MURILO LUIZ FERREIRA

A arte de transformar palavras em imagens:
um estudo sobre a adaptacao do romance A Muralha para televisao.

Goiania
2011



MURILO LUIZ FERREIRA

A arte de transformar palavras em imagens:
um estudo da adaptagdo do romance 4 Muralha para televisao.

Dissertagdo apresentada a Faculdade de Comu-
nicacdo e Biblioteconomia da Universidade
Federal de Goids para a obtencao do titulo de
Mestre em Comunicagdo, Cultura e Cidadania.

Area de concentracdo: Midia e Cultura

Orientador: Prof. Dr. Goiamérico Felicio
Carneiro dos Santos

Goiania
2011



Autorizo a reproducdo e divulgacdo total ou parcial deste
trabalho, por qualquer meio convencional ou eletronico,
para fins de estudo e pesquisa, desde que citada a fonte.

Catalogacao da Publicagao
Faculdade de Comunicag¢ao e Biblioteconomia
Universidade Federal de Goias

Ferreira, Murilo L.

A arte de transformar palavras em imagens: um estudo sobre a
adaptagao do romance 4 Muralha para televisdo. / Murilo Luiz Ferreira;
orientador Goiamérico F. C. dos Santos — Goiania, 2011.

Dissertagdo (Mestrado) — Universidade Federal de Goias, 2011.

1. Adaptacdo. 2. Narrativa. 3. Literatura e televisdo. 4. Murilo Ferreira. 5.
Goiameérico F. C. dos Santos.




Nome: FERREIRA, Murilo L.
Titulo: A arte de transformar palavras em imagens: um estudo sobre a adaptagdo do romance
A Muralha para televisao.

Dissertacdo apresentada a Faculdade de Comu-
nicacdo e Biblioteconomia da Universidade
Federal de Goiés para a obtengdo do titulo de
Mestre em Comunicagao, Cultura ¢ Cidadania.

Aprovado em: 19 de abril de 2011

Banca examinadora

Prof. Dr. Goiamérico Felicio Carneiro dos Santos
Instituicao: Universidade Federal de Goias — UFG

Julgamento:

Assinatura;

Prof. Dra. Sandra Lucia Amaral de Assis Reimao
Instituicao: Universidade de Sao Paulo — USP

Julgamento:

Assinatura;

Prof. Dra. Maria Luiza Martins de Mendonga
Institui¢do: Universidade Federal de Goias — UFG

Julgamento:

Assinatura:




AGRADECIMENTOS

Durante dois anos caminhei. Quando foi dada a largada para o mestrado, titubeei em relacdo a
quem poderia contar na minha jornada, na qual enfrentaria novos desafios a cada dia. E estes
se mostraram na esfera profissional, académica e pessoal. Mas acabei por descobrir que tinha
a imensa sorte de contar com os melhores amigos do mundo, familiares peculiarmente
compreensiveis, com professores colaboradores, € com a confianga da Capes (Coordenagdo de
aperfeigoamento de pessoal de nivel superior) em minha pesquisa. Hoje, vejo o quanto todos
que estiveram ao meu lado foram importantes em minha trajetoria. Por isso, agradecer
nominalmente a cada um ¢ risco de cometer alguma injustica. Entdo, a Capes, aos meus
amigos, familiares, e professores de Midia e Cultura, os meus mais sinceros e emocionados
agradecimentos.



“H4 quem diga que todas as noites sdo de
sonhos.

Mas hé também quem diga nem todas, s as de
verao.

Mas no fundo isso ndo tem muita importancia.
O que interessa mesmo nao sao as noites em si,
sdo os sonhos.

Sonhos que o homem sonha sempre.

Em todos os lugares, em todas as épocas do
ano, dormindo ou acordado.”

Sonhos de uma noite de verao.
William Shakespeare



RESUMO

FERREIRA, Murilo L. A arte de transformar palavras em imagens: um estudo sobre a
adaptag¢ao do romance A Muralha para a televisao. 2011. Dissertagdo (Mestrado) — Faculdade
de Comunicagdo e Biblioteconomia, Universidade Federal de Goias, Goiania, 2011.

Contar historia ¢ parte da esséncia do homem. Desde os nossos ancestrais mais remotos,
estamos envolvidos com diversas narrativas — orais, escritas, audiovisuais. Com as
transformagdes surgidas com a Galéxia de Gutenberg, as narrativas escritas ganharam grande
destaque na arte de narrar, principalmente com a literatura. A partir da década de 1950, a
televisao passa a ocupar o lugar dos textos impressos, utilizando da jun¢do do 4dudio com a
imagem para envolver ainda mais o homem nas narrativas reais e ficcionais. E ¢ na busca
pelos elementos de aproximagao e divergéncia entre literatura e televisdo que este trabalho se
baseia, tendo como objeto de estudo o romance de Dinah Silveira de Queiroz, 4 Muralha,
publicado inicialmente no ano de 1954, e a adaptagdo homonima feita pela Rede Globo em
formato de minissérie, no ano 2000. Os caminhos percorridos sdo as relagdes entre os estudos
literarios e televisivos com os estudos culturais e a cultura da midia, passando pelos
entremeios de cada uma dessas midias, na busca por embasamento tedrico-metodologico que
corroborassem as hipoteses levantadas. Como a narrativa € o principal foco deste trabalho, as
teorias e andlises sobre focalizacdo, espago, tempo e personagens foram de extrema
importancia, assim como as reflexdes sobre as trés perspectivas de uma adaptacao e os quatro
processos adaptativos — adi¢do, reducdo, deslocamento, transformacdo. Esses caminhos nos
levaram a concluir que, por mais que literatura e televisdo apresentem elementos que
comprovem a singularidade de cada uma dessas expressdes artisticas, elas contém elementos
semelhantes e importantes que auxiliam no desenvolvimento da arte de transformar palavras
em imagens.

Palavras-chave: Cultura da midia. Narrativa literaria e televisiva. Adaptagdo e os processos
adaptativos. Rede Globo. Minissérie A Muralha.



ABSTRACT

FERREIRA, Murilo L. The art of turning words into pictures: a study on the adaptation of
the novel 4 Muralha for television. 2011. Thesis (Master’s degree) — Faculdade de
Comunicac¢ao e Biblioteconomia, Universidade Federal de Goias, Goiania, 2011.

To tell stories is part of the essence of human beings. Since our earliest ancestors we have
been involved by several narratives - oral, written or broadcasted. With the changes raised by
the Gutenberg Galaxy, narratives gained more visibility in the art of storytelling, especially in
literature. Since the 1950's that television is replacing printed texts, using audio and image
together to further engage human beings in the real and fictional narratives. And this thesis is
based on the search of elements of approximation and divergence between literature and
television, having as object of study the novel written by Dinah Silveira de Queiroz, 4
Muralha, originally published in 1954, and the homonymous adaptation as a television series
produced by TV Globo in 2000. The methodology includes the analysis of the relationships
between literary and television studies by the perspective of cultural studies and cultural
media, focusing particularly on the features of each of these media, looking for theoretical
backgrounds that support the hypothesis of this research. As narrative is the main concern of
this thesis, theories and analysis of focalization, space, time and characters became extremely
important, as well the reflections about the three perspectives of adaptation and the four
adaptive processes, which are: addition, reduction, displacement and transformation. This
study lead us to conclude that as much as literature and television give evidences to prove the
uniqueness of each of these artistic expressions, they contain similar and important elements
that support the art of turning words into images.

Key-words: Cultural media. Literature and television narratives. Adaptation and adaptive
processes. Rede Globo. Series A Muralha.
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1 — Introducao

Adaptacdo ndo ¢ um processo novo e abrange um campo amplo e, por vezes, pouco
explorado. Em sua esséncia, adaptar significa que algo ja existe em um determinado meio e
foi transposto para outro meio. E quando falamos nos meios audiovisuais, pensamos logo em
uma adaptacdo de obra literaria. Diante disto, podemos considerar que o catalisador entre
literatura e os meios audiovisuais pode ser realmente uma adaptagao.

Para alguns literarios, elas nunca foram vistas com bons olhos, e o argumento utilizado
¢ o da traicao ao original, ou o desnivel qualitativo supostamente inevitdvel na esfera artistica
entre as linguagens. E até visivel e compreensivel que certas adaptagdes ndo conseguem
transpor para imagens tudo o que esta escrito na obra, mas também ha aquelas que conseguem
transpor, com maestria, as linhas escritas chegando a criar um universo ficcional ainda mais
fascinante com o audiovisual.

Uma premissa bésica para pesquisadores e estudiosos da literatura e das narrativas
midiaticas audiovisuais ¢ que ambas sdo produgdes culturais que tém suportes e linguagens
diferentes na sua forma de producdo, emissao e recepcao. Mas, mesmo com essas diferencas,
podemos nos lancar na busca por elementos que as tornam proximas, ja que a televisao ¢ um
dos géneros que provocam semioses discursivas, sem nos afastar, ¢ claro, das peculiaridades
de cada uma, e ¢ na busca disso que este trabalho se baseia. Entdo, nos cabe investigar os
pontos de aproximagdo e de distanciamentos nas suas linguagens e estruturas, para buscar os
efeitos que esses pontos causam em uma adaptacao televisiva.

Partindo dos argumentos acima, algumas hipoteses podem ser desenvolvidas: se a
linguagem televisual tem em sua base a linguagem literaria, quais efeitos sdo causados nas
producdes ficcionais televisivas; € possivel, em uma adaptagdo, transpor para a narrativa
audiovisual, dentro das suas especificidades, a esséncia que a narrativa literaria propde; € se
em uma adaptagdao ¢ possivel realmente transpor a palavra, substancia homogénea, para o
audiovisual, heterogéneo, sem perdas no nivel estrutural.

Para testar essas hipdteses, utilizaremos como objeto de andlise a obra literaria e a
minissérie 4 Muralha. Este romance foi escrito por Dinah Silveira de Queiroz no ano de
1954, em comemoragao aos 400 anos da cidade de Sao Paulo. Segundo o Guia llustrado TV
Globo — Novelas e Minisséries (2010, p.291), A Muralha foi adaptada trés vezes para o
formato telenovela: em 1958 pela TV Tupi, 1963 pela TV Cultura, e em 1968 pela TV
Excelsior.

Mas o grande destaque fica para o ano 2000, quando a Rede Globo de Televisao

produziu a adaptacdo, em formato de minissérie, com 49 capitulos, roteiro de Maria Adelaide
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Amaral e direcdo de Denise Saraceni. Esta adaptacdo foi feita 46 anos depois de Dinah
Silveira de Queiroz ter escrito a obra, e levada ao ar dentro das comemoragdes da emissora de
televisao para os 500 anos do descobrimento do Brasil. A escolha deste objeto se deu a partir
do momento em que foi constatado que tanto o romance quanto a minissérie foram
produzidos dentro das comemoragdes de datas civicas importantes.

Para percorrer o caminho em busca das respostas, primeiramente faremos uma
abordagem teorica de cultura, literatura e televisao, buscando os entremeios da linguagem
literaria e televisiva. Logo em seguida, partiremos para a elucidagdo dos elementos que
constituem uma estrutura da narrativa, sendo este o principal ponto da abordagem teorico-
metodologica desta pesquisa, abordando os seguintes itens: equilibrio, desequilibrio e novo
equilibrio; os cinco elementos-chave da narrativa; focalizacao; tempo; espago € personagens,
formando uma estrutura de analise das obras literaria e audiovisual. Logo mais adiante,
buscaremos as teorias da adaptacdo e seus processos adaptativos que nos ajudardo a
interpretar a andlise, chegando, enfim, a um quadro comparativo dos pontos semelhantes e
divergentes entre literatura e televisao por meio de uma adaptacao.

