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DA PENA A CAMERA: URDIDURAS NARRATIVAS NA MINISSERIE
0OS MAIAS (2001)
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RESUMO: Este artigo tem como objetivo investigar a instancia narradora na obra televisual
Os Maias (2001), escrita por Maria Adelaide Amaral e dirigida por Luiz Fernando Carvalho,
adaptacdo do romance homoénimo de Eca de Queirds, publicado em 1888, com o intuito de
escrutinar a partir de duas cenas da minissérie a correlacdo que se permite vislumbrar entre a
funcdo do narrador, enquanto elemento pertencente ao texto literario, e a construcdo dessa
instdncia narradora na imagem-som. A metodologia empregada na pesquisa bibliogréfica
buscara aportes tedricos da narratologia cinematogréfica e da ficgdo televisiva a respeito de
uma instancia narradora na imagem-som, a fim de identificar recursos enunciativos
responsaveis pela narragdo no texto televisual. Nesse sentido, buscara contribui¢des nos estudos
de Machado (2007), Bordwell (2008), Pallottini (2012) e Sousa (2018). Ao propor refletir as
caracteristicas da narrativa de ficcdo televisual, busca-se compreender as especificidades da
adaptacdo no regaste de obras-fonte, além de contribuir com as perspectivas tedrico-analiticas
no que concerne aos estudos sobre a literatura, o cinema e a televis&o.
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ABSTRACT: This article aims to investigate the narrator instance in the televisual work Os
Maias (2001), written by Maria Adelaide Amaral and directed by Luiz Fernando Carvalho,
adaptation of the homonymous novel by Eca de Queirés, published in 1888, with the intention
of scrutinizing from two scenes of the miniseries, the correlation that allows one glimpse
between the function of the narrator, as an element belonging to the literary text, and the
construction of this narrating instance in the sound-image, in order to identify enunciative
resources responsible for the narration in the televisual text. In this sense, it will seek
contributions in the studies of Machado (2007), Bordwell (2008), Pallottini (2012) and Sousa
(2018). By proposing to reflect the characteristics of the narrative of televisual fiction, it seeks
to understand the specificities of adaptation in rescuing of source works, in addition to
contributing with the theoretical-analytical perspectives with regard to studies on literature,
cinema and television.
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Introducéo

Entre tantas justificativas para o fascinio que o cinema exerce sobre as pessoas, parte
delas talvez possa ser explicada pela capacidade de contar historias que o cinema narrativo, ao
longo do tempo, foi adquirindo. Por isso, é possivel observar que a parceria entre cinema e
literatura serve para confirmar o quanto o ser humano necessita contar historias, pois “contar
histrias sempre foi a arte de conta-las de novo [...]” (BENJAMIN, 1994, p. 205). E desse
sistema de trocas entre cinema e literatura que surgiu o fendmeno da adaptagéo cinematogréfica,
tipo de fazer estético que sempre esté se atualizando e motivando reflexdes tedricas.

O cinema e a televisao sentem o forte desejo de revisitar textos literarios, dai vé-se uma
grande producéo de obras literarias adaptadas. No Brasil, o cinema e a televiséo, no decorrer de
sua histéria, tém se utilizado com frequéncia da literatura, ora adaptando romances, novelas e
contos, ora se inspirando em pecas teatrais e poemas; e nao é exagero dizer que alguns filmes
e minisséries considerados significativos para nosso cinema e a nossa televisdo tiveram como
ponto de partida o texto literario.

Percorrer caminhos junto a adaptacéo tendo a clareza que a obra adaptada constitui outro
texto, com diferentes significacdes e sugestdes, gestou o desejo de realizar este trabalho, com
o0 intuito de prescrutar a obra audiovisual adaptada Os Maias, carregando o escopo de investigar
os ingredientes da sua estrutura imagética, com o intuito de conhecer a construcdo de suas
relacbes com o texto literario, reconhecendo as especificidades que compdem cada texto,
romance e minissérie, sem nunca inferiorizar um ou o outro.

Assomadas as inquietacbes de como os elementos narrativos se projetam nos
ingredientes de composicdo da obra cinematogréfica e/ou televisiva, e com o desejo de
acompanhar de maneira mais atenta as escolhas realizadas pelo diretor, seus percursos, seus
sentidos sugeridos, este trabalho pretende analisar a adaptacdo da instancia narradora, em duas
cenas da minissérie Os Maias(2001), escrita por Maria Adelaide Amaral e dirigida por Luiz
Fernando Carvalho, adaptacdo do romance homénimo do escritor portugués Eca de Queiros,
publicado em 1888, uma vez que a obra apresenta enquanto objeto de analise instigantes

caminhos.
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1 Um olhar além do ver: o “narrador” audiovisual

