqui de um quadro com
algumas especificagdes de planos, angulos e movimentos de cdmera, percebidos na

microssérie:

Quadro 1 — Elementos da linguagem cinematografica

PLANOS, ANGULOS E MOVIMENTOS DE CAMERA

Close Plano fechado - onde pega-se do torax para cima da
personagem.

Contra-Plongue Posicionamento de camera (angulo) feito de baixo para
cima.

Plano Geral (PG) Plano aberto - utilizado quando se necessita enquadrar varios
elementos (personagem, objetos, paisagem, etc.) em cena.

Super Close (SC) Um plano mais fechado que o close, muito utilizado para
captacio da expressio facial.

Subjetiva Acontece quando a camera capta as imagens que seriam a
visio da personagem, ou seja, a cimera se torna os olhos da
personagem.

Fonte: Elaborada pela autora, 2017. (Baseado em leituras feitas no site http://www.primeirofilme.com.br/site/o-

livro/enquadramentos-planos-e-angulos/)

A linguagem filmica, em suas particularidades, integra um conjunto de significagdes
propostas em cada detalhe da producdo audiovisual. As imagens reproduzidas nas telas foram

escolhidas e expostas porque possuem alguma importancia para a composi¢ao da obra (nada
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aparece na tela sem ter algum propdsito), seja através dos objetos simbdlicos em cena,
nuances de cores, no¢des de camera, sons, etc., tudo contribui para que o

espectador/telespectador construa sua propria interpretacdo. Segundo Marcel Martin:

A imagem encontra-se, pois, afetada de um coeficiente sensorial e emotivo que
nasce das proprias condigdes com que ela transcreve a realidade. Sob esse aspecto,
apela ao juizo de valor e ndo de fato; na verdade, ela ¢ algo mais que uma simples
representacdo. (MARTIN, 2013, p. 25-26).

Nesse contexto, entendemos que tudo o que apreciamos exposto em cena hd uma razao
para estar ali, pois o que vemos vai além da representatividade do real, transcende o nosso
consciente. E essa consideragdo ¢ fundamental para entendermos a linguagem filmica da
MPR, principalmente as cenas violentas do Terceiro Império. Contudo, é necessario entender
que as imagens ndo precisam ser realistas, objetivando ser a copia da realidade, mas que
podem ser utilizadas para a atribui¢do de valores e possiveis significagdes de teor psicologico
e dramatico, quando houver a necessidade do uso de cores quentes ou frias. (MARTIN, 2013).

Na MPR, a dualidade humana (bem e mal) ¢ percebida pela auséncia de luminosidade,
persistindo o predominio das sombras em contraste com a pouca iluminagdo quente
(amarelada), proporcionada por refletores, tochas e velas, que exercem ainda mais
significacdo as imagens noturnas (ver figuras 1, 6 e 14 ) . Tal composi¢do imagética pode
significar o contraponto entre a ingenuidade do povo e as mas intengdes (sadicas) do rei. A
noite, por si s, apresenta uma carga negativa, simboliza: dor, angustia, medo, terror, etc., 0
que fica evidente na preferéncia do diretor da microssérie com a escolha da noite, para
representar, em sua obra, rituais, massacres ¢ demais abordagens violentas. A luz quente
utilizada traz um sentimento de pesar, de algo que facilmente pode ser apagado, como uma
tocha ou a chama de uma vela, facilmente apagadas, que se pode remeter também a
efemeridade da vida e para morte.

Antecedendo as cenas do massacre, a obra televisiva nos apresenta outro cendrio de
morte, o cortejo do padrinho do personagem Quaderna, D. Pedro Sebastido, que foi
encontrado morto (degolado) em uma torre onde havia se isolado, e também o sumico
misterioso de Sinésio, o filho mais novo entre os trés irmaos sertanejos (filhos de D. Pedro
Sebastiao). Em um palco no estilo da commedia dell’arte, da Europa, como esta descrito no
Diarios, Quaderna (velho), usando trajes que figuram palhaco e coringa, introduz uma
narragdo sobre o reino de seu bisavo, comparando-o com a atual situacdo e a promessa de um

reino promissor € glorioso retomado com a volta de Sinésio. Para toda apresentacdo de palco
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precisa-se de uma plateia; entdo, ao passo que o cortejo acontece em segundo plano, a plateia
aos poucos vai se deslocando com velas nas maos e ficando em volta do cenario do Terceiro
Império, e esse posicionamento mais uma vez nos da a sensacao de que uma grande
apresentacio teatral “estd sendo feita.