Antes mesmo de qualquer analise, ¢ recorrente a ideia de que, cada vez mais presentes
nos meios audiovisuais, as adaptagdes podem contribuir para o desenvolvimento ficcional na
TV, e podem expandir ainda mais a literatura, principalmente o mercado editorial. Adaptar
uma obra, independente de qual processo usar, exige esforco e dedicagdo. Literatura e

televisdo se interagem, e essa interacao deve ser analisada em todos os seus aspectos.
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2 — Os entremeios culturais, literarios e televisivos

Para tratar dos aspectos relevantes de uma adaptacao literaria e televisiva € necessario
tracar um panorama de como a literatura e a televisdo ganharam forcas ao longo dos anos e
passaram a ter relevancia social, cultural e economica. Com isto, neste capitulo daremos
inicio as explanagdes teoricas sobre cultura, literatura e televisao.

No primeiro topico de abordagem, cultura, iniciaremos nossa trajetoria a partir do
momento em que ela se torna assunto central e relevante para todas as esferas sociais. Para
que isso se torne mais claro, trataremos dos preceitos e as relagdes entre industria cultural,
virada cultural e os estudos culturais. Com base nisso, visualizaremos de uma maneira clara e
objetiva o advento dos meios de comunicacao de massa ¢ o desenvolvimento dos estudos de
uma cultura da midia.

Ao se falar de cultura é necessario pensar em todas as esferas da sociedade na qual
esta inserida, pois ela sempre foi importante para as mais diversas areas e pode ser vista como
um conjunto de agdes sociais. Stuart Hall (1997, p.15) explica que nas humanidades,

o estudo das linguagens, a literatura, as artes, as ideias filosoficas, os
sistemas de crenca morais ¢ religiosos, constituiram o conteudo
fundamental, [...] uma cultura. Nas ciéncias sociais, 0 que se considera
diferenciador da “acdo social” ¢ que ela requer e ¢ relevante para o
significado.

A acgdo social de que Hall trata ¢ vista como algo que contém um sistema de
significados para os seres humanos. Ela ¢ usada para codificar, organizar e regular a conduta
da sociedade em relacdo aos outros, sendo entdo a cultura e as praticas de significagdo da
sociedade, e essas praticas perante a cultura dependem de identificagdo. Nao existe uma
associacdo plena entre sociedade e cultura, e muito menos ha um completo acordo entre elas.
Cada grupo societario esta inserido em uma determinada cultura, entdo o que ha ¢ uma
identificacdo para que uma consiga se definir em relacdo a outra, pois ndo ha cultura ou
sociedade isolada e pura.

Segundo Terry Eagleton (2005, p.45) a ideia de cultura ¢ uma ideia pré-moderna e
pos-moderna. Por mais se tornou o centro das discussdes no século XX, ou seja, na
modernidade, ela pode ser vista como a mistura de passado e futuro. O autor (2005, p.47-48)
ainda afirma que o que liga as ordens

pré-moderna e pos-moderna ¢ que para ambas, embora por razdes bem
diferentes, a cultura € um nivel dominante da vida social. Se ela sobressai
tanto assim nas sociedades tradicionais, é porque ¢ menos um “nivel” do
que um meio universal no qual se ddo outros tipos de atividades. A politica,
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a sexualidade e a producdo econdmica ainda estdo, até certo ponto, presas
em uma ordem simbolica de significado.

Essa combinagao fez com que a cultura abrangesse as esferas da sociedade — politica,
econOmica, midiatica — assumindo, a partir do século XX, uma centralidade importante. “A
expressdo ‘centralidade da cultura’ indica aqui a forma como a cultura penetra em cada
recanto da vida social contemporanea, fazendo proliferar ambientes secundarios, mediando
tudo.” (HALL, 1997, p. 19). Um fator importante que colaborou para a cultura se tornar
central foi o advento da midia, que se desenvolveu e aumentou a circulacao de informagdes e
imagens, e, consequentemente, expandiu a troca cultural.

Esse tdo importante advento da midia reconfigurou também a percepcao da sociedade
em relagdo ao tempo e ao espaco. Uma reconfiguracdo proporcionada pela velocidade com
que se tem acesso as informacgdes e com a facilidade de se contatar com novas culturas, sejam
elas semelhantes ou distantes. Douglas Kellner (2001, p.26) afirma que a cultura da midia

¢ relativamente recente. [...] Foi s6 com o advento da televisdo, no pos-
guerra, que a midia se transformou em for¢a dominante na socializa¢do, na
politica e na vida social. A partir de entdo, a TV a cabo e por satélite, o
videocassete e outras tecnologias de entretenimento doméstico, além do
computador aceleraram a disseminag¢@o e o aumento do poder da cultura
veiculada pela midia.

Na andlise das transformacdes culturais mididticas, duas vertentes se destacam: a
Escola de Frankfurt, com Theodor Adorno como o seu principal representante € o conceito de
industria cultural como lema; e os Estudos Culturais Britanicos, com diversos pensadores
envolvidos em suas pesquisas e tendo como lema a combinagdo entre teoria social, andlise
cultural, histdria, filosofia e politica.

A concepcdo de industria cultural considera a cultura que surge das massas e
produzida para as massas, mas nem sempre feita por elas. Segundo Adorno (apud Cohn,
1987, p.287), esse conceito remete a integracdo deliberada, a partir do alto, de seus
consumidores, forcando unido dos dominios, separados hd milénios, de arte superior e de
inferior. Anteriormente, a arte era produzida e consumida por pessoas do alto escaldo social.
Apos a revolugdo industrial, dd-se inicio a um movimento para producdo de meios de
comunicagdo e entretenimento que ocupasse o tempo livre dos operarios e atraisse uma
grande parcela da populagdo para o consumo de arte, noticias, entretenimento e mercadorias.

Outro aspecto relevante € a busca constante pelo lucro. A industria cultural, como bem
frisa Adorno (apud Cohn, 1987, p.288), tem como objetivo colocar o consumidor num estado
de passividade imperceptivel. Ela se ajusta para mostrar que ele tem o poder de decisdo. Mas

isso ¢ considerado ilusdo, pois com essa sensacdo de comando, o publico estaria mais apto a
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consumir sem maiores questionamentos os produtos produzidos. Ainda de acordo com os
preceitos da Escola de Frankfurt, esses produtos da industria cultural sdo iguais, fabricados
para resultar em uma massificacdo na sociedade. Segundo Kellner (2001, p.44), eles tém a
funcdo de legitimar ideologicamente as sociedades e integrar todos os individuos na cultura de
massa. Sobre a visdo da Escola de Frankfurt, o autor (2001, p.44) ainda afirma que

a Escola de Frankfurt foi a primeira a ver a importancia daquilo que chamou
de “industria cultural” na reprodugdo das sociedades contemporaneas, uma
vez que as chamadas cultura e comunicagdes de massa ocupam posicao
central entre as atividades de lazer, sdo importantes agentes de socializagdo,
mediadoras da realidade politica e devem, por isso, ser vistas como
importantes instituicdes das sociedades contemporaneas, com varios efeitos
econdmicos, politicos, culturais e sociais.

A cultura sempre foi reconhecida e importante na constitui¢do da vida social. Mas a
partir dos anos 1960, acontece o que podemos chamar de virada cultura, que € “um retorno a
certos temas socioldgicos classicos e tradicionais negligenciados e que sdo ‘retomados’ apds
um longo periodo de interesses estruturalistas, funcionalistas e empiristas.” (Hall, 1997, p.25).
A virada se torna importante para o desenvolvimento dos estudos culturais, que se opde aos
estudos da Escola de Frankfurt, e propde um estudo da cultura de forma interdisciplinar.
Kellner (2001, p.48) afirma que os Estudos Culturais

[...] situam a cultura no ambito de uma teoria da produgdo e reproducdo
social, especificando os modos como as formas culturais serviam para
aumentar a dominagdo social ou para possibilitar a resisténcia e a luta
contra a dominagdo. A sociedade ¢é concebida como um conjunto
hierarquico ¢ antagonista de relagdes sociais caracterizadas pela opressdo
das classes, sexos, ragas, etnias ¢ estratos nacionais subalternos.

Por ser um campo novo, os estudos culturais estdo sempre em desenvolvimento. Uma
das mais importantes atribui¢des € que eles vieram para legitimar os estudos da cultura em
geral, principalmente a cultura de massa, que ja foi vista como algo sem conteudo e
irrelevante para o desenvolvimento da sociedade. Com eles, esse panorama sofre profunda
mudanga, colocando o popular em destaque. Kellner (2001, p.77) consigna que os “estudos
culturais examinam os efeitos dos textos da cultura da midia, os modos como o publico se
apropria dela e a usa, além dos modos como imagens, figuras e discursos da midia funcionam
dentro da cultura em geral”.

Podemos perceber que esses estudos ampliaram ainda mais o conceito de cultura,
teorizando as implicagdes que ela tem na vida social de cada individuo. Por isso, ¢ adequado
dizer que, hoje, vivemos em uma vida cultural, pois a nossa vida social estd em franca

dependéncia com a vida cultural, seja uma cultura politica, econdmica, social ou midiatica.
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2.1 — O desenvolvimento de uma nova cultura: a cultura da midia.

Os estudos culturais, entdo, acabaram também por desenvolver um conceito que
nasceu nas Orbitas dos estudos da Escola de Frankfurt: conceito de cultura da midia, que ¢
baseada no lucro e vista como mercadoria. Hoje, ela ¢ dominante em nossa sociedade, e
consegue atingir um maior numero de pessoas de uma s6 vez, principalmente com a
proliferacdo das imagens, e fez com que a sociedade buscasse novas alternativas de
decodificagcdo, ja que, o receptor ndo ¢ passivo e precisa interpretar e contextualizar a
mensagem que consome. “Os novos individuos pos-modernos terdo de aprender a conviver
com uma imensa fragmentacdo e proliferacdo de imagens, informagdes e tecnologias novas,
que precisarao processar.” (KELLNER, 2001, p.28)

Atualmente, os produtos culturais se propagam e mudam muito rapidos, sendo
considerados, de acordo com as definigdes de Zygmunt Bauman (2001), produtos de uma
modernidade liquida. O que era novo ontem pode ser velho hoje e ultrapassado amanha. E a
logica da cultura da midia ¢ se atualizar sempre, e buscar novas formas de persuasdo para o
publico consumir os novos produtos, que na maioria das vezes nem sao tao novos assim.
Dénis de Moraes (2006, p.36) afirma que

A partir de uma retérica que demonstra sutil sensibilidade para lidar com
simbolos abrangentes, a midia extravasa emogdes que suscitam
identificacdes sociais e psiquicas. Regula-se a relacdo entre desejo,
necessidade e satisfagdo, removendo-se aquilo que retarde o impeto de
consumir ou protele a extingdo dos impulsos. No culto fugaz, querem
convencer-nos de que o que perdemos em durabilidade ganhamos em
intensidade.

E a recepcdo ocorre em cada individuo de maneira diferente, com decodificagao
diferente. Moraes (2006, p.45) segue afirmando que

Seria miopia enxergar apenas manipulagcdes no que a midia difunde, ou
supor que as audiéncias submergem na passividade cronica, pois sabemos
que ha emissoes e respostas diferenciadas e heterogéneas — inclusive as que,
as vezes, contrariam, reelaboram ou rebatem certas visdes e intencdes
difundidas pelos dispositivos midiaticos. Nao ha, pois, um modelo unico,
que se imponha, mecanicamente, aos receptores.

E para que consiga atingir toda a diversidade social e identitaria, as industrias culturais
buscam a via da propagacdo dos espetdculos em novos espagos midiaticos. Kellner (apud
Moraes, 2006, p.119) consigna que

A cultura da midia promove espetaculos cada vez mais sofisticados para
conquistar audiéncias e aumentar o poder e o lucro da industria cultural. As
formas de entretenimento permeiam noticias ¢ dados, ¢ uma cultura de
infoentretenimento tabloidizada esta cada vez mais popular. A multimidia
emergente, que sintetiza formas de radio, cinema, noticiarios de TV e
programas de entretenimento, ¢ o dominio crescente do ciberespago
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tornaram-se espetaculos da tecnocultura, gerando sites de informacdo e
entretenimento, enquanto intensificam a forma-espetaculo.