O fendbmeno da adaptacdo surge a partir de trocas promovidas entre literatura e cinema,
fazer estético que passou a acompanhar o cinema logo depois de seu nascimento. Nesse sentido,
n&o se pode pensar o translado da literatura para a linguagem audiovisual como uma filmagem
frase a frase do texto fonte, mas como transmutagdo de um texto ao outro, texto esse com
caracteristicas proprias. Dito de outro modo, a adaptacéo de uma obra literaria para o cinema é
a expressao da mesma obra em outra linguagem e em outro tempo. Nesse sentido, a recepcao
dessas obras deve ser diferenciada, enquanto o cinema/televisdo usa, além da palavra, aimagem
e som para composi¢cdo de um texto, a literatura trabalha com a palavra materializada no papel.
Desse modo, 0 que é dito somente com o uso da palavra neste, é representado por meio da
imagem e do som naquele, as linguagens sdo dissemelhantes.

Para Diniz (2005), a relacdo entre literatura e cinema sempre existiu ou sobre a
interdependéncia entre os dois, ou sobre a influéncia de um sobre o outro. Entretanto, para a
autora, como a maior parte das obras filmicas sdo constituidas de narrativa, a relacdo mais
comum é da adaptacdo como traducdo, a histdria narrada na literatura traduzida para o cinema
(DINIZ, 2005, 19).

Plaza (2001) compreende a adaptacdo como um tipo de traducdo intersemiotica, e a
encara como processo criativo. Para o autor, a criagdo num sistema de signos opera por escolhas
que se diferenciam do sistema original, e sdo essas escolhas que determinam uma dindmica na
construcdo da tradugéo. Os signos empregados tendem a formar novos objetos imediatos, novos
sentidos e novas estruturas que por suas caracteristicas tendem a se desvincular do original,
desprendendo-se da ideia de fidelidade ao texto-fonte. Com isso, entende-se que no processo
criativo da traducdo ndo se visa mera a representacdo de realidades e conteddos, mas a criacdo
de novas realidades e de novas formas de contetdo (PLAZA, 2001, p. 30).

Nessa esteira, adentramos aos estudos sobre a narrativa cinematogréafica, neles, o tedrico
francés Aumont (2005) compreende que a imagem, muitas vezes, € uma narrativa, e tem sua
duragéo no tempo e espaco. Aumont considera que a imagem representa um acontecimento no
tempo e no espaco, e diferencia dois niveis de narratividade relacionados a imagem: a imagem

unica e a sequéncia de imagens. Para o estudioso,

A representacdo do espaco e do tempo na imagem costuma Ser uma operacgao
determinada por uma intencdo mais global, de ordem narrativa: o que se trata de
representar, é um espaco e um tempo diegéticos, e o proprio trabalho da representacéo
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esta na transformacdo de uma diegese, ou de um fragmento de diegese, em imagem
(AUMONT, 2005, p. 182).

Na perspectiva de discutir acerca da presenca de uma instancia narradora na imagem-
som, Jost e Gaudreault (2009) recuperam o conceito de focalizagdo inaugurado por Gennete,
na literatura, para o cinema. Os autores designam o termo ocularizagao e assinalam possiveis
atitudes em imagem cinematogréafica daquilo que € mostrado na tela, sendo essas na perspectiva
da camera ou da personagem. Revelando a movimentacdo de cdmera como recurso carregado
de significados, a partir das estratégias usadas pelo cineasta, provando leituras ricas de sentidos.
Bulhdes (2009), ao discutir a focalizagdo no cinema, assim definida por ele “a focalizag@o,
também conhecida como foco narrativo ou ponto de vista, pode ser definida como a
representacdo da informacdo narrativa com base em determinado campo de consciéncia ou
perspectiva” (BULHOES, 2009, p. 80), desse modo o autor aponta “que o mostrar subordina-
se a operagdo decisiva do narrar” (BULHOES, 2009, p. 83). Para Bulhdes, mesmo que
elementos que identifiquem a figura do narrador no cinema, como uma voz discernivel, ou um
narrador presentificado no texto filmico, ndo se facam presentes na imagem-som, ha sempre
uma instancia que realiza escolhas no universo narrativo. Dito de outro modo, o cineasta tem
um conjunto de opgdes estudadas e selecionadas para se direcionar um “dizer” ou “‘sugerir”
leituras com os recursos que edificam a imagem-som, com tudo que a cdmera cinematografica
pode oferecer, como angulos, enquadramentos etc.