Na cena da MPR, tratada no pardgrafo anterior, interpdem-se cenas de Quaderna
(adulto) na prisdo, primeiramente, vendo o cortejo do corpo do padrinho (ver figura 1) e numa
segunda aparicdo escrevendo e narrando compulsivamente sobre sua heranga de sangue,
assumindo que o episodio sangrento da Pedra do Reino ¢ o motivo “da sua gloria e da sua
culpa” (ver figura 4), a imagem de Sinésio no cortejo do pai (ver figura 2) e Quaderna (velho)

no palco (ver figura 3). Como nas imagens abaixo:

Figura 1 — Quaderna na prisdo vendo o cortejo do corpo do padrinho em um close de perfil

® Embora facamos algumas alusdes ao género dramatico, ndo € nosso objetivo analisar os subgéneros que o
romance ¢ a microssérie acoplam. Nosso dever ¢ mostrar como se da a representagdo da violéncia em ambas as
obras, e até que ponto e de que forma essa violéncia foi suavizada na adaptagdo. No entanto, algumas vezes se
faz necessario citar a influéncia de outras manifestaces artisticas, para que certos elementos de cena fiquem
entendiveis.



Figura 2 — Aparicao de Sinésio, em angulo contra-plongué, no sepultamento do pai

Figura 3 — Quaderna (velho), num primeiro plano de perfil e em plano médio, iniciando a

narrativa da histéria e ao fundo, o cortejo do corpo de Pedro Sebastido
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Figura 4 — Quaderna na prisao escrevendo
& f

Retratar a violéncia em uma obra vai além da utilizag¢do de cenas de combates,

guerras, matangas, aparecimento de muitos corpos ao chdo e muito sangue, palavras
agressivas, etc. Ha toda uma composi¢do imagética, como ja foi ressaltado anteriormente, e
nessa composi¢do, o uso de simbolos, muitas das vezes, se fazem essenciais para reforgar de
forma sutil essa violéncia e a morte, ¢ d4 margem a um olhar critico do leitor/telespectador,

levando-o a pensar e refletir sobre o que esta sendo exposto. Marcel Martin diz que o:

[...] simbolo propriamente dito quando a significagdo ndo surge do choque de duas
imagens, mas reside na imagem enquanto tal; ocorre em planos ou cenas
pertencentes sempre a a¢do e que se acham investidos, além de sua significacdo
direta, de um valor maior e mais profundo. (MARTIN, 2013, p. 108-109, grifo do
autor).

Desta forma, podemos, aqui, elencar elementos simbdlicos que aparecem em cena na
MPR, assumindo um papel significativo para a compreensdao do episddio narrado, fazendo
alusdao a morte, ao fanatismo religioso e a miséria do povo. Sao eles: o fogo, a cruz, os
farrapos e a fumaga.’

Dando sequéncia, iniciamos definitivamente a andlise sobre o Terceiro Império d’A
Pedra do Reino. Na microssérie, intercalam-se as cenas do hasteamento do grande painel (ver

figura 6) e Quaderna (velho) fazendo o simbolo do reino com as maos acompanhando a

% Para maior aprofundamento, sugerimos que seja feita uma consulta ao Diciondrio de Simbolos (LEXIKON,
1990) ou Dicionario de Simbolos (CHEVALIER, J ; GHEERBRANT, 1995).
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subida das pedras (ver figura 5). Segundo o Didarios (ver figura 7), este simbolo repetido pelo
protagonista em varias partes da obra televisiva, tem significado para o personagem, os dois
dedos, indicador e médio, significam Pedra (verdade e vivéncia da transformac¢do) do Reino

(sangue real e pessoas antepassadas).