Esse infoentretenimento tabloidizado desenvolveu um novo conceito de cultura da
midia: a cultura da midia global. Internet, TV por satélite e cinema estreitaram a integragao
das sociedades e, como consequéncia, o consumo de produtos culturais midiaticos globais. E
isso s6 foi possivel gracas aos mega-conglomerados mididticos, que englobam as mais
diversas midias — o mesmo conglomerado ¢ produtor de contetdo para a televisao, cinema e
internet — e proporcionam cada vez mais espetaculos grandiosos, para se destacar do seu
concorrente e, principalmente, alcangar o maior publico possivel. Kellner (apud Moraes,
2006, p.143) afirma que

O espetaculo ¢ sempre contraditério, ambiguo e sujeito a inversdes e
reviravoltas. [...] o promissor espetaculo virtual do ciberespago e uma
emergente realidade virtual (RV) sdo fendmenos similares ao da
reestruturagdo global do capitalismo e da revolugdo tecnologica com o
surgimento de novas formas de midia e de tecnologias de comunicagdo, de
informacéo e informatica e, num futuro préximo, da biotecnologia.

As reflexdes expostas até aqui sobre a ideia de cultura nos levam a perceber que o
entretenimento, ou seja, a cultura da midia, entrou de vez em cada esfera da sociedade,
influenciando, mudando e definindo padrdes na economia, na politica e no cotidiano das
pessoas. Livros, filmes, programas de televisdo, musica, teatro, Internet estdo cada vez mais
presentes na vida de todos e com grande importancia, ditando sonhos, fantasias, padrdes de
comportamento ¢ estilos de vida. Por isso, essas reflexdes sobre cultura se fizeram
necessarias, pois livro e televisdo sdo produtos culturais midiaticos que estdo presentes no dia-
a-dia de cada cidaddo, cumprindo o seu papel de transmitir mensagens, ditar normas, definir

gostos, mas também permitindo ao receptor desenvolver a sua propria decodificacao.

2.2 — Os caminhos dos estudos literarios

ApoOs essas explanagdes sobre os estudos culturais, podemos adentrar nos estudos
literarios com as definicdes do que ¢ literatura e as relagdes entre literatura, cultura e meios
audiovisuais. Com essas teorizagdes, partiremos para uma abordagem mais especifica com as
defini¢des de literatura geral, nacional e comparada, os géneros literrios e, por fim, como se
constitui uma literatura de best-seller.

Estabelecer distingdo entre literatura e estudos literarios ¢ algo simples, mas ao mesmo
tempo complexo justamente pela abrangéncia dos termos. Utilizaremos neste trabalho a
defini¢ao de literatura como a forma de arte, a criadora; ¢ os estudos literarios como

conhecimento dessa criadora, ou seja, os estudos relacionados a arte literaria.



19

Mas afinal, o que define literatura? Segundo René Wellek & Austin Warren (2003,
p.13-14), literatura pode ter diversas defini¢des que foram mudando ao longo do tempo. A
primeira foi definida como tudo o que esta impresso. Mas isso foi sendo substituido pela
restri¢ao de que literatura se resume as grandes obras, (grandes obras na defini¢ao de terem se
tornados cldssicos com grande expressdo literaria e valor estético-intelectual). Mas parece
mais adequado falarmos que literatura ¢ a literatura imaginativa, sempre levando em
consideragdo que a lingua ¢ a sua base, logo, ela ¢ carregada de heranga cultural de sua época.
Assim, “os estudos literarios devem estabelecer o vinculo mais estreito com a histéria da
cultura. A literatura ¢ parte inseparavel da cultura, ndo pode ser entendida fora do contexto
pleno de toda cultura de uma época.” (Mikhail Bakhtin, 2003 p.360). Antoine Compagnon
(2001, p.34) segue afirmando que

Apoés o estreitamento que sofreu no século XIX, a literatura reconquistou
desse modo, no século XX, uma parte dos territorios perdidos: ao lado do
romance, do drama e da poesia lirica, 0 poema em prosa ganhou seu titulo
de nobreza, a autobiografia e o relato de viagem foram reabilitados, ¢ assim
por diante. [...] As vésperas do século XXI, a literatura é novamente quase
tao liberal quanto as belas-artes antes da profissionalizagdo da sociedade.

A literatura, por mais que tenha os seus estudos desenvolvidos e avangados, ndo pode
ser isolada das relagdes com as diversas culturas e sociedades. Pois, segundo Wellek &
Warren (2003, p.113), ela € uma institui¢ao social

que usa como veiculo a linguagem, uma criagdo social. Dispositivos
literarios tradicionais como o simbolismo e a métrica sdo sociais por sua
propria natureza. S3o convengdes € normas que sO poderiam ter surgido na
sociedade. Mas, além disso, a literatura representa a vida ¢ a vida, em
grande medida, ¢ uma realidade social, embora o mundo natural e o0 mundo
interior ou subjetivo do individuo também tenham sido objetos de imitacdo
literaria.

A afirmagdo de Wellek & Warren nos mostra o quanto a literatura estd relacionada
com a cultura. Mas esta relacdo estd mais harmoniosa neste momento do que antes. Os
estudos culturais, a partir da década de 1960, vieram com o propdsito de desetilizar a
distin¢do entre alta cultura e baixa cultura, e essa distingdo também abrangeria a literatura,
com a alta literatura e a baixa literatura. No inicio, os estudos literarios eram para poucos e
quem tinha acesso a esse campo era a elite intelectual e social. Com a chegada dos estudos
culturais e, consequentemente, a legitimacdo da cultura popular, uma maior parcela da
populacdo passou a ter acesso aos textos literarios e aos estudos da literatura. “O impulso dos
estudos culturais, em especial na versdo que segue o pensamento seminal de Williams, era
luta para que a cultura exclusivista comecasse a fazer parte de uma cultura comum”. (Maria

Elisa Cevasco, 2003, p.139).
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Mas essa expansdo dos estudos literarios ocorreu juntamente com a expansdo dos
meios de comunicacdo de massa. Ao mesmo tempo em que os estudos literarios celebravam a
sua proximidade com o popular, enfrentava grande concorréncia com os meios de
comunicacdo de massa, que também formalizavam significados e valores de uma sociedade,
mas com uma perspectiva mercadologica muito maior. “A literatura ¢ manifestagdo cultural e,
por isso, historica; a histéria € conflito, contradi¢do, complexidade; na base do processo
historico esta a atividade material dos homens; o estilo ¢ uma sintese dessas for¢as, a forma
que assumem” (REIS apud BOSI, 1999, p.44).

Cevasco (2003, p.150) complementa essa relagdo entre cultura e literatura da seguinte
forma:

Um dos achados centrais do materialismo cultural segundo Williams ¢
demonstrar que a oposi¢do costumeira entre literatura e realidade, cultura e
sociedade mascara sua profunda interconex@o: ndo se pode analisar uma
sem a outra, ¢ nem mesmo conceber uma literatura sem a realidade que ela
produz e reproduz, ou, pela mesma via, uma sociedade sem a cultura que
define seu modo de vida.

Essa relagdo estreita comprova que a literatura ¢ reflexo das relagdes cotidianas da
sociedade e “tem fungdo social, ou ‘uso’, que ndo pode ser puramente individual. Assim, a
grande maioria das perguntas suscitadas pelo estudo literario ¢, pelo menos finalmente ou por
implicagdes, questdes sociais.” (WELLEK & WARREN, 2003, p.113). Ainda de acordo com
Wellek & Warren (2003, p.129), a literatura sé pode ocorrer em um contexto social, como
parte de uma cultura, em um meio. Deve estar ligada aos fatos econdmicos, politicos e sociais
de maneira indireta, mas carregando ideologias que podem ser transmitidas para todos.

Atualmente, vivemos em uma sociedade pautada pela imagem. A midia ocupa papel
central na vida dos individuos. “Estudos de cultura entendem-se hoje, além das fontes textuais
e imagisticas, a todas as demais formas midiaticas possiveis, revelando um interesse crescente
pelos novos processos eletronicos  digitais.” (OLINTO apud OLINTO &
SCHOLLHAMMER, 2003, p.80). As fontes textuais, entdo, dependem mais do que nunca de
sua qualidade visual. Em um texto literario ¢ necessario ler pra ver e ver para compreender.
Isso significa que a literatura esta cada vez mais pautada por uma literatura imaginativa, onde
0 objeto estético criado pelo leitor se torna de extrema importancia para a compreensao do
dito ao ndo-dito. Fredric Jameson (2004, p.111) consigna que o advento da

era da midia deixou claro, em retrospectiva, que tudo o que era considerado
até agora como literario ou classico ndo passava, na verdade, de um estagio
primitivo no desenvolvimento da midia. [...] as odes classicas e até os
romances podem ser atualmente repensados como estruturas que antecipam,
por assim dizer, a televisdo. Mas o argumento para apreender as formas
literarias como midia deve ser colocado em termos absolutos e referido a



21

propria linguagem, que os poderes imperiais pos-vernaculos sempre
trataram de considerar como um meio transparente ¢ natural, livre da
mancha da ideologia ou da infra-estrutura mecanica.

Mas essa presenga da midia na literatura ndo ¢ algo recente, desde o século XIX,
escritores tinham a preocupac¢do em relacdo a midia pautando cada vez mais a literatura. Com
o advento dos meios de comunicacao de massa e a cultura da imagem, a partir da década de
1960, essa preocupacdo aumentou, assim como a presenca da midia na literatura. Renato
Cordeiro Gomes (apud Olinto & Schollhammer, 2002, p.93) afirma que

Essa preocupacdo com a midia se agudiza com o processo de modernizacao,
com o impacto das novas tecnologias na percep¢do e na sensibilidade
humanas, com o impacto provocado pela induastria cultural, pela
comercializagdo em massa dos produtos culturais.

Detendo-nos no campo dos estudos literarios, podemos perceber que a imagem
mididtica ocupa posicao estratégica para producdo e recepcao do texto literario, Karl Erik
Schollhammer (apud Olinto & Schollhammer, 2002, p.81) afirma que

uma vez que a tendéncia hibrida na literatura, atualmente, procura
apropriar-se de procedimentos ¢ de técnicas representativos dos meios
visuais e da cultura de massa, dominados pela visualidade com a finalidade
de provocar efeitos visuais afetivos.

Na era do livro digital, “a moderna midia ‘literatura’ ensina seus leitores a imaginar
ndo mais apenas significagdes textuais, mas também a presenca do uso destes textos”.
(GUMBRECHT, 1998, p.309). Essa afirmacdo de Hans Ulrich Gumbrecht deixa evidente a
importancia de a literatura estar proxima da midia e como ela deve lidar com sua nova

posi¢do, para conquistar mais leitores e expandir ainda mais os estudos literarios.

2.2.1 — As tipologias da literatura e suas funcoes

Relacionando cultura e literatura, os estudos literarios ganharam destaque e se
desenvolveram para abranger as diversas classificagdes de literatura que foram surgindo.
Neste trabalho, vamos focar em trés tipos: literatura geral, literatura nacional e literatura
comparada. Literatura geral ¢ relacionada aos estudos da literatura como um todo, sem
distingdes entre produgdes nacionais, mas sim distinguindo produ¢des mundiais. Ja a
literatura nacional ¢ o oposto, abrange literatura de distintas nag¢des, mesmo as que
compartilham o idioma.

Na busca por um quadro comparativo entre elementos literarios e televisivos, daremos
enfoque a literatura comparada, que surgiu como forma de combater os estudos do século

XIX que, naquela €poca, restringiam os estudos literarios somente aos estudos nacionais. Ela

¢ vista como uma forma de desenvolver estudos sobre literaturas nacionais para se chegar a
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resultados de uma literatura geral. Claude Pichois & André M. Rousseau (apud Coutinho,
1994, p.218) a define como uma descrigdo analitica,

comparagdo metodica e diferencial, interpretagdo sintética dos fenémenos
literarios interlinguisticos ou interculturais, pela historia, pela critica e pela
filosofia, a fim de melhor compreender a Literatura como fungédo especifica
do espirito humano.