Arlindo Machado (2007), ao discorrer sobre a instancia narradora no cinema, nos faz
lembrar o quanto é mais facil identifica-lo na literatura, uma vez que os sinais de sua presenca
estdo marcados no proprio enunciado. Ou seja, no texto literario, ndo ha colossais obstaculos
para se identificar a voz que fala no texto, e depois de fazé-lo, podemos questionar a natureza
de seu saber e relativizar seus dizeres na histéria. J& no cinema, Machado (2007) nos mostra
que ndo é tdo simples assim, uma vez que ndo se trabalha somente com o discurso verbal de
cada personagem, mas com o olhar com que cada uma deposita sobre a cena. Para o autor,
temos mais que uma polifonia (um jogo de falas), uma “polivisdo” (um jogo de olhares), e esses
olhares sdo multiplos na construcdo da imagem em movimento. Nesse sentido, Machado
exemplifica com Citizen Kane, pois no filme a medida que cada personagem conta sua verséo,
a encenacéo é acompanhada de imagem e som, e 0 mesmo enredo nos € apresentado por quatro
personagens/narradores diferentes, como uma duplica¢do do “narrador”, que pertence ao olhar
de um outro sujeito também marcado no enunciado, que aparece a olhar aqueles que narram
como uma instancia vidente. Dito de outro modo, o texto filmico pode carregar diferentes
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sujeitos marcados no enunciado, devido a natureza heterogénea de sua narrativa, sendo ao
mesmo tempo: fala (voz), som (musica, ruidos) e imagem (olhar). (MACHADO, 2007, p.14-
16-17).

Com isso, Machado (2007) assegura que ndo podemos tentar pensar e compreender a
questdo da enunciacgdo no cinema seguindo parametros da teoria literéria, assim o autor afirma:
“Quem narra o filme ndo é, portanto, exatamente a voz que nele fala, mas a instancia que da a
ver (e ouvir), que ordena os planos e os amarra segundo uma logica de sucessao” (MACHADO,
2007, p. 18).

Sobre a organizagédo do olhar da camera, Machado (2007) nos lembra que se configura
de diversas maneiras, com multiplicidade na combinagdo de diferentes arranjos: quando
aproxima e se distancia do objeto filmado, ou se pde de modo superior a cena, ou investe para
perto de uma personagem, apresentando condug6es maltiplas, saltos convulsos, como um corpo
que ndo conhece os limites da matéria. Nessa esteira de compreensdo acerca da arquitetura

desse olhar, o estudioso esclarece:

Todo o trabalho do filme tem por funcdo organizar o olhar, de modo que identifique
o0 comportamento da camera (e de outros expedientes técnicos do filme, como a
montagem e a sonoriza¢do) com a visdo de um observador imaterial e privilegiado,
capaz de assumir posicOes e deslocamentos impossiveis a um ser humano comum.
Encarnacdo desse observador onividente, a cAmera procura sempre dar a melhor
imagem possivel do que estd acontecendo em cena, com as énfases necessarias para a
inteligibilidade da histéria. (MACHADO, 2007, 25-26).

Assim, como uma manifestacdo demiurga, por portar esse poder de onividéncia, poder
esse que o olho enunciador tem de percorrer as coisas como um observador invisivel e
totalizador, da-se o nome de ubiquidade, uma vez que semelhante ao sujeito onisciente da
literatura, a cdmera cinematografica € um olho que explora os que por ela se deixam a ver,
trazendo & tona até os eventos mais escondidos e permitindo sua visualizagdo ideal
(MACHADO, 2007, p. 28).

David Bordwell (2008), ao chamar a atencdo para mise-en-scene, que reine 0S
elementos de uma obra filmica que estéo sobre o comando do diretor, nos mostra que a instancia
narradora a qual procuramos na concretizagdo da imagem em movimento ndo esta somente no
olho da cdmera, mas em tudo que compreende a encenagao cinematografica. Para Sousa (2018),
também tratando dessa questdo, afirma que quando o estudioso sai em defesa da mise-en-scene,
ele acredita nos multiplos fios que tecem o tecido cinematografico e que compdem a trama,

confirmando que ha um modo mais amplo de narrar no cinema (SOUSA, 2018, p. 56).
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Silva, por sua vez (2011, p. 134) adiciona a esse percurso a compreensdo de que no
cinema “(...) tal atividade (narrar) ndo sera somente associada a objetiva da camera, ou a
possivel presenca de um sujeito observador, mas também a todo e qualquer dispositivo
empregado na construcdo de um filme que permite acrescentar um dizer ao que esta sendo
narrado” (SILVA, 2011, p. 134).

Quanto a focalizacdo da ficcdo televisiva, Renata Pallottini (2012) sustenta o
pensamento de que a camera, sendo narrador, ndo supre todas as fungdes de um narrador.
Pallottini afirma ainda que a instancia narradora na ficgcdo televisiva é construida por trés
elementos, a saber: o autor-roteirista, a organizacdo cénico-visual, e 0 uso expressivo da
camera, sendo os dois Ultimos trabalho do diretor. No que se refere & organizagéo cénico-visual
(atores, cendrio e encenacdo), na visdao de Pallottini (2012), a narracdo € construida pela
disposicao, pelo conjunto dos elementos cénicos e pela interacdo entre eles, planejada pelo
diretor e consolidada nas imagens. Ao explicar o termo arreglo narrativo, oriundo dos cubanos,
para designar essa organizagdo cénico-visual, confirma tal pensamento: “a composic¢ao visual
gue narra uma situacdo pela composicéo dos elementos, dos corpos e pela relacdo entre eles.
Narrar € o objetivo da selecdo do enquadramento” (PALLOTTINI, 2012, p. 146).