Figura 5 — Quaderna (velho) fazendo o simbolo da Pedra do Reino
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Figura 7 — Simbolo da Pedra do Reino

Fonte: Diarios (2007, s/p).

Em seguida, na MPR, num plano geral enquadrando o rei D. Jodo Ferreira-Quaderna,
o Execravel, em frente a uma grande pintura em tecido (nos remete ao cenario do teatro) das
duas pedras representando as Pedras do Reino (as cores utilizadas na representacdo do cenario
podem ter significagdes: o amarelo representa as riquezas supostamente oferecidas por Dom
Sebastido em troca do seu desencantamento e, em contraste, a tonalidade cinzenta das pedras
propde um ar sombrio, pesaroso e antigo) e os adeptos da religido da pedra do reino, que
idolatram o sebastianismo (ver figura 8), de costas para a camera, elevando o sentido
imagético de dominag@o. A maioria dos planos utilizados no enquadramento do Execravel sao
planos que refutam a ideia de superioridade (ver figuras 9 e 10), dominagdo e poder (plano
contra-plongué) ou para captar os sentimentos expostos na expressao facial (super close)

como ¢ possivel perceber nas imagens a seguir:



49

Figura 8 — O Execravel e a multidao de adeptos a religido do reino

Figura 9 — O Execravel clamando a exaltacdo de D. Sebastido, em um angulo contra-plongué
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Figura 10 — Excita¢do do Rei diante das mortes, em um super close no rosto sujo de sangue

Acompanhado de uma trilha musical, que ¢ similar ao som de marcha e correntes,
misturado a elementos ritmicos regionais, o Execrdvel faz um discurso. Enquanto isso, as
pessoas vibram e exaltam a Dom Sebastido.

No romance o primeiro sacrificio € feito pelo pai do Rei, Jos¢ Maria Juca Quaderna,
que correu, agarrou-se nas pedras, entregando-se para degola. Na sequéncia, sucederam-se
varios sacrificios: os pais pegavam seus filhos e entregavam-se para terem o pescogo cortado
ou a cabeca quebrada nas pedras. Na microssérie, essas cenas sao ocultadas, sendo mostrado
apenas o sacrificio de uma mulher que acreditando das promessas de riquezas e de que “seu
sangue se transformaria em ouro e prata” (ver figura 11), entregou-se, sem reservas, € a morte
da Princesa Isabel. A morte da Princesa Isabel aconteceu de forma semelhante a da mulher,
porém, a Princesa, que ja estava em um estagio avancado da gestacao, foi levada a forca para

ser sacrificada.
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Figura 11 — Sequéncia da mulher se entregando ao sacrificio

A figura 11 nos mostra a sequéncia da cena da entrega da Mulher. A cena segue, e
inicia-se a preparagdo para o sacrificio, suspendendo-se a cabeca da mulher para trés,
segurando-a pelos cabelos e deixando o pescogo exposto, pronto para a degola. O Rei ergue a
espada, e rapidamente alternando-se a imagem da mulher e a do Execravel, ouve-se o som da
espada transpassando a carne e vé-se o sangue jorrar e escorrer no rosto dele, que num super

close fica evidente o prazer descrito em sua face (ver figura 10). Ao cair debatendo-se no
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chdo, numa subjetiva, simulando a visdo turva, a mulher vé e ouve as pessoas gritando e
movimentando-se perto dela.

Depois disto, dividindo as cenas de morte em dois blocos, em um flashback, noutro
cenario, a luz do dia, no meio a caatinga sertaneja, aparece Quaderna (crianca/adolescente)
saudando (ver figura 12) Lino Pedra-Verde que estd sentado em numa pedra entoando uma

cantoria de versos sobre o reino sangrento dos Ferreira-Quadernas (ver figura 13).