Os estudos da literatura comparada ndo significam somente o dbvio expresso pela sua
tipologia, sendo entdo muito mais do que comparagao entre literaturas (oral ou escrita),
podendo servir de base para comparagdo entre literatura e demais formas de expressao
artisticas ou comunicacionais. Segundo René¢ Wellek (In: Coutinho, 1994, p.132-133),
literatura comparada pode ser mais bem

defendida ¢ definida por sua perspectiva e espirito, ao invés de sé-lo por
qualquer setorizagdo circunscrita no interior da literatura. Ela estudara
qualquer literatura de uma perspectiva internacional, com uma consciéncia
da unidade de toda criagdo e experi€ncia literaria. Nesta concepgao,
literatura comparada ¢ idéntica ao estudo de literatura independente de
fronteiras linguisticas, étnicas e politicas. Nao pode limitar-se a um Unico
método: em seu discurso, descrigdo, caracterizagdo, interpretacdo, narragao,
explanagdo, avaliacdo usam-se tanto quanto comparagdo. [...] Nem pode a
literatura comparada ficar confinada a historia literaria, excluindo a critica e
a literatura contemporanea. [...] A literatura comparada pode florescer, € o
fara, somente ao se desvencilhar de limitagOes artificiais e se transformar
simplesmente em estudo de literatura.

Com essas explanacdes, podemos classificar literatura comparada em tipos, seguindo
os conceitos de Tasso da Silveira (1964, p.51-53): influéncia, direcdo e modo. Os tipos de
influéncia sao as literaturas que sofrem influxos antigos, onde o estudo exige um
conhecimento de linguas, costumes ou habitos arcaicos; também podemos encontrar
influéncias modernas, fazendo oposicdo as antigas, e nas quais a obra ¢ composta de
elementos contemporaneos ao estudo; por fim, temos a influéncia nacional, onde a
investigacao se faz dentro dos proprios elementos da literatura nacional em questao.

A segunda classificacdo ¢ em relagdo ao tipo de direcdo, onde temos a presenca do
fendmeno receptor, que ¢ quando a literatura utiliza da triade escritor / obra / ideia como
ponto de partida; e a do fenomeno emissor, em que a triade ocorre no processo inverso: ideia /

escritor / obra, ou seja, o ponto de chegada; e, por ultimo, o fendmeno transmissor, que ¢

o~

quando a literatura comparada apenas transmite o seu conteudo. Ja a terceira classificagdo
em relacdo ao modo e seus tipos: pessoal, técnica, temas, ideias, quadros, tipos e estilo. Essas
trés grandes classificacdes da literatura comparada nos permitem uma compreensao maior do
quanto esse tipo literario esta interligado com a literatura geral e nacional, pois os elementos

que influenciam a literatura comparada também fazem parte das duas outras.
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Essa discussdo envolve também os géneros da literatura. Toda obra literaria,
independente de qual classificacdo que se encaixa, deve conter elementos reconheciveis com a
vida real, ser coerente e estruturada esteticamente. “O género literario ndo ¢ um mero nome,
pois a convencao estética da qual participa uma obra forma o seu carater. Os géneros literarios
podem ser considerados imperativos institucionais e sdo coagidos pelo escritor.” (WELLEK
& WARREN, 2003, p.306)

A teoria dos géneros literarios aponta a classificagao da literatura ndo em tempo e
espaco, mas em organizagdo literaria. Entdo podemos considerar que os géneros sao uma
instituicdo flexivel, pois pode haver mudangas importantes na dindmica das categorias.
Wellek & Warren (2003, p.320) seguem afirmando que

a moderna teoria dos géneros literarios ¢ claramente descritiva, ndo limita o
numero de tipos possiveis e ndo prescreve regras aos autores. Supde que os
tipos tradicionais podem ser “misturados” e produzir um novo tipo. Percebe
que os géneros podem ser construidos com base na abrangéncia ou
“riqueza” assim como na “pureza”’. Em vez de enfatizar a distingdo entre
tipo e tipo, esta interessada — segundo a énfase romantica na singularidade
de cada “génio original” ¢ de cada obra de arte — em encontrar o
denominador comum de um tipo, os seus recursos literarios compartilhados
e o objetivo literario.

Entdo, o género literario nada mais ¢ que a combinacdo de diversos recursos
intrinsecos e extrinsecos possiveis dentro da literatura, e a classificacdo mais utilizada ¢ a de:
ficcao (romance, conto, epopéia); drama (prosa ou verso) e poesia (lirismo). Vamos nos focar
na categoria fic¢do, que se mostra mais pertinente para este trabalho.

A maioria das ficgdes da literatura € a que narra romances relacionados ao cotidiano
dos leitores, romances policiais, sociais, politicos etc. Sobre esse tema, Bakhtin (2003, p.205)
afirma que nenhuma

modalidade histérica concreta mantém o principio em forma pura mas se
caracteriza pela prevaléncia desse ou daquele principio de enformagdo da
personagem. Uma vez que todos os elementos se determinam mutuamente,
um determinado principio de enformagdo da personagem esta vinculado a
um determinado tipo de enredo, a uma concep¢do de mundo, a uma
determinada composi¢ao do romance.

Bakhtin (2003) define ainda os principais tipos de romances: viagens, provacao e
biografico, sendo essa classificacdo a parte central das ficgdes literarias. O romance de
viagens ¢ aquele que coloca o personagem principal em locomog¢ao no espaco. Ele viaja e se
aventura para que o autor consiga mostrar com grande amplitude todo o mundo que deseja
representar, cheio de contrastes que se refletem na vida e nas aventuras do heroi.

No romance de provacdo, o mundo ¢ muito mais restrito. O que se desenvolve € a vida

do personagem, que sempre ¢ chamado para enfrentar obstaculos e superar desafios que antes
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julgava incapaz de realizar, mostrando a capacidade do ser humano. Ja o romance biografico
narra a historia real de vida do personagem, com um enredo construido nos obstaculos ja
superados, nos pontos positivos e negativos desenvolvidos pelo personagem durante a sua
vida. Ainda sobre os géneros literarios, Bakhtin (2003, p.364) conclui que eles t€ém um

significado particularmente importante. Ao longo de séculos de sua vida, os
géneros (da literatura e do discurso) acumulam formas de visdo e
assimilagdo de determinados aspectos do mundo. Para o escritor-artesdo, os
géneros servem como chavao externo, ja o grande artista desperta neles as
potencialidades de sentido jacentes.

Apo6s a exposicao desses conceitos e definigdes dos géneros literarios, podemos tratar
da literatura de best-seller, ou seja, da literatura de massa. Muniz Sodré (1985, p.6) considera
que esse tipo ndo tem suporte académico e esta inserido na logica do mercado, ou seja, no
jogo da oferta e da procura. Mas devemos fazer a ressalva de que uma literatura de best-seller
nao ¢ somente a literatura de massa. A literatura culta, aquela que tem um suporte intelectual,
alcanca grande receptividade junto ao publico, o que também a torna best-seller. Mas, afinal,
existe entdo uma formula para ser camped de vendas? A resposta de imediato ¢ ndo, e
segundo Frank Luther Mott (apud Rosenberg, 1973, p.137) a criagdo de um

best-seller ndo segue um modelo, ou modelos exatos, como ndo os segue a
feitura de um homem bem sucedido; um ntimero excessivo de intangiveis,
de valores humanos imensuraveis, de vicissitudes da sorte envolve cada
caso. De mais a mais, como ndo existe apenas um publico de best-seller,
ndo se pode esperar que uma unica formula ofereca livros a um publico
comprador que, gragas a Deus, ¢ muito heterogéneo.

Mesmo com a auséncia de uma féormula, algo que ¢ natural, podemos listar alguns
elementos que a literatura de best-seller carrega. Segundo Sodré (1985, p.8-9), esses
elementos estdo presentes em quatro categorias: mitica; atualidade informativo-jornalistica;
pedagogismo e retorica.

A categoria mitica se encaixa no momento em que 0s personagens principais estao
carregados de arquétipos miticos que os transformam em verdadeiros modelos de
comportamento, o que acarreta em uma maior identificagdo para com o leitor. O  segundo
elemento ¢ quando a obra mostra-se habil em informar, dentro de uma fic¢do, sobre teorias ou
doutrinas, fazendo com que assuntos complexos se tornam de facil e rapido entendimento.
Geralmente, esta categoria esta aliada ao pedagogismo, ja que este terceiro elemento trata da
inten¢do clara da obra de ensinar alguma coisa a alguém. O quarto elemento engloba os trés
anteriores, envolvendo o modelo estilistico da obra, que ¢ quando a literatura busca certa
retorica, ou seja, um retorno ao modo de escrever ja utilizado e consagrado por um tipo

anterior. Esses quatro elementos sdo complementados pelo que mais importa em uma
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literatura de best-seller, que sdo os conteudos fabulativos. Uma literatura de massa para
alcangar o maior publico possivel precisa trazer um bom desenvolvimento da intriga, climax,
desfecho e catarse.

Ja em relagdo aos temas mais recorrentes, a literatura de massa utiliza em grande parte
0 crime, 0 amor, 0 $€X0, 0 corpo € a aventura. S3o temas encontrados no romance policial, de
terror e sentimental. Um ponto em comum nesse tipo literario € o grande destaque que se da
ao personagem principal, fazendo com que ele se aproxime do real e crie uma rapida, facil e
extremamente necessaria identificacdo com o leitor. Mas, mesmo assim, os best-sellers nao
carregam essas divisdes de forma rigida, utilizando da liberdade poética para misturar os
elementos, os temas e os géneros, buscando uma literatura atrativa na sua narrativa e
vendagem.

Voltemos agora a nossa pergunta: existe uma formula para o best-seller? Apds todas
as nossas elucidagdes sobre os elementos de uma literatura de massa, mantemos a resposta em
ndo. Mott (apud Rosenberg, 1973, p.143) corrobora a nossa resposta dizendo que

assim, afinal de contas, em que ficamos quanto a formula para “best-
sellers”? Ela estd perdida numa infinidade de formas, qualidades, atracdes,
caracteristicas. O estudo dos livros de sucesso pode ser compensador para o
autor ¢ para o editor, para socidlogos ¢ historiadores, mas ndo ensinara a
ninguém um meio facil e garantido de produzir um “best-seller”.

Buscar os entremeios de um best-seller ¢ ampliar horizontes. Nao podemos limitar as
estratégias deste tipo de texto literario somente as estratégias mercadoldgicas ou como
subprodutos de uma literatura culta, pelo contrario, temos que ter em mente que ele ¢ tao
importante quanto qualquer outro texto, pois cumpre o papel de ser reflexo da sociedade e
influenciar leitores. E o tipo de romance que se aproxima cada vez mais dos produtos da
cultura da midia e serve de apoio para as nossas reflexdes posteriores da relagdo entre

literatura e televisao.

2.3 — Tecnologia, sociedade e artisticidade: vocé encontra na TV.

Se a literatura se desenvolveu com o advento da cultura da midia, a televisdo se
desenvolveu ainda mais, sendo considerada até mesmo como um dos maiores fenomenos
comunicacionais da nossa sociedade. E de acordo com Elizabeth Bastos Duarte (2004, p.11)
ela representa, muitas vezes, para o individuo a Unica possibilidade de participacdo de um
tempo historico com experiéncias da realidade, informacao e comunicacdo. Com ela, os meios
de comunicagdo ganharam um félego novo, a partir do momento em que perceberam a
dimensao do seu valor socioldgico e cultural. Segundo Jesus Martin-Barbero (2001, p.33-34),

a televisao ¢ a midia que mais
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radicalmente ira desordenar a ideia e os limites do campo da cultura: suas
cortantes separacoes entre realidade e ficgdo, entre vanguarda e kitsch, entre
espaco de dcio e de trabalho. Porque, mais do que buscar seu nicho na ideia
ilustrada de cultura, a experiéncia audiovisual a repde radicalmente: desde
os proprios modos de relagdio com a realidade, isto é, desde as
transformacdes de nossa percepcdo do espago e do tempo.