A camera para a autora ¢ o “olho” que mostra e a partir de enquadramentos, angulos, e
movimentacdo, e a banda sonora fabricam esse narrar na imagem-som. Mas ndo bastam,
Pallottini (2012) assim confirma: “Mas ndo dao conta da narragdo no seu todo, visto que &,
como foi dito, apenas a maquina a servi¢o de um organizador” (PALLOTTINI, 2012, p. 147).
Como ultimo elemento, Pallottini assenta sobre os bragcos do autor/escritor a funcéo do narrar
na imagem-som. Para este, ela acredita ser o0 organizador, o criador da mensagem desde sua
origem, como um roteirista ao criar o argumento de um filme, ou seja, aquele que seleciona,
escolhe. O narrador onisciente de modo dramatico para Pallottini é entdo a instancia narradora

na televisdo, desse modo ela esclarece,

A narragdo no sentido de contar histérias €, em Gltima instancia, entregue a figura do
narrador onisciente de modo dramatico, que resolve a fabula por meio de dialogos e
acdo organizados. A narragdo total, o conjunto formado por dudio e video (criados a
partir do ponto de vista do narrador onisciente) é o que produz, afinal, toda a historia
(PALLOTTINI, 2012, p. 147).

A autora acrescenta que esse autor desnuda seu ponto de vista sobre determinados temas
ao organizar os elementos ficcionais, mesmo quando ndo esteja manifesto com clareza seu

pensamento. Por fim, Pallottini (2012) considera a existéncia de que a voz do autor seja ouvida
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pela voz de uma personagem, ou seja, a personagem porta-voz do autor existe para compreender
0 ponto de vista do autor, entendido aqui como sua Vviséo a respeito do tema discutido, como

sua consciéncia critica,

Parece claro sim, que um autor pode querer utilizar uma personagem como a portadora
preferencial de suas ideias e convic¢Bes, como o instrumento por meio do qual se
manifestem suas prdprias opinides acerca do problema que possa ter motivado a
escrita de um texto, a escolha de um tema (PALLOTTINI, 2012, p. 154).

Ao que se refere a ideia de um personagem como nincio de um autor, Sousa (2018)
analisa que essa gquestdo ndo parece estar relacionada ao procedimento da narragéo televisiva,
pois tal ideia diz muito mais sobre as cargas ideoldgicas oriundas do dramaturgo e aspectos no
desenho completo da teleficgdo. Sousa (2018) sintetiza que a ideia de compreender determinado
ponto de vista (visto aqui como opinido, consciéncia critica) de um autor por meio da voz de
uma personagem, ¢, na verdade, “parte integrante de um fendmeno maior: o ponto de vista da
narragao, o modo como fazer, olhar a historia” (SOUSA, 2018, p. 72).

Essa construcdo conceitual e tedrica tem como intento fornecer mecanismos de
articulacdo e entendimento para investigar, portanto, a instancia narradora a partir da analise de
duas cenas da adaptacéo televisual Os Maias.

Na minissérie, o diretor Luiz Fernando Carvalho usa primorosa cenografia, figurino,
iluminacdo para filmar o universo criado por Eca. Na imagem-som, a instancia narradora é
demonstrada por contornos diferentes da narracdo literaria. Essa forma de narrar esta
evidenciado, na adaptacdo televisual, por diferentes meios que a edificam. De maneira clara,
percebemos esse narrador manifestado no recurso da voz over, aquela voz que ndo se vé e nao
se sabe quem esta falando, com onipresenca e onisciéncia narra. Além de outros dispositivos
que podem constituir esse mecanismo de narragdo, 0 mais perceptivel e que se pretende
investigar, neste artigo, é o olho da camera (posi¢cdo, movimento, enquadramento etc.), e outros

dispositivos presentes na mise-en-scéne que constroem esse narrar na imagem-som.

2 Tessituras narrativas em Os Maias

A adaptacdo televisual Os Maias, escrita por Maria Adelaide Amaral e dirigida por Luiz
Fernando Carvalho foi exibida pela TV Globo em 2001. A obra, composta de 42 capitulos,

retrata, COmo no romance queirosiano, a decadente aristocracia portuguesa do séc. XIX, por
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meio da historia tragica de uma familia. O romance Os Maias (1888), de Eca de Queiros (1845-
1900), é associado a estética realista e naturalista. Sua obra consagrou-se com grande relevo no
séc. XIX, pois soube retratar as complexidades e os dramas humanos.