Figura 12 — Quaderna (criang¢a/adolescente) saudando Lino Pedra-Verde

L\Ei?\ y

Figura 13 — Lino Pedra-Verde cantando a histéria do Terceiro Império

Na sequéncia, na MPR, o que se segue ¢ o sacrificio da Princesa Isabel, e esta cena, no

romance, aparece em duas versdes. Uma primeira versdo de Sousa Leite, dando conta de que:

Isabel, irma de Pedro Antonio e do primeiro Rei Jodo Antonio , gravida do monstro,
¢ designada para o sacrificio pelo Execravel Jodo Ferreira-Quaderna, que respondia
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as suas suplicas de gravidez gritando para Carlos Vieira ¢ José Vieira : Imolai-a
assim mesmo, para ela ndo sofrer duas dores, a do parto e a do encantamento!” Tdo
adiantado era o estado de gravidez desta infeliz que momentos depois de ter
recebido o golpe na garganta, a crianca rolava pela rampa da Pedra e estendia-se no
chdo . [...] conhecida como Rainha Josefa por ter se casado também com o monstro
Jodo Ferreira-Quaderna, recebe setenta e tantas facadas. (SUASSUNA, 2012, p. 79,
grifo do autor).

Numa outra versdao mais explicita, com tons de erotismo e selvageria, a cena ¢ descrita

nas palavras de Quaderna:

[...] seu desejo sexual exacerbou-se. Mandou trazer sua mulher, a princesa Isabel,
querendo possui-la na frente de todos, enquanto o sangue dos degolados corria. Ela,
porém, estava gravida de nove meses, pronta, ja, para parir, ¢ recusou-se. Entdo
Dom Jodo II, o Execravel, pegou a irmd dela, a Rainha Josefa, e, enquanto se
preparava para possui-la, mandou que lhe dessem dezessete facadas, o que foi feito
durante a posse, alcangando ele, segundo dizia, um gozo como nunca tinha
experimentado. (SUASSUNA, 2012, p. 78-79).

No entanto, Luiz Fernando Carvalho, mais uma vez preferiu a versdo de Sousa Leite,
ndo mostrando todos os detalhes da execu¢do. Suavizando ainda mais, mostra-se apenas o
assassinato da Princesa Isabel; ela ¢ trazida a for¢a por homens a mando do Rei e a cena
violenta do sacrificio resume-se na apari¢cao da espada sendo erguida, o sangue espirrando no
rosto do Execravel e o corpo ensanguentado caido no chao completamente imével, enquanto
algumas pessoas gritam desesperadas e outras exaltam a D. Sebastido. A figura 14 evidencia o
desespero da princesa, principalmente, na terceira ilustragdo da sequéncia (super close da

Princesa antes de ser sacrificada).

Figura 14 — Sequéncia da Princesa Isabel sendo levada ao sacrificio
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Logo ap6s a cena do sacrificio da Princesa, o Reino ¢ invadido. Segundo o RPR, o
terceiro Império durou de 1836 a 1838, tendo seu fim decidido por uma traicdo como ¢é

relatada nos seguintes trechos:

[...] atraindo o Reino sempre novos adeptos, alguns primos nossos, da familia Vieira,
convidaram para que nele entrasse um nosso parente, o Conde Dom José Vieira
Gomes, homem falso, traigoeiro, lacaio, fatidico e astroso, que terminaria renegado.
Era Vaqueiro do Comandante Manuel Pereira, Fidalgo rico e poderoso, filho do
Bardo do Pajet. A familia Pereira[...Jera uma das familias mais atingidas pela
pregacdo revolucionaria da Pedra do Reino.[...] O traidor [..] viu tudo e se
aproveitou de tudo, durante varios dias.[...] Foi em maio de 1838 [...] naquele més,
meu bisavd teve a gloriosa coragem de iniciar o grande banho-de-sangue [...] com a
degola geral dos proprietarios.[...] 0s que se apresentassem voluntariamente para a
degola, ressuscitariam dai a trés dias como “Grandes do Império”, belos, poderosos,
eternamente jovens e imortais.[...] a principio voluntarias, depois ndo.[...] o
refalsado Conde , Dom José Vieira Gomes, aproveitando os gritos desesperados das
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vitimas e a confusdo causada pelas degolagdes , fugiu por uma vereda perdida entre
cactos e unhas-de-gato, indo chamar as tropas dos Bardes do Pajeti, os Pereiras, que
aniquilaram o Sagrado Império da Pedra do Reino. (SUASSUNA, 2012. p. 75-77).