Um dos objetivos da TV ¢ reforcar e manter o status quo da sociedade. E quando esse
se mostra ameacado, ¢la trata de sutilmente reconstitui-lo, numa tentativa de manter a ordem.
Umberto Eco (2004, p. 346-347) afirma que a televisao tem, portanto,

a capacidade de tornar-se um instrumento eficaz para uma acdo de
pacificagdo e controle, a garantia de conservagdo da ordem estabelecida
através da reproposta continua daquelas opinides ¢ daqueles gostos médios
que a classe dominante julga mais proprios para manter o status quo.

E para que esse status quo se mantenha, ¢ preciso que a mensagem da televisao atinja
o seu objetivo, que ¢ quando os significados que transmite sejam plenamente decodificados
pela audiéncia. O signo da TV ¢ bastante complexo, pois, diferentemente dos signos
linguisticos, ele ¢ composto de dois tipos de discurso, o visual e o auditivo. Entdo, se o
telespectador ndo consegue reconhecer o que estd sendo dito e mostrado, se a narrativa €
complexa e apresenta uma nova linguagem, provavelmente a audiéncia ndo ird acompanhar o
processo de decodificacdo que a mensagem propde. Renato Ortiz (1991, p.141) discorre sobre
este assunto, dizendo que a preocupagao de

“se aproximar do real” ndo ¢ uma caracteristica exclusiva da telenovela, ela
¢ um traco mais geral da industria cultural. Edgar Morin ja havia observado
que o star system inaugura na década de 30 uma tendéncia ao realismo que
até hoje permanece nos filmes de Hollywood. [...] A tendéncia para o
realismo constitui uma estratégia que se fundamenta na ideia de
verossimilhanga. Quando na estdria a ser contada € introduzida uma série de
signos ¢ sinais “de realidade™, isto tem por finalidade estabelecer uma
ligacdo entre o que esta sendo mostrado e certas situagdes da vida cotidiana.

Entdo, a mensagem da TV ndo foi feita para ser lembrada sempre, mas sim para ser
consumida de maneira rapida, pois logo o telespectador deve se preparar para a proxima que
vem vindo. Portanto, a mensagem TV ¢ uma forma de produgdo em escala industrial, por isso
as razdes do mercado sdo levadas ao méximo. Mas ainda existe uma contradi¢do entre ser
cultura e mercadoria, entre padronizar e diferenciar, e a TV utiliza de argumentos que se
puxam em sentidos opostos. Ao mesmo tempo em que se deixa levar pela l6gica do mercado e
a padronizagdo de seus produtos, ela busca ser diferente e produzir obras com mensagens
mais culturais do que a proposta pela 16gica do lucro.

Mas podemos identificar que a maioria dos produtos culturais se baseia em algo pré-
existente e de sucesso, entdo a televisdo tem a tendéncia de mostrar o novo, nem tao novo

assim. Ortiz (1991, p.129) faz a seguinte reflexao sobre essa questao:
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Como escolher um produto novo? Se adotdssemos uma postura adorniana
mais mecanica, a resposta ndo seria tdo dificil. Uma vez que ocorre a
padronizac¢do dos bens culturais, a industria cultural se contentaria com a
repeticdo do mesmo. A pré-selecao dos bens potenciais para o consumo ja
se encontraria resolvida de antemado; bastaria reproduzir o padrdo anterior.
O argumento dos frankfurtianos ndo deixa de ser parcialmente valido. De
fato, a industria da cultura arrisca pouco. Quando consagra uma féormula de
sucesso ela tende a repeti-la até seu esgotamento. [...] Um produto cultural
combina sempre modelo existente com as promessas € expectativas de
novidades (o que ndo significa 0 novo), que ndo foram ainda exploradas.
Por isso cabem duvidas na selegdo dos bens que sdo langados no mercado.

A TV ocupou uma posi¢ao importante na revolucdo cultural e no desenvolvimento da
industria cultural. Por isso, tratd-la como um produto que ndo assume conotagdes estéticas e
serve somente para comunicar, ¢ ndo levar em conta que ela dita regras de comportamento,
moda, carater e delimita gostos, sendo sim um meio de comunicagdo, mas exprimindo
conotagoes estéticas, como bem afirma Eco (2004, p.330), que declara:

Embora a TV tenha constituido um puro fendémeno socioldgico até agora
incapaz de dar vida a verdadeiras criacdes artistica, todavia, justamente
como fendmeno socioldgico, surge como capaz de instituir gostos e
propensdes, isto ¢, de criar necessidades e tendéncias, esquemas de reacdo e
modalidades de apreciagdo tais que, em curto prazo, se tornam
determinantes para os fins da evolugdo cultural, também em terreno
estético.

As relacdes entre televisdo e sociedade criaram a necessidade de se desenvolver uma
linguagem prépria para o meio abrangendo todas as esferas que envolvem um produto
televisual. Pensar sobre a TV ¢ ao mesmo tempo pensar sobre literatura, artes plasticas, radio,
folhetim, teatro e cinema. Conceituar esta linguagem ndo ¢ algo facil, e a busca de algo
essencialmente televisivo esbarra na evidéncia de que a maior parte da programacao veiculada
contém caracteristicas semelhantes, se ndo iguais, de formas alheias ou até mesmo transmite
manifestagdes artisticas ja prontas. Nelson Hoineff (1996, p.86-87) afirma que no primeiro
caso

figura uma ampla colecdo de quase tudo o que a televisdo apresenta, desde
telenovelas (que incorporam formas do teatro ¢ do cinema) até shows de
variedades, cuja natureza basica € mais do que obvia. No segundo estio os
filmes, ou as transmissdes esportivas, muito significativamente os grandes
campedes de interesse popular. Em outras palavras, o que o telespectador
mais gosta na televisdo nada tem a ver com a criag@o televisiva. Mesmo os
filmes feitos especialmente para a televisdo em nada diferem, ao nivel da
linguagem, dos filmes narrativos convencionais; e, qualquer que seja o
tratamento dado a uma transmissdo esportiva, 0 que importa mesmo ¢ o
evento esportivo em si. Alguma coisa esta errada, ou com o telespectador
ou com a televisdo. E é improvavel que seja com o primeiro.

Essas expressdes artisticas que compdem o mosaico da linguagem da TV deram, cada

uma de sua forma, contribui¢des extremamente necessarias para que este veiculo se tornasse o
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maior e o principal meio de comunicagdo de massa. A literatura colaborou para o
desenvolvimento da narrativa na televisdo; com o cinema, a TV buscou utilizar e adaptar para
o seu formato as técnicas de montagem, os movimentos de camera, a sonorizacao, ¢ a forma
de narrar através de imagens, uma vez que o cinema também aprendeu com a literatura a arte
de narrar. J4 o enquadramento fica por conta da heranga das artes plasticas, e do radio vieram
as melhores formas de utilizar os ganchos e as interrupgdes.

Logo, podemos considerar a linguagem da TV como hibrida, formando um mosaico
tem objetivo em comum: comunicar com o maior nimero de pessoas possivel. Estabelecendo
uma interdependéncia entre esses aspectos e fazendo com que o alcance da sua mensagem
seja maior e bem distribuido, atingindo a todos os publicos, e segundo Duarte (2004, p.40), a
midia televisao, como suporte organizacional que &,

procura integrar essas diferengas logicas, algumas delas constantes, tais
como a econOmica, que diz respeito ao seu estatuto de empresa; a
tecnoldgica, que remete a qualidade e & quantidade de sua difusdo, isto €,
aos meios técnicos de producdo, circulagdo e consumo de seus produtos; a
discursiva, que trata da maneira como os produtos televisivos, que sdo
produtos discursivos, se estruturam, enformam as linguagens de que se
utilizam para sua expressdo, de maneira a construir suas representacdes € a
exprimir os valores subjacentes as praticas sociais que privilegiam, criando
e manipulando signos e assim produzindo sentidos. Outras logicas, de
carater mais variavel, dizem respeito a aspectos mais situacionais ou
individuais.
Mesmo com esse hibridismo da linguagem, encontramos um ponto de intersec¢do que
¢ a narrativa, principalmente a de ficcado herdada da literatura e dos folhetins literarios e a
herdada do cinema. Renata Pallottini (1998, p.24) afirma que tudo isso junto,

teatro, narrativa, cinema, radio e mais alguma coisa peculiar, redundou nas
historias televisadas, cada vez mais atraentes, na medida em que veiculam
um conteudo intencionalmente simples, tornando interessante pela
utilizagdo de técnicas mais sofisticadas e, ainda, de atores cada vez mais
mitificados ¢ idolatrados.

E ¢ justamente essa unido de linguagens que ocorre na TV brasileira. Nao ¢ dificil de
constatar que a maior parte de sua programacdo seja composta de telejornais, filmes e
principalmente por programas de ficgdo que intervém do real. Personagens, tramas, cenarios
passam a fazer parte do cotidiano dos brasileiros, € ndo ¢ incomum encontrar o assunto das
obras ficcionais televisuais dominando uma roda de discussdo, seja em casa, no trabalho ou
em momentos de lazer.

Mas para que haja essa relag@o entre telespectador e fic¢do televisiva € necessario que
a narrativa represente os valores da cultura na qual a audiéncia estd inserida. E, como a

televisdo deve segmentar, mas ao mesmo tempo ser genérica, as ficgdes da TV buscam
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representar todas as parcelas de publico, tratando dos mais variados temas. Segundo Anna
Maria Balogh (2002, p.82-87), os temas mais recorrentes sdo: a transfiguragdo da Cinderela; a
Bela e a Fera; a vinganga dos humilhados e injusticados; os amores impossiveis; a megera
domada; a correspondéncia que nao corresponde a verdade; a volta do filho prodigo; e o

sacrificio como forma de obter uma graga, um bem ou se redimir dos pecados.

2.3.1 - Um género para cada ficcao

Esses temas se aproximam do que Greimas (1966 apud Balogh, 2002, p.86) chama de
eixos tematicos gerais presentes em todas as narrativas, até mesmo nas ficgdes televisivas:
amor; fanatismo; desejo de riquezas; inveja e ciume; 6dio, desejo de vinganca; curiosidade;
vocagao; e repouso. Duarte (2004, p. 22-23) consigna que normalmente,

o conteudo dos textos midiaticos — filmicos, televisivos, videograficos —
expressa-se simultaneamente através de diferentes tipos de linguagens
sonoras e visuais, articuladas em fungdo dos modos de contar a narrativa,
adequando-se as estratégias discursivas € mecanismos expressivos
apropriados a midia empregada, selecionados dentre um arsenal de
procedimentos disponiveis com vistas a impor ao receptor sua interpretacao
dos acontecimentos representados. [...] Mas, esse declinio de certas formas
de racionalidade, sem davida, ndo leva a pressupor como consequéncia a
morte de toda e qualquer racionalidade, apontando possivelmente apenas
para o emprego de outras formas de racionalidade diferentes, mais
adequadas ao contemporaneo.

Podemos também definir esses temas em categorias, em cada categoria estd inserido
um determinado niumero de géneros, e nesses géneros encontramos diversos formatos. Entao,
pensar nos formatos que a narrativa televisual assume ¢ pensar nas estruturas do género, e
definir em qual categoria esses formatos se encontram. José Carlos Aronchi de Souza (2004,
p-37) afirma que a separagdo dos programas de televisao em

categorias atende a necessidade de classificar os géneros correspondentes.
Por isso, a categoria abrange varios géneros e ¢ capaz de classificar um
numero bastante diversificado de elementos que se constituem, na
concepgdo de Martin-Barbero, no elo que une o espago da produgdo, os
anseios dos produtores culturais ¢ os desejos do publico receptor.