No romance, vemos desnudados tudo aquilo que a sociedade burguesa daquele século
colocava em involucros. Atemporal, 0 classico queirosiano retrata essa sociedade e tudo que a
compde: 0s homens publicos; as personagens femininas, aclarando sobre elas, suas condi¢des
desfavoraveis, num tempo destinado aos homens e de flexuoso tempo ao feminino; a
ociosidade, a covardia, a inveja, a mentira, que tece o humano; a visao anticlerical. A ironia e
a critica social da pena do escritor portugués pintam o quadro desse pais que lhe era tdo
precioso.

Em Os Maias, ha a presenca de narrador heterodiegético que modifica sua perspectiva
de visdo no decorrer do romance. Inicialmente, identificamos a narrativa nao focalizada ou com
focalizacdo zero, caracterizada, segundo Gennete (1972), quando o narrador € onisciente,
quando ele diz mais do que sabe qualquer personagem. Em seguida, identificamos a narrativa
com focalizacdo interna varidvel, segundo Gennete (1972), quando a narrativa mostra 0s
acontecimentos filtrados pela consciéncia de diferentes personagens.

Em Os Maias, o narrador onisciente estd em toda a parte inicial do romance, na historia
de Pedro e Maria Monforte, na infancia e nos estudos de Carlos Eduardo em Coimbra. Esse
narrador, como uma entidade demiurga, conhece todo o passado dos Maias e usa de técnicas
narrativas para implantar pressagios, analepses e prolepses e até mesmo o discurso indireto
livre. Mas durante a maior parte da diegese predomina a focalizacao interna variavel, na qual o
ponto de vista é assumido por alguns personagens, entre eles, Vilaca e Jodo da Ega, mas
principalmente, Carlos da Maia.

Segundo Reis (2006), é com Carlos da Maia que a focalizacao interna ganha significado
e profundidade consideravel na constituicdo do discurso do romance. E Carlos que, na maior
parte da narrativa, capta a diegese e forma uma imagem configurada pelo seu ponto de vista.
Para Reis (2006), essa perspectiva cobre-se de dois momentos importantes no romance: 0
primeiro, quando temos a visao critica de Carlos no que se refere ao espaco social abordado no
livro; 0 segundo, quando seu ponto de vista nos oferece a definicdo de determinadas
personagens, algumas, no inicio da narrativa, ndo reveladas pelo narrador onisciente. Dentre
essas, € sobretudo a de Maria Eduarda que é predominante no romance, uma vez que os leitores
a conhecem a partir da focalizacdo de Carlos e do que sua visdo vai progressivamente
elaborando (REIS, 2006, p. 112-113).
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A subjetividade de Carlos Eduardo operada pela focalizagcdo interna na narrativa e
despejada sobre Maria Eduarda, torna-a dependente desse olhar. Desde o primeiro momento
que o neto de Afonso se depara com aquela figura feminina € esse olhar que vemos sobrelevar.
No capitulo VI do romance, vemos nitidamente o olhar de Carlos na descricao valorativa que
norteia esse trecho quando com o amigo Craft, no hotel Central, avista a imagem daquela

mulher:

Um esplendido preto, ja grisalho, de casaca e calcdo, correu logo a portinhola; de
dentro um rapaz muito magro, de barba muito negra, passou-lhe para os bragos uma
deliciosa cadelinha escocesa, de pelos esguedelhados, finos como seda e cor de prata;
depois apeando-se, indolente e poseur, ofereceu a mdo a uma senhora alta, loura, com
um meio véu muito apertado e muito escuro que realgava o esplendor da sua carnacéo
eblrnea. Craft e Carlos afastaram-se, ela passou diante deles, com um passo soberano
de deusa, maravilhosamente bem-feita, deixando atrés de si como uma claridade, um
reflexo de cabelos d'ouro, e um aroma no ar. Trazia um casaco colante de veludo
branco de Génova, e um momento sobre as lajes do peristilo brilhou o verniz das suas
botinas. O rapaz ao lado, esticado n'um fato de xadrezinho inglés, abria
negligentemente um telegrama; o preto seguia com a cadelinha nos bragos. E no
silencio a voz de Craft murmurou:

- Trés chic. (QUEIROS, 2014, p. 129).

O que se sucede depois é o encontro dos amigos em um gabinete do hotel Central, no
qual Ega apresenta Damaso a Carlos. No didlogo entre os amigos, Damaso diz conhecer o casal
Castro Gomes de Paris.