Ao lermos a citagdo acima e continuarmos a leitura do romance, percebemos que ha
uma complicacdo de entendimento para quem conhece o RPR, pois a adaptagdo nos abre
espacgo para duas interpretagdes, ou conexdes de cena. Pode-se entender a cena da invasao
remete-se a0 motim feito por Pedro Antonio, que da inicio ao Quarto Império ou a invasao
feita pela “[...] Guarda de Honra do Comandante Manuel Pereira [...] composta por trinta e
seis Cavaleiros [...].” (SUASSUNA, 2012, p. 81), que foram guiados até a “Serra do Reino”,
por José Vieira Gomes, o traidor, sendo que esta cena pertence a tomada do Quarto Império
para o Quinto, presentes no Folheto IX. Os invasores entram armados com espingardas, se
deparando com homens ¢ mulheres munidos de armas brancas. A batalha ¢ travada. Os tons
escurecidos das imagens, os closes no rosto das pessoas que compdem a multidao de adeptos,
os movimentos rapidos de camera e¢ a fumaca transmitem a violéncia e o desespero no fim
sangrento do Império. E notorio pessoas correndo de um lado para o outro sem saberem aonde
ir, sons de tiro, as imagens de soldados espancando as pessoas (ver figura 15) e corpos ao

chao (ver figura 16 e 17).

Figura 15 — Invasdo da Pedra do Reino
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Figura 16 — Soldado caminhado em meio aos corpos

No romance, o Terceiro Império finda-se com a morte do Execravel, cometida por
Dom Pedro Antonio, que ao chegar a Pedra do Reino vé€ toda aquela cena sangrenta e os
corpos de suas duas irmas ao solo, executa-o, levando novamente ao trono o nome da familia
Vieira-dos-Santos, iniciando assim, o Quarto Império que durou apenas um dia. Em uma
penultima cena (do episédio do massacre), na microssérie, vemos a quase queda da espada da
mao do rei, que sugere a queda do seu governo, do seu império. A MPR nao mostra como foi
a morte de D. Jodo Ferreira-Quaderna, mas no romance, o narrador referencia novamente o

historiador Souza Leite para contar este fato, que dispde de uma violéncia extrema:
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Na manhd, porém do dia 17 de Maio de 1838, quando o Monstro se dispunha a
preparar o Povo para a matanga, Pedro Antonio, indignado pela morte de suas irmas,
a Rainha Josefa e Princesa Isabel, e julgando-se talvez com melhor direito ao poder,
por ser irmdo do primeiro Rei, Jodo Antonio, antecipou-se em subir ao Trono. Dali
anunciou, em voz alta, que Dom Sebastido, cercado de sua Corte, lhe aparecera na
noite antecedente e reclamava a presenca do Rei Jodo Ferreira-Quaderna, unica
vitima que faltava para operar-se o seu completo desencantamento. — ‘Viva El-Rei
Dom Sebastido! Viva nosso irmao Pedro Antdnio!” — tal foi o brado unissono de
todos os circunstantes. Poucas horas depois, Pedro Antonio era proclamado Rei,
com o nome de Dom Pedro I, e o cadaver do seu antecessor, O-de-Execravel-
Memoria, era amarrado de pés e maos em grossos troncos de arvore. As pessoas que
estiveram no Reino sdo acordes em afirmar que se viram forgadas a quebrar a cabeca
de Jodo Ferreira-Quaderna , a extrai-lhe as entranhas e a atar seu cadaver, de pés e
maos, naquelas arvores, por causa dos berros e roncarias e dos sinistros movimentos
que ele, depois de morto, executava com a boca, o ventre e os bracos. (SUASSUNA,
2012, p. 80).

Figura 18 — Sequéncia da queda da espada
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Figura 19 — Fim do Reinado de D. Jodo Ferreira-Quaderna

A inser¢do e retirada de cenas e a mistura na ordem dos acontecimentos sdo
permissiveis na adaptacao, portanto ela ndo deve ser entendida como uma cdpia do romance.
A ordem dos fatos narrados sdo encaixados (na montagem) de acordo com o que o diretor
deseja transmitir e despertar no telespectador.