Ainda segundo o autor (2004, p. 92), as fic¢des televisuais brasileiras se inserem em
cinco categorias: entretenimento, informacao, educagdo, publicidade e outros. Na categoria
entretenimento, encontramos os seguintes géneros: auditorio, culinario, filme, novela, série,
minissérie, talk show, reality show etc. Na informativo temos: debates, documentario,
entrevista e telejornal. Na categoria educagdo, encontramos o género educativo e instrutivo.
Na publicidade temos filme comercial, sorteio, telecompra etc. E por ultimo, temos a

categoria outros, que abrange os eventos, os programas religiosos e os especiais.
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Esses géneros sdo convengdes abstratas, com estrutura e estilo que se tornam de facil
identificagdo por parte do telespectador. Quanto aos formatos, eles se detém a técnica e ao
discurso de cada programa. De acordo com Adayr Tesche (apud Duarte, 2006, p.76-85) o
género ¢ mais

um construto abstrato do que algo que existe empiricamente. Constitui-se
como um conjunto de determinadas convengdes que regulam disposigdes
sobre temas, ambiéncia, estrutura e estilo. [...] A questdo de género
narrativo esta relacionada com uma necessidade antropologica de criar
determinadas  convencionalidades  historicas. A partir  dessas
convencionalidades se estabelece um acordo social sobre o sistema de
regras e principios artisticos que visam garantir a universalidade dos signos
antropoloégico-imaginarios. [...] Os programas televisivos inseridos na
logica da produgdo por géneros compartilham uma série de elementos
comuns, como um estoque de sentido, um modelo de mundo com seus
objetos e eventos, de agdes e de atores.

Buscando o objetivo da pesquisa deste trabalho, focaremos na categoria
entretenimento, onde a ficgdo televisual estd inserida. Na maioria das vezes quando se fala em
género ficcional na TV, os brasileiros pensam logo em telenovela. A fic¢do na televisdo ndo ¢
feita somente por este produto, por mais que seja o seu programa ficcional de maior destaque.
Pallottini (1998, p.28) divide os géneros ficcionais da categoria entretenimento em: unitario,
seriado, telenovela e minissérie.

O unitario conta uma histdria que ¢ levada ao ar de uma s6 vez e que basta por si so.
Tem duracdo média de uma hora, com comego, meio e fim e se esgota em um unico episodio.
O autor de um unitario ndo tem a intencdo de uma futura continuidade. J4 o seriado ¢
estruturado de tal forma que seus episodios sdo independentes, mas respeitam uma unidade
relativa. O seu episdédio tem comeco, meio e fim, obedecendo a estrutura e a logica do
conjunto da obra.

O terceiro género ¢ a telenovela. Para Pallottini (1998, p.35), ela € uma obra aberta, ou
seja, vai ao ar enquanto ainda esta sendo escrita e produzida, contém didlogos, agdes,
conflitos provisorios e definitivos. Os provisorios vao se resolvendo no decorrer da trama e os
definitivos s6 sdo resolvidos nos ultimos capitulos, sendo somente no ultimo. Tem duracao
média de 180 capitulos, em geral com 45 minutos cada.

Artur da Téavola (1996, p.55) afirma que a telenovela, nos seus conceitos estéticos,
artisticos e culturais, tem bases na literatura, no cinema e no teatro. Mas ¢ um género proprio
da TV com relagdes estreitas com esses diferentes meios. Marlyse Meyer (1996, p.387)
dialoga com Tévola, dizendo que nao seria a telenovela a

“traducdo” atualizada de um velho género que jornais, revistas (a Fon-Fon),
fasciculos prolongaram pelo século XX, recontado através de novos
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veiculos? Um produto novo, de refinada tecnologia, nem mais teatro, nem
mais romance, nem mais cinema, no qual reencontramos o de sempre: a
série, o fragmento, o tempo suspenso que reengata o tempo linear de uma
narrativa estilhacada em tramas multiplas, enganchadas no tronco principal,
compondo uma “urdidura aliciante”, aberta as mudangas segundo o gosto
do “fregués”, tdo aberta que o proprio interprete, tal como na vida, ndo sabe
do destino do seu personagem.

Podemos identificar trés etapas importantes na consolida¢do da telenovela no Brasil:
1963 — importacao de roteiros e transmissdo de grandes espetaculos, sendo 25499 Ocupado a
novela de maior destaque nesse periodo; a segunda etapa acontece em 1965, com a crescente
autonomia dos autores nacionais, sendo a novela O direito de nascer a maior representante
dessa etapa; e por ultimo, no ano de 1968, uma nova fase se inicia com Beto Rockfeller, uma
novela que marcou a mudanga de comportamento do herdi, passando a ser mais humano. Essa
importancia histérica da telenovela para a televisdo brasileira trouxe grande concorréncia
entre as emissoras, com o destaque para Rede Globo de Televisdo, que transmite trés
telenovelas diarias. Essa concorréncia estimulou também o desenvolvimento de novas
variantes da telenovela, neste caso, as minisséries.

A minissérie tem origem nos telecontos ou telerromances, que eram chamados assim
porque sempre transmitiam adapta¢des de obras literarias. Mas a sua principal base ¢ mesmo
a telenovela. Segundo Pallottini (1998, p.28) “a minissérie € uma espécie de telenovela curta,
totalmente escrita, via de regra, quando comegam as gravagdes. E uma obra fechada, definida
em sua historia, peripécias e final, no momento em que se vai para gravacao.” Corroborando
as afirmacdes de Pallottini, Aronchi de Souza (2004, p.135) afirma que o formato das
minisséries brasileiras

segue a formula de produgdo em capitulos. As minisséries tém continuidade
no dia seguinte, como as novelas, mas t€m, em média, de cinco a vinte
capitulos sequenciados, nimero que pode ser ampliado de acordo com a
audiéncia. Elas obrigam o telespectador a acompanhar os capitulos para
entender a trama, porém sem ter uma complexidade que afaste a audiéncia
rotativa.

Esse género ficcional vai ao ar, geralmente, apds as 22h e, justamente por esse horario,
ela objetiva alcancar um publico mais seleto. Por isso, as minisséries sdo obras mais bem
acabadas, com roteiros densos e producdes cuidadosas, se aproximando do verdadeiro ideal
artistico da televisdo. De acordo com Balogh (2002, p.96), ela ¢ o formato

considerado como o mais completo do ponto de vista estrutural e o mais
denso do ponto de vista dramaturgico. Os roteiristas o reputam como sendo
o “ponto alto” da produgao ficcional brasileira. Como tal, o formato recorre
frequentemente a adaptacdo de obras literarias nacionais consagradas como
género preferencial (romances).

Outras fungdes que a minissérie cumpre para a TV € experimentar novas linguagens,
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testar os limites ou até mesmo ultrapassa-los, para que consiga encontrar novas formas de
narrar na TV. E ainda, de acordo com Balogh (2002, p.132), esse género ¢ focado em quatro
vertentes: adaptagdes de obras literdrias; biografias; protagonistas femininas marcantes; e
cobertura de determinados periodos historicos brasileiros.

Creio que a minissérie seria uma formula positiva de levar a cultura ao
nosso povo. E um formato novo; néo tio novo, mas surgiu ha pouco tempo,
e possibilita ndo s6 ao autor, como também ao diretor ¢ a produgdo, um
produto mais bem-acabado, justamente por possuir nimero menor de
capitulos e tempo maior para a sua realizacdo. Possibilita ao autor escrever,
burilar e reescrever a sua obra. Esse mesmo texto, “Decadéncia”, foi
reescrito, por mim, umas trés ou quatro vezes. [...] O produto foi muito
trabalhado e tivemos uns seis meses para essa realizacdo. Tempo que,
geralmente, dispomos para escrever uma novela de cento e oitenta
capitulos. [...] No entanto, a novela ¢ que da dinheiro ¢ a minissérie, dizem,
s0 da prejuizo; € s6 um produto de luxo para, mais ou menos, “livrar a cara”
da televisdo. (depoimento de Dias Gomes a Pedro Simon, relator, Radio &
TV no Brasil. Diagnostico e Perspectivas, Relatorio da Comissdo Especial
de Andlise de Programagdo de Radio e TV, 1995: 63, In: BALOGH, 2002,
p-124)

O que nos fica evidente € que, para compreender 0s processos comunicacionais que
envolvem a televisdo € necessario compreender trés estratégias: tecnologica, artistica e
mercadoldgica. Elas nos mostram o qudo importante ¢ a TV com sua grade de programacao,
categorias, géneros e formatos para a nossa sociedade e a nossa cultura. Como afirma Mauro
Salles (apud Macedo; Falcao & Almeida, 1988, p.18)

Sem desmerecer a contribui¢do do radio e da imprensa, ¢ possivel afirmar,
sem medo de erro, que a televisdo ¢ a midia brasileira mais importante. Em
menos de quatro décadas, o video transformou a face do pais, modificou os
habitos diarios do povo, revolucionou a politica, imp0os profundas alteragdes
na cultura, estabeleceu parametros de comportamento, afetou a fala e
inovou a lingua dos brasileiros. Na economia, a televisdo, como veiculo
publicitario, firmou-se como a mais atuante ferramenta de venda de bens e
servigos, imprimindo velocidade e eficiéncia a roda da produgdo e do
consumo, criando novos estimulos e consagrando conceitos, imagens e
marcas. De outra parte, a televisdo se transformou na principal fonte de
informacédo e noticia para as mais amplas camadas de espectadores de todos
os niveis, todas as idades, todas as classes, de todos os rincdes desse pais. A
noticia, a reportagem, o discurso, o debate, o comentario televisivo
invadiram as casas, os escritorios, as fabricas, as salas, os quartos, trazendo
o mundo para perto de nos e, de outra parte, levando-nos para mais perto do
mundo.

A linguagem da televisdo e a sua inser¢do na industria cultural ndo devem ser vistas
somente como um meio de difusdo cultural e ideoldgico, € necessario levar em conta a sua
relacdo com a sociedade, pois a TV tem na sua natureza um processo emocional, intuitivo,
irreflexivo de uma comunicacdo pela imagem que causa admiracao e identificacdo, onde o

telespectador se enxerga na televisdo e, consequentemente, 0 mundo passa a se ver pela TV.
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3 — Narrativas que levam as adaptacoes

Podemos perceber que literatura e televisdo convergem para um mesmo ponto: a
narrativa. Entdo, ela ¢ vista como o ponto de interseccdo entre esses dois campos. A primeira
coisa que devemos buscar ¢ um conceito amplo, mas ao mesmo tempo preciso, do que €
narrativa. Carlos Reis & Ana Cristina M. Lopes (2007, p.270-274) define que este termo

pode ser entendido em diversas acepgdes: narrativa enquanto enunciado,
narrativa como conjunto de contetidos representados por esse enunciado,
narrativa como ato de os relatar e ainda narrativa como modo, termo de uma
triade de “universais” (lirica, narrativa ¢ drama) que, desde a Antiguidade,
sem hesitagdes e oscilagdes, tem sido adotada por diversos teorizadores. [...]
A narrativa ndo se concretiza apenas no plano da realizagdo estética propria
dos textos narrativos literdrios; ao contrario, por exemplo, do que ocorre
com a lirica, a narrativa desencadeia-se com frequéncia e encontra-se em
diversas situa¢des funcionais e contextos comunicacionais (narrativa de
imprensa, historiografia, relatorios, anedotas etc.), do mesmo modo que se
resolve em suportes expressivos diversos, do verbal ao iconico, passando
por modalidades mistas verbo-iconicas (historia em quadrinhos, cinema,
narrativa literaria etc.).