Na adaptacéo televisual, a cena em questdo € apresentada no episodio 13. Na imagem-
som, é também no mesmo espaco que Carlos vé aquela que ocuparia seus pensamentos e mais
profundos sentimentos por longos dias e por noites desmembradas em angustias e felicidade.
Somos como espectadores convidados a olhar com a camera que prescruta mormente a
personagem feminina. Inicialmente, o dar a ver revela-se pelo descortinar do olhar dos trés
amigos, Ega, Craft e Carlos. Eles estdo postos em frente a uma janela que, ao abrir das cortinas
lentamente pelas méos de Ega, veem despontar uma mulher que caminha com passos de deusa
ao adentrar naquele espaco. A cena, que € acompanhada por uma mdusica instrumental, paralisa
0s amigos e o fazem hipnotizados com a beleza daquele ser feminino. Ao evidenciar o caminhar
lento de Maria Eduarda, a camera entdo volta-se para Carlos de onde encarna seu olhar pelo
enquadramento da imagem. Ha entdo alternancia dos rostos de Carlos e Maria na tessitura da
imagem, o que nos faz ver o olhar completamente imperturbado do neto de Afonso. Assim, a
instancia narradora se firma, na feitura do olhar idealizado a partir da aparéncia fisica e de
irresistivel encanto nos gestos, nos olhos que transmitem sensualidade e superioridade,

qualidades mais tarde enfatizadas por Carlos em Maria.
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Figura 1 (a.b.) — Insinuante troca de olhares

Fonte: CARVALHO. Os Maias, 2001.

A voz over que na definicdo de Cassete (2007), “(...) vem de uma fonte radicalmente
excluida, como pertencente a outra ordem da realidade, como no caso do narrador de voz”
(CASSETI, 2007, p. 91), compde a instancia narradora quando evidencia o que corresponde no
romance aos pensamentos de Carlos. Nesse instante da cena, a narragdo em voice-over, COmo
em quase toda minissérie, surge para marcar de maneira indelével como, no romance fizera a
focalizacdo interna de Carlos, os sentimentos/intimidade mais acentuados do personagem: “cla
passou diante deles, com um passo soberano de deusa, maravilhosamente bem-feita, deixando
atrds de si como uma claridade, um reflexo de cabelos d'ouro, e um aroma no ar. Trazia um
casaco colante de veludo branco de Génova, e um momento sobre as lajes do peristilo brilhou
0 verniz das suas botinas” (CARVALHO. Os Maias, Ep. 13, 49min19).

Como podemos ver, o recurso simultaneo de ver e ouvir é colocado, nesse momento,
pela juncéo da narragdo em voice-over e da imagem do filho de Pedro que acompanha com seu
olhar no centro do enquadramento os passos delicados e ondulantes de Maria Eduarda,
atravessando o corredor do hotel Central. Para Sousa (2018), o servico da camera, por vezes,
é concretizar, poeticamente, a descricdo tecida pelas vozes presentes na imagem-som (SOUSA,
2018, p. 99). Na adaptacdo, Carvalho constroi essa poeticidade, em muitos momentos, com o
emprego desse recurso. Nesse sentido, ao ressaltar essa conexdo, demonstramos uma forga
organizadora e articuladora da narrativa na imagem, distribuida em mdltiplos recursos
audiovisuais.

Como aponta Bordwell, é oficio do diretor trabalhar elementos que compdem a mise-
en-scéne. Nesse caso, ha um elemento cenografico posto no ambiente da cena que engendra
essa instancia enunciativa. A escolha de Luiz Fernando Carvalho pelo espelho ao qual Maria
Eduarda se depara depois de atravessar o corredor, nos oferece leituras que nos remontam a
perspectiva do romance eciano, mas também inauguram outras. O objeto que inunda a cena é

encarado por Maria Eduarda como se dele ndo pudesse escapar. Tendo a sua frente a si mesma
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e atrés de si o espaco empachado de homens e a fumaca de seus charutos, Maria despeja um
olhar sobre si, para logo depois mergulhar em uma espécie de estado de dispersdo. Nesse
momento, vemos que o diretor anuncia marcas de um percurso individual (mostrado com
contrapontos ao olhar idealizador masculino), ofertado ao espectador, que a personagem
percorrerd na narrativa televisual. Logo em seguida, Maria sai do enquadramento em primeiro
plano, e entdo, vemos Carlos que a observara de longe e agora petrificado esta diante do espelho,
visto, neste instante, pelo olho da cAmera. E da imagem buscada em uma mulher que Carlos se
alimentara a partir de entdo, da imagem idealizada, romantica, projetada em Maria Eduarda
como no romance, a mulher vista pelo olhar de um homem, ndo por si mesma, é assim que a
imagem de Maria é construida por Carlos. Maria é o espelho do préprio Carlos, a visdo de um
homem de seu tempo sobre o feminino, ja que o espelho reflete a “verdade, a sinceridade, o
contetudo do coragdo e da consciéncia” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2002, p. 393). Sobre
a visao do olho da camera no espelho, é fundamental lembrar o que esclarece Silva acerca dessa
perspectiva da instancia vidente: “presenca invisivel, observadora e ndo antropomorfica, cujo
olhar embora as vezes se identifique com as perspectivas dos personagens, em determinadas

ocasides, também tem sua autonomia bem-marcada” (SILVA, 2011, p. 135).