Pensando nisso, para dar uma conclusdo, a microssérie utiliza-se de um fato que ¢
narrado ja no Quinto Império (no romance, encontra-se no Folheto X), quando o filho da
Princesa Isabel com o Execravel, ¢ encontrado por um vaqueiro. Quaderna, no romance

descreve a cena:

O corpo da minha bisavo Isabel so foi encontrado na manha do dia seguinte por um
vaqueiro que, indo ali por curiosidade, para ver o campo de Batalha, ouviu um débil
vagido por tras das pedras. Assombrado, aproximou-se do lugar de onde rinha o
choro, e viu um quadro estarrecedor. No chdo estava o corpo jovem, desnudo e
moreno de uma mulher degolada. Enroladas em suas coxas, havia duas cobras
corais, enormes, de um tamanho que nunca se viu nessa espécie. Lambendo e
farejando o corpo, estavam duas Ongas-Pintadas, que correram assim que 0 intruso
apareceu. De cada lado do corpo, havia uma cabeg¢a de mulher, ambas cortadas pelo
pescogo. As cabegas eram parecidissimas, com a mesma beleza e os mesmos cabelos
negros ¢ compridos. E como ndo consta, pelo menos em Cronica de historiador
fidedigno, que minha bisavo tivesse duas cabecas, provavelmente uma delas era a de
sua irma, a Rainha Josefa, cujo corpo nunca foi encontrado. (SUASSUNA, 2012, p.
83).

Deste modo, a crianga ¢ encontrada e mais adiante ¢ narrado que, provavelmente, uma
das oncas era fémea e teria a alimentado (assim como o mito grego de Romulo e Remo, que
foram alimentados por uma loba). Essa crianca era o avo de Quaderna, que foi entregue ao
Padre Manuel José do Nascimento Wanderley, “[...] batizado com o nome Pedro Alexandre

Quaderna, ¢ nao de Pedro Alexandre Vieira-dos-Santos Ferreira-Quaderna [...]”
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(SUASSUNA, 2012, p. 84). Depois disto, na MPR, volta-se a cena para Lino Pedra-verde e
Quaderna (crianca/adolescente), onde Lino conta como a crianga foi encontrada, e com uma
voz em off(quando ouve-se uma voz ¢ a imagem da pessoa que esta falando ndo aparece, a
voz sobrepde outra imagem), aparece o vaqueiro pegando a crianga nos bragos e logo apds

atravessando o meio do painel com a pintura das duas pedras.

Figura 20 — Vaqueiro com a crianca

Assim se finda toda a histéria do reinado de D. Jodo Ferreira-Quaderna, o Execravel,

bisavd de Quaderna.

Por fim, podemos perceber o quao cruel foi o reinado de D. Jodo Ferreira-Quaderna,
que com seu discurso manipulador conseguiu atrair varias pessoas para a religido praticada na
Pedra do Reino, em torno da ressurreicdo de Dom Sebastido. Ambas as obras retratam a
violéncia e a crueldade do massacre, revelados através da historia acontecida no sertdo
brasileiro. Os trechos do romance e da microssérie, que analisamos, foram suficientemente
eficazes para entendermos o quanto as duas linguagens dialogam e o quanto elas se
distanciam ao mesmo tempo, revelando que cada uma das linguagens tem sua maneira de

contar € mostrar.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho, analisamos o processo de adaptagdo do romance suassuniano 4 Pedra
do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta para a microssérie A Pedra do Reino, de Luiz
Fernando Carvalho, enfocando a representatividade da violéncia no Terceiro Império da Pedra
do Reino, apontando quais métodos e elementos técnicos foram utilizados pela
teledramaturgia para exprimir tamanha violéncia contida na obra literaria.