E preciso também frisar que a narrativa ndo é algo novo. Em todos os tempos, em
todas as sociedades a encontramos, entdo ela “comega com a propria historia da humanidade;
nao hé em parte alguma, povo algum sem narrativa”. (Roland Barthes, 2008, p.19). Ato de
narrar histérias, fatos, acontecimentos, desperta interesse dos homens desde os seus ancestrais
mais remotos, fazendo com que a narrativa se suporte em varios meios, como: linguagem oral
e escrita; imagem fixa ou movel, ou mistura de tudo isso, que acontece com os meios
audiovisuais. Barthes (2008, p.62) disserta sobre a presenca da narrativa na nossa sociedade
afirmando que ela ndo faz ver, ndo imita;

a paixdo que nos pode inflamar a leitura de um romance ndo ¢ a de uma
“visdo” (de fato ndo vemos nada), ¢ a da significagdo, isto ¢, de uma ordem
superior da relagdo, que possui, ela também, suas emogdes, suas esperangas,
suas ameagas, seus triunfos: “o que se passa” na narrativa ndo ¢ do ponto de
vista referencial (real), ao pé da letra: nada “do que acontece” ¢ a linguagem
tdo-somente, a aventura da linguagem, cuja vinda ndo deixa nunca de ser
festejada. Embora pouco se saiba sobre a origem da narrativa e sobre a da
linguagem, pode-se razoavelmente adiantar que a narrativa ¢
contemporinea do mondlogo, criacdo, parece, posterior a do didlogo: em
todo caso, sem querer forcar a hipdtese filogenética, pode ser significativo
que isto ocorra no mesmo momento (em torno de trés anos) em que o filho
do homem “inventa” a0 mesmo tempo a frase, a narrativa e o Edipo.

Esse interesse do homem trouxe uma necessidade de se criar uma ciéncia que se
dedicasse a este campo, entdo foi desenvolvida a narratologia, que Luiz Gonzaga Motta
(2004, p.11) define como a ciéncia humana que estuda os sistemas narrativos na sociedade,

sejam eles factuais ou ficcionais.
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Dentro dos estudos da narratologia, Barthes (2008, p.26) afirma que, seguindo as
distingdes propostas por Tzvetan Todorov, € possivel trabalhar com a narrativa em dois
grandes niveis: o da histéria, ou argumento, que trata dos personagens e suas modulagoes,
composi¢do e caracterizacdo, o espaco € os seus diversos modos, a acdo e as suas variedades
de composi¢do; e o segundo nivel, do discurso, com o tempo, sua ordenacdo e velocidade da
narrativa; e a perspectiva da narrativa, que condiciona a imagem que a histéria faculta.

Para atingirmos o objetivo de um estudo amplo e ao mesmo tempo pormenorizado da
narrativa, temos que partir dos estudos estruturais. O inicio desses estudos pode ser
considerado no ano de 1928, quando o russo Vladimir Propp publica Morfologia do Conto
Maravilhoso, um estudo detalhado sobre as estruturas das narrativas dos contos de fadas
russos. O principal legado que Propp foi o foco no enredo e nas agdes dos personagens.

Com base nesse legado de Propp (2004), podemos discorrer sobre o conceito de intriga
e a sua fun¢do no enredo da narrativa. Para Reis & Lopes (2007, p.205-206), a intriga
corresponde a uma macroestrutura do texto narrativo e caracteriza-se pela apresentacdo dos
fatos segundo as estratégias literarias do autor. Ele segue definindo que a

intriga comporta motivos livres, que traduzem digressdes subsidiarias
relativamente a progressao ordenada da historia, e derroga frequentemente a
ordem logico-temporal, operando desvios intencionais que apelam para a
cooperagdo interpretativa do leitor.

Mesmo a intriga estabelecendo a ordem logico-temporal da narrativa, uma obra
literaria ndo se reduz a uma intriga, mas antes de tudo um leitor 1€ um livro como uma
narrativa de intriga. Tzvetan Todorov (2006, p.88) considera a intriga de um texto narrativo
como a passagem de um estado de equilibrio, para um desequilibrio e logo em seguida a
criacdo de um novo equilibrio. O autor segue afirmando que esse termo equilibrio

significa a existéncia de uma relagdo estavel, mas dindmica entre os
membros de uma sociedade: ¢ uma lei social, uma regra do jogo, um
sistema particular de troca. Os dois momentos de equilibrio, semelhantes e
diferentes, estdo separados por um periodo de desequilibrio que sera
constituido de um processo de degradagdo e um processo de melhora. [...]
comeca-se por um estado de equilibrio, rompido pela violagdo da lei. A
punicdo teria restabelecido o equilibrio inicial, o fato de ela ser evitada
estabelece um novo equilibrio.

Dentro dessas defini¢des, podemos encontrar dois tipos de historias: a puni¢do evitada
e a conversdao. A puni¢do evitada ocorre no momento que o ciclo — equilibrio, desequilibrio e
novo equilibrio — acontece de maneira completa e linear dentro da narrativa. J& o tipo
conversao ¢ parcialmente o oposto da primeira, quando o clico é completo, mas ndo de forma
linear, quando a narrativa comega pelo estado de desequilibrio, apresentando posteriormente o

equilibrio inicial, até chegar ao novo estado de equilibrio.
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Outro ponto a ser abordado em relagdo ao quebra-cabecga estrutural de uma narrativa ¢
o que Balogh (2002, p.53-54), usando das classifica¢des propostas por Greimas, denomina de
cinco elementos-chave. O primeiro elemento ¢ o da sintagmacidade finita, que estabelece o
comego, 0 meio € o fim de uma obra, a reconhecendo devidamente como narrativa. O leitor
deve saber que partird de um ponto e chegard a outro, passando pelo desenrolar da historia,
mas com a certeza de que encontrard uma explicacdo mais adiante para todos os fatos
ocorridos. Mas isso deve ser produzido de forma aleatéria. As partes tém que dialogarem
entre si, sendo dever do autor estabelecer uma coeréncia entre elas, e com isso determinar o
segundo elemento da narrativa.

O terceiro elemento, e um dos mais importantes, ¢ o personagem. A narrativa tem que
conter no minimo dois personagens proximos do real, fazendo com que o leitor se identifique
com eles. O quarto elemento estd relacionado ao terceiro, que € a agcdo que aproxima os
personagens, realizando uma interagdo entre eles. O quinto elemento trata da temporalizagdo
da narrativa, onde ¢ necessario situar o leitor no tempo em que decorre a histéria, mesmo
sendo subjetivo, implicito. Esse quinto elemento deve ser coerente com os demais, fechando

um ciclo necessario para a narrativa.

3.1 — Como formar um quadrado midiatico perfeito

Apos a confirmagdo desses cinco elementos, podemos nos aventurar no que Todorov
(2006, p.80) denomina de estruturas de andlise da narrativa. Essa analise estrutural tera
sempre um carater tedrico e nao descritivo, considerando a obra como uma estrutura abstrata,
da qual ela ¢ apenas uma das realizagdes possiveis € ndo como a descrigdo de uma obra
concreta. Entdo, o objetivo a ser alcangado ¢ a descricdo do funcionamento do sistema
literario, a analise dos elementos constitutivos e a explicitagdo de suas leis, ou também a
descricao cientifica com o estabelecimento de relagdes entre os seus elementos. De acordo
com Todorov (2006, p.80) a obra sera

sempre considerada como a manifestagao de uma estrutura abstrata, da qual
ela é apenas uma das realizagdes possiveis; o conhecimento dessa estrutura
sera o verdadeiro objetivo da analise estrutural. O termo “estrutura” tem,
pois aqui um sentido logico, ndo espacial.

As estruturas da narrativa estdo intimamente ligadas ao texto ficcional e,
consequentemente, estes devem respeitar determinada estrutura. Segundo Yves Reuter (2007,
p.27), ficcdo ¢ o universo apresentado no texto, com suas historias, personagens, espaco-
tempo, construindo a partir da progressdo da narrativa e da leitura. Marcelo Bulhdes (2009,

p.17-18) complementa essa defini¢cao dizendo que o termo ficgao,
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assim como fantasia, inapelavelmente evoca uma ideia de oposicdo a
realidade, ou seja, ao real factual, empirico, palpavel, embora entre
ficcionalidade e factualidade sempre haja canais de associag@o, pontos de
contato, inevitaveis ligagdes. De qualquer modo, a fic¢ao parece habitar um
mundo fascinante e diferente do real palpavel: o da criagdo do reino da
fantasia e da imaginacdo. Com isso, desfruta de uma liberdade
extraordinaria e invejavel, pois se situa em um universo que nao esta
condicionado as exigéncias do mundo concreto, ndo estd subordinado aos
limites da realidade visivel.

Entdo, um dos principais objetivos de um texto ficcional ndo € se aproximar do factual,
mas buscar elementos referenciais, para, justamente, se afastar. Eles sdo chamados de
verossimilhantes, que Bulhdes (2009, p.30) define como “impressao de verdade, ilusdao ou
representacdo verista.” Essa definicdo vem dos conceitos de Aristoteles (2003), de uma
verossimilhanga associada ao poder que o texto tem de criar uma ilusdo da realidade. Mas,
devemos esclarecer um ponto: Aristdteles ndo definiu com precisao a verossimilhanga, ele
definiu mimesis, que ¢ usado no sentido de representagdo, e a partir desse ponto que foi
desenvolvido aquele primeiro. J4 a sua importancia em um produto ficcional se acentuou com
o advento da midia e, consequentemente, das narrativas mididticas. Pina Coco (apud Olinto,
2002, p. 155) afirma que

como no melodrama e no folhetim, estabelece-se (as narrativas midiaticas
contemporaneas) um pacto entre autor e receptor: sabe-se que se trata de
uma historia, de ficgcdo, e ¢ justamente o que se quer, para compensar a
realidade banal e mesquinha.

Para tratarmos das narrativas midiaticas € necessario contextualizar brevemente a sua
origem. Trés vertentes ficcionais serviram de base: o vaudeville, o melodrama e o folhetim,
sendo os dois primeiros relacionados ao teatro popular e o Gltimo a narrativa escrita. Essas
trés vertentes eram dirigidas a um publico que estava disposto a consumir cada vez mais as
formas de entretenimento, principalmente no fim do século XIX. Ja a partir de meados do
século XX até os nossos tempos com as novas midias, a narrativa — contada pelo audiovisual
(cinema, televisdo), a propaganda, a internet, os games — conseguiu elevar, em um grau nunca
antes alcancado, o seu poder de encantamento e persuasdo, passando a utilizar recursos de
estimulagdo sensorial para atingir, com uma precisdo invejavel, os nossos canais perceptivos.

Essa relagdo entre ficcdo e imagem vai além da difusdo da narrativa mididtica
ficcional. Ela consegue atingir a interioridade humana, e “oferece-se como uma extensao
especial de nossa vida diaria” (Bulhdes, 2009, p.105). Entdo, do surgimento a consolida¢ao
das narrativas midiaticas ficcionais sempre houve um processo de troca bastante ativo,
envolvendo o vaudeville, o melodrama, o folhetim, e as relagdes entre a vida do individuo e as

ficgdes. Essas trocas, juntamente com o advento da tecnologia e a necessidade de apresentar o
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novo, podem ter provocado também o advento de diversos meios midiaticos dispostos a narrar
o ficcional. Podemos afirmar que os “produtos ficcionais midiaticos remetem constantemente
a outros, clichés narrativos sao parodiados e estilizados” (Bulhdes, 2009, p.127).

Essas elucidagOes sobre as bases e conceitos das narrativas midiaticas ficcionais, nos
fizeram perceber que o foco delas ¢ levar o espectador a sensagdes nunca antes
experimentadas, tird-lo da sua realidade e transpd-lo para um mundo onde tudo, ou quase tudo
¢ possivel. Bulhdes (2009, p.103) arremata esse ponto conclusivo afirmando que as distintas

midias captam o ficcional com seu espantoso poderio técnico, que esta em
permanente mutacdo. Ao mesmo tempo, todavia, esse esplendor técnico
estd voltado para necessidades muito remotas: as da estrutura do nosso
imaginario universal. Pode-se dizer que o carater de novidade das midias
dirige-se a dimensdes basicas da interioridade humana.