Figura 2 (a. b. c.) — Jogo de reflexos

Fonte: CARVALHO. Os Maias, 2001.

No romance, a passagem de Carlos pelo Ramalhete, o casardo da familia Maia, em
ruinas é colocada em seu Gltimo capitulo quando este, depois de dez anos longe de Lisboa,
regressa a terras portuguesas e revive na companhia do amigo Ega as reminiscéncias que aquele
lugar evoca. Na adaptacdo, Luiz Fernando transmuta para a imagem em camera lenta toda a
descricdo realizada pelo narrador, no texto eciano. O diretor divide a passagem do Ultimo
capitulo do romance em dois momentos na obra televisual. O primeiro, que narra a passagem

de Carlos pelo casardo e suas recordac6es do tempo da paixdo que vivera ali (Ep. 1). O segundo,
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retrata a passagem dos amigos pelas ruas de Lisboa, e a constatacdo da decadéncia de Portugal
no diélogo dos dois (Ep. 42).

Na primeira cena da minissérie (Ep. 1), o espectador vislumbra a literatura de Eca na
edificacdo da imagem-som, ja que em seus onze minutos de duragdo acompanhamos as imagens
pela lentiddo da camera. Essa lentiddo pode ser associada a narrativa lenta do texto eciano, que
se inicia, na adaptacdo, com um travelling da esquerda para a direita, o qual o d& a ver por entre
grades grossas de um portdo uma arvore ao balancar lento de seus galhos e logo atras o casardo
da familia Maia cercado por um jardim. A camera lentamente caminha e vemos o casardo em
toda sua dimensdo até a imagem parar diante de um cadeado para logo em seguida
vislumbramos uma mé&o que abre o cadeado e o grande portdo, a partir de entdo, o olho da
camera se liga ao olhar do personagem que oculto e agora revelado como o senhor desse olhar
desde o primeiro instante da cena. E Carlos da Maia que agora empurra as grades pesadas do
portdo e como se aquele espaco agora o0 convocasse fortemente, o corpo se projeta como num
impulso para frente, a musica instrumental ao fundo se intensifica e o neto de Afonso com
passos lentos caminha e para diante do Ramalhete. A instancia narradora se faz muito
perceptivelmente pelo olho da camera, primeiramente ocularizada no personagem Carlos e
depois como uma instancia ndo antropomoérfica. Como também no romance, no ultimo capitulo,
a focalizagdo se alterna entre uma focalizacdo interna em Carlos e uma focalizagdo zero ou

focalizacéo onisciente.

Figura 3 (a. b. ¢.) — Narrador encarnado no olho da camera

Fonte: CARVALHO. Os Maias, 2001.

A camera continua seu percurso acompanhado, inicialmente Carlos e depois Ega que
caminham lentamente pelo jardim. Os passos vagarosos dos amigos pelas plantas cobertas por
folhas secas dao todo ar melancolico, reforcado pela musica, que inunda a imagem-som. Nesse
ambiente, o diretor destaca a passagem de Carlos pela VVénus Citereia, vista como simbolo das

paixdes vividas por Pedro e Carlos e testemunhadas pelas paredes e jardins do Ramalhete. A
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camera se movimenta e para atras de Ega e Carlos, ocupando todo o enquadramento, que agora
olham juntos para o Ramalhete, com nostalgia e mistério. E feito um corte e a instancia vidente
encarnada pelo olho da camera, com um uso de plongée, mostra todo a faixada do casardo
branco em ruinas vista em seus detalhes, janelas, telhados, escadarias até chegar ao alto, onde
a imagem de girassOis em azulejos e o brasdo da familia é destagque na imagem, e agora
ocupando todo o plano, surge a narracdo em voice-over como recurso da instancia narradora:
“A casa que os Maias vieram habitar em Lisboa era conhecida na vizinhanca da rua de S.
Francisco de Paula, e em todo o bairro das Janelas Verdes, pela casa do Ramalhete ou
simplesmente o Ramalhete” (CARVALHO. Os Maias, Ep. 1, 03min23). Vale ressaltar que esse
fragmento é o mesmo escolhido por Eca para iniciar Os Maias.

E também visto no deslocamento em plongée da camera, que perpassa a frente do
casardo em ruinas, a escadaria que os amigos sobem para adentrar o Ramalhete. O olhar do alto,
amplia a imagem do casardo em contraposicdo a pequenez de Carlos e Ega. A decadéncia da
familia Maia e de Portugal sdo personificadas no Ramalhete. A tragica historia arraigada ao
espaco fisico com sua forca se impde inexoravelmente sobre aqueles seres, € a forca do destino
que se revela e confessa o quanto assolara a vida de Carlos, de Pedro e de Afonso. E como se
quisesse dizer que forgas colossais orquestrardo o destino dos Maias tdo elucidativos pela

composi¢do da imagem-som apresentada ao espectador, nesse inicio da narrativa audiovisual.