Apos leituras teoricas e analise das obras, entendemos que a adaptacdo € um processo
de transmutacao de um texto para outro ou entre linguagens, como aplicamos no primeiro
capitulo. Partimos do conceito de que adaptar é transformar, mudar, pois no caso da adaptagao
do romance para a microssérie, trata-se de uma mudanga de codigos, é outra midia, um
confronto e/ou interrelagdo entre duas linguagens, entdo, notoriamente, surgem duas obras
distintas. A adaptacdo nao consiste apenas na transmutagdo entre textos: pode-se adaptar
acontecimentos historicos, e diversas outras linguagens artisticas, como a pintura e as artes
plasticas. Com isto, depois de analisarmos o romance ¢ a microssérie, e de fazermos pesquisas
sobre 0 massacre da Pedra Bonita, percebemos que o episddio sangrento da histdria sertaneja
brasileira, serviu de base por duas vezes, primeiro para Ariano ao ouvir e ler sobre o mito
sebastico no Brasil e a segunda feita por Carvalho na produgdo audiovisual. Porém, antes de
Ariano, outros autores fizeram o mesmo, entre eles Jos¢ Lins do Rego, em 1938, com o
romance Pedra Bonita.

Sobre a violéncia, pudemos constatar que ela existe desde as primeiras civilizagdes,
onde o homem age e suas a¢des possuem efeito de destruigdo individual ou coletivo. E um
fendmeno que resiste ao tempo e serve como objeto criativo (temdtica) para os artistas e
estudiosos, inclusive escritores e cineastas.

Na literatura, o fendmeno da violéncia € representado com maior riqueza de detalhes,
com o objetivo de fazer com que o leitor especule como acontecem as cenas. Na
Teledramaturgia, encontram-se meios de reforcar ou suavizar a violéncia, através de cortes,
insercoes de cenas, e elementos técnicos, especificos, como: enquadramento, iluminagao,
sons, etc. Portanto, na literatura ha maior possibilidade de retratar a temdatica abertamente,
pois ela conta, e o leitor tem a liberdade de interpretacdo. Ja a teledramaturgia mostra, e por
ser uma midia de massa, ndo se torna permissivel alguns tipos de representagdes violentas,
embora o que lemos e vemos, esteja ligado a nossa realidade.

Conforme a nossa proposta, a adaptacdo consegue transmitir, mesmo que de maneira

suavizada, a violéncia do massacre no Terceiro Império da Pedra do Reino. A utilizacio de
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cores quentes, cortes, movimentos rapidos, supressdo de cena e enquadramentos precisos,
foram elementos eficazes para expor tanto a violéncia quanto o psicologico das pessoas que
faziam parte da multiddo de adeptos da religido praticada no reino e a superioridade
estabelecida por Dom Joao Ferreira-Quaderna.

A cena mais violenta no Terceiro Imperio da Pedra do Reino é a cena da morte das
esposas d’O Execravel. Nela observamos melhor o quanto a adapta¢do reduziu a violéncia
contida no romance, em vez de mostrar uma cena fortissima de violéncia sexual e assassinato,
o diretor da microssérie preferiu mostrar apenas o sacrificio da Princesa Isabel, deixando
excluso varios detalhes de sua morte. A cena se dispde na seguinte forma: sendo a Princesa
trazida, a forga, por homens a mando do Rei, a cena resume-se na apari¢ao da espada sendo
erguida, o sangue espirrando no rosto d’O Execravel e o corpo da mulher, ensanguentado,
caido no chao completamente imovel. Na producao televisiva, esta cena ¢ muito breve, com
cortes ¢ movimentos de camera rapidos, que chegam a deixar o telespectador confuso,
ocasionando certa angustia. Contudo, mesmo com as supressoes ¢ cortes feitos na adaptacao,
nao se perde o fio narrativo do enredo proposto pelo romance (texto primario).

Portanto, o estudo da teoria da adaptacdao e sua aplicagdo na analise das obras
abordadas neste trabalho, nos possibilitaram romper com a opinido de que, quando uma obra
do ambito audiovisual ¢ baseada numa obra literaria, a adaptacdo tem obrigagdo de ser uma
copia idéntica a obra primaria. Entendemos ainda, que nem tudo pode ser adaptado. E,
pensando nisso as linguagens, com seus recursos especificos, vdo procurar um meio de

transmitir o inadaptavel.
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