Figura 4 (a. b.) — Escombros da ruina familiar

Fonte: CARVALHO. Os Maias, 2001.

Seguindo o olho da camera como narrador ndo antropomorfico, adentramos o
Ramalhete, ao transpor as cortinas, Carlos e Ega a passos lentos e agora audiveis caminham
pelos comodos do casardo. Os fleches de luz que penetram a escuriddo daquele espaco,
acolchoado de poeira e folhas secas vindas do jardim, com sons de outrora que invadem o

espaco registram recordacdes, inundam de nostalgia e pessimismo o interior de Carlos e Ega.
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A cémera aqui move-se lentamente acompanhando 0s amigos e as vezes para, COmo ocorre no
texto de Eca, a descricdo contemplativa do espa¢o com a camera também sugere e é também
indicada pela atuacdo dos atores. Nesse sentido, afirma Sousa (2018), “(...) a concepgao das
imagens na estética televisual carvalhiana aciona e implanta elementos ndo-habituais e muito
préximos ao caréter filmico, tais como a filmagem de planos longos e contemplativos, o uso da
fotografia de cinema, (...) e cenarios e interpretacdes viscerais do elenco” (SOUSA, 2018, p.
79). Entdo o ambiente de decadéncia do casardo e por extensdo de Portugal é reforcado nas
falas das personagens, mas é sobretudo na cena longa e pelo olho da cdmera sinuoso e vagaroso

que introduz a minissérie, que inferimos a histdria tragica que se anuncia.

Figura 5 — olhar feito de luz de penumbra

Fonte: CARVALHO. Os Maias, 2001.

Como podemaos ver, em Os Maias, na estética de Luiz Fernando Carvalho, a construcao
de uma instancia narradora arquitetada pelos recursos da imagem-som, é construida pela efeitos
sonoros, trilha sonora, e narracdo em voice-over e sobretudo pelo olho da cAmera. Sobre a
feitura de concepcdo da narrativa audiovisual, o diretor nos elucida sobre seu processo de
criacdo:

Essa premissa de que a narrativa estaria sendo elaborada em termos formais através
do olhar do Tempo talvez tenha humanizado um pouco a narrativa televisiva. Eliminei
0 que considerava um excesso de equipamentos e tecnologia. Em termos técnicos,
trabalhei com apenas uma camera — reforcando a presenga de um olhar como
testemunha subjetiva e ndo como mero registro mecanizado. No mais, foram
tentativas atrds de tentativas seguidas por enormes insatisfaces, limites imensos

impostos pelo meio que tentei reagir artisticamente, e sei bem que fui vencido muitas
vezes (CARVALHO, 2021, p. s/n).

E com o olhar de testemunha que o espectador é convidado a envolve-se na obra
televisual Os Maias, para experienciar a trajetoria tragica da familia Maia em suas trés geracgoes,

como também Portugal oitocentista, imbuido de dizeres acerca das questdes humanas, pois €
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sobre 0 humano com o que nos deparamos em Os Maias, tanto em Ec¢a de Queirés como em

Lufs Fernando Carvalho.

Considerac0es finais

A analise que realizamos em torno da perspectiva da instancia narradora na adaptacao
televisual Os Maias, identificada na narracdo em voice- over e no olho da camera, mostrou que
sd0 marcas claras da presenca de uma entidade que enuncia no texto audiovisual.
Compreendemos como o narrador, elemento que pertence ao texto literario, pode configurar-se
na imagem-som, a partir de diversos recursos desse fazer televisual. Dito de outro modo, como
0s elementos que estdo a servico do narrar da obra audiovisual sdo orquestrados, articulados no
desenvolvimento da histéria e mais, como esses edificam multiplos dizeres por meio das
especificidades da linguagem audiovisual.

E instigante apreciar a adaptacdo de uma obra de Eca de Queirds, escritor do séc. XIX
para 0s tempos atuais, com isso, perceber caminhos de interacdo com a obra literaria, novas
maneiras de narrar, como também provocar diferentes maneiras de enxergar o texto eciano, e
reconhecer semelhancas da literatura de Eca de Queirés com toda sua profundidade e beleza
adaptadas para o texto audiovisual.

Pudemos perceber que o olho da cadmera e a narragdo em voice-over S40 recursos
enunciativos que postos em composicdo e combinacdo erguem a narrativa audiovisual e pdem
0 espectador atento a realizar leituras na tessitura da imagem-som. Nesse sentido, é perceptivel
que o trabalho de Luiz Fernando Carvalho suscita novos caminhos de se relacionar com a obra

do escritor portugués, possibilitando outras leituras, novas construcées de sentido.
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