As narrativas mididticas ficcionais podem ter mais do que elementos em comum,
podem ter categorias narrativas proximas, que vém dos estudos literarios, “alids, as conquistas
do proprio campo dos estudos narrativos midiaticos ndo se fariam com maturidade se nao
recorressem a teoria literaria.” (Bulhdes, 2009, p.79). Baseado nisso, quatro principais
categorias dos estudos literarios dirigidas aos estudos mididticos ficcionais se destacam:
focalizacao, espaco, tempo e personagem. As discussdes a seguir serdo conduzidas de uma
maneira coerente entre literatura e televisdo, mas, é claro, sem deixar de lado outros meios
igualmente importantes no desenvolvimento e na articulagdo tedrica das narrativas midiaticas
ficcionais.

De antemao, podemos definir focalizagdo como a perspectiva da narrativa num campo
de consciéncia, ou seja, a forma como o narrador se apresenta intrinsecamente, sendo também
¢ conhecida como foco narrativo ou ponto de vista narrativo. Para uma melhor compreensao,
se faz necessario definir o termo narrador. Reuter (2007, p.19) o define dizendo que ele

sO existe no texto e mediante o texto, por intermédio de suas palavras. De
qualquer modo, ele ¢ um enunciador interno: aquele que, no texto, conta a
historia. O narrador ¢ fundamentalmente constituido pelo conjunto de
signos linguisticos que ddo uma forma mais ou menos aparente aquele que
narra a historia.

Entdo o narrador, dentro da perspectiva narrativo-midiatica, ¢ o enunciador do
discurso, podendo assumir forma e ter voz ativa na narrativa, ou apenas narrar os fatos, tendo
o cuidado de ser invisivel perante o texto ficcional, ocupando o espago com uma focalizagao
externa, interna ou onisciente. A focalizacdo externa coloca o espectador em uma posigao
passiva, no qual os fatos sdo apresentados e ele apenas acompanha a exterioridade dos
elementos da narrativa, com um narrador em terceira pessoa. Segundo Reuter (2007, p.74), a

focalizagdo externa ¢ uma
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visdo de fora, na qual o leitor tem a impressdo de uma narrativa “objetiva”,
de um universo filtrado por alguma consciéncia; a visdo, os pensamentos ¢
os sentimentos dos personagens lhe sdo desconhecidos: aqui se tem a
sensacdo de se saber menos do que elas.

Ja a segunda perspectiva coloca o foco narrativo em um personagem. Ela tem um
importante papel no narrar dos fatos, detendo todo o conhecimento da narrativa ficcional. Nas
narrativas ficcionais mididticas que narram através das imagens, esse tipo de perspectiva esta
presente na chamada camera subjetiva, no qual o que € mostrado pela camera ¢ exatamente a
visao do proprio personagem. Bulhdes (2009, p.84) afirma que

o ponto de vista ¢ de um personagem inserido na ficcdo narrativa. Nesse
caso, 0 personagem, principal ou secundario, desempenha também a fungio
de focalizador. Trata-se, pois, de uma perspectiva limitada, que sé narra
aquilo que vé ou que faz parte do campo de sua consciéncia ou de suas
impressoes internas.

J4 a focalizagdo onisciente é quando o espectador sabe mais que os personagens. E a
capacidade ilimitada de o narrador saber de todos os fatos antes, quando revelagdes
importantes antecipadas para o publico causam uma sensagdo unica de “poder”. Entdo, para
atingir o objetivo das perspectivas ¢ necessario que as narrativas midiaticas ficcionais
respondam a quatro questdes fundamentais: o que se quer mostrar? Por qué? Para qué?
Como?. Pallottini (1998, p.171) trata dessas questdes dizendo que a resposta

a primeira pergunta ¢ simples: queremos mostrar, em geral, personagens em
situacdo, ou seja, a cena que eles compdem e através da qual se identificam.
A segunda questdo corresponderd saber por que nos interessa mostrar
(narrar) aquela cena, qual o motivo ou a causa daquela selegdo. Para que
tem a ver com a finalidade (e ndo com a causalidade): qual a consequéncia
dos atos mostrados em determinada cena? Finalmente, o como nos dara a
maneira pela qual mostraremos a cena e narraremos, portanto, 0 momento
dramatico que nos interessa evidenciar.

Devemos também considerar as relacdes da narrativa com o espago, que ¢ o ambiente
em que toda histéria se desenrola. Nele ¢ possivel encontrarmos elementos visiveis ou
simbolicos que tratam das caracteristicas das acdes e dos personagens da narrativa, sendo sua
funcdo ilustrar os contextos sociais, determinar condigdes psicologicas dos personagens e
buscar uma identificagdo da historia com o publico. Segundo Reis & Lopes (2007, p.135), o
espago ¢ entendido

como o dominio da histéria, o espago integra, em primeira instancia, os
componentes fisicos que servem de cenario ao desenrolar a agdo e a
movimentacdo dos personagens: cenarios geograficos, interiores,
decoragdes, objetos etc.; em segunda instancia, o conceito de espago pode
ser entendido em sentido translato, abarcando entdo tanto as atmosferas
sociais (espaco social) como até as psicologicas (espago psicoldgico). O
destaque de que pode revestir-se o espago atesta-se eloquentemente na
concepgao de tipologias que compreendem o romance de espaco como uma
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das suas possibilidades, tornada efetiva naquele género narrativo, por forga
as suas dimensoes e configuracao estrutural.

O espago ocupa quatro eixos centrais dentro de uma narrativa: categorias de lugares
convocados, que podem ser corresponder ao nosso mundo ou ndo; numero de lugares
convocados, ou seja, a quantidade de lugares que estdo presentes na narrativa; modo de
construcdo, facil identificacdo ou ndo, explicitos ou implicitos; e importdncia funcional.
“Esses eixos da analise permitirdo que se indique com precisdo a maneira como O €spago
participa do funcionamento das historias.” (REUTER, 2007, p.52).

E sobre as fungdes do espacgo, a primeira observagao a se fazer ¢ que eles definem o
carater realista ou ndo da historia. Onde o texto mostrard referéncias reais ou simbolicas do
nosso mundo. Reuter (2007, p.53-54) afirma que o espago narrativo poderd criar universos
imaginarios tao ricos em detalhes, tdo realistas, que por alguns instantes chegaremos a
acreditar que esse lugar pertence ao nosso mundo. Eles também anunciam de maneira indireta
a ordem dos acontecimentos, marca etapas da narrativa e facilita ou dificulta a a¢do. E uma
ultima fun¢@o do espago € a sua estreita relagdo com os personagens da narrativa, os situando,
descrevendo e estruturando na historia.

Outro aspecto estrutural da narrativa ¢ o tempo, considerado como a esséncia da
narrativa, e talvez um ndo exista sem o outro. Isso se dd porque “em toda narrativa existe a
sucessdo ou transformacdo de estados que se processam no ambito da temporalidade”.
(Bulhdes, 2009, p.93). O tempo também contém eixos principais, € Reuter (2007, p.56) os
define em: categorias temporais convocadas; modo de constru¢do; e importancia funcional.
Eles sdo importantes para definir se o tempo realiza uma constru¢do realista ou ndo, se ¢
imagindrio, simbolico, se qualifica lugares, a¢cdes e personagens, facilitando, dificultando ou
determinando as agdes e contribuindo para a dramatizagao.

Hé também dois tipos de tempo: historia e do discurso. O primeiro ocorre no interior
da narrativa, geralmente com a utilizacdo de marcadores cronoldgicos ou entdo por elementos
subjetivos vividos pelos personagens. J4 o segundo ocorre na duragdo da leitura ou do produto
audiovisual, ou seja, o tempo real vivido pelo leitor ou telespectador. Reis & Lopes (2007,
p-406) complementam afirmando que a partir de uma

concepcdo de raiz estruturalista, diz-se que o tempo narrativo resulta da
articulagdo das duas dimensdes que ¢ possivel reconhecer no tempo: o
tempo da historia ¢ multiplo e sua vivéncia desdobra-se pela diversidade de
personagens que povoam o universo diegético; por sua vez, o tempo do
discurso ¢ linear ¢ sujeita o tempo da historia a dindmica de sucessividade
metonimica propria da narrativa. Por outras palavras: na historia varios
personagens vivem individualmente o tempo em locais por vezes muito
distantes, mas para que se efetive a representacdo narrativa desse tempo
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plural, ¢ necessario que o narrador estabeleca prioridades, narrando
sucessivamente as ocorréncias individuais dessa pluralidade.

Dentro da perspectiva da narrativa audiovisual, temos também dois recursos de tempo
bastante usados: flashback ¢ flashforward. Eles envolvem a capacidade do discurso de intervir
no tempo da narrativa. Mas devemos ressaltar que sdo comumente usados nas narrativas
audiovisuais, mas também estdo presentes, em menor grau, nas narrativas literarias. O
flashback ocorre no momento em que a historia retorna a elementos do passado para explicar
fatos do presente, e ¢ o mais utilizado nas narrativas audiovisuais. Marcel Martin (2003,

p-230) define esse recurso dizendo que

o flashback (ou volta ao passado) tornou-se, portanto, um procedimento
narrativo bastante usual. Convém precisar que o passado introduzido pelo
flashback pode ser tanto um passado objetivo, apresentado enquanto tal,
quanto um passado subjetivo, uma lembranga verdadeira (a imagem do
alemao morto em Hiroshima, meu amor — Resnais) ou falsa (ver o exemplo
de Silent dust — Lance Comfort), ou ainda imaginada como uma
possibilidade. [...] A passagem a uma outra temporalidade deve ser
compreendida pelo espectador.

Ja o flashforward é a projecao futura de uma sequéncia ambientada no presente e
desconhecida dos personagens, ou seja, quando sdo apresentados ao leitor ou telespectador
elementos que remetem ao futuro das acdes na narrativa, e ¢ utilizado em menor grau em
relacdo ao flashback. Bulhdes (2009, p.96) segue afirmando que

Um pouco mais raro é o flashforward, que as vezes ¢ dificil de ser
percebido. Ainda assim, a narrativa midiatica vez ou outra apresenta
informagdes que, de algum modo, fornecem espécies de dicas a respeito do
que vira a frente ou trazem elementos que sutilmente “antecipam” o futuro
do enredo.

Depois de passarmos pela focalizagdo, tempo e espaco, chegamos a quarta e ultima
categoria da narrativa ficcional mididtica, os personagens, que tém também um papel
essencial nas estruturas das narrativas. Eles permitem o desenrolar das agdes, dao sentidos a
narrativa e, principalmente, sdo responsaveis pela identificagao do leitor ou telespectador com
a historia narrada, afinal, “toda historia ¢ uma historia de personagens.” (Reuter, 2007, p.41).

Ainda segundo Reuter (2007, p.41-43), os estudos dos personagens comecam na
classificacdo deles em seis categorias, sendo que elas giram em torno do fazer e do ser que
eles assumem na narrativa. A primeira categoria ¢ a qualificagdo diferencial, que trata sobre a
quantidade de qualificacdes que os personagens contém, ou seja, trata do ser. A segunda se
refere ao fazer, pois diz respeito a dimensao do papel do personagem na narrativa. Ja a
distribuicao diferencial € a terceira categoria, articulando o fazer e o ser, entre a quantidade de
apari¢odes ¢ a relevancia delas. Em relagdo a autonomia diferencial, quarta categoria, como o

proprio nome remete, trata da relevancia do personagem na trama e suas relagdes com outros.



41

A quinta categoria trata da pré-designagdo convencional, que ¢ quando o leitor ou
telespectador enquadra os personagens nos géneros das obras utilizando somente as suas
caracteristicas fisicas. A sexta categoria, comentario explicito, indica o status do personagem
na narrativa: vildo, mocinho, picaro etc. Reuter (2007, p.43) conclui sobre essas categorias
dizendo que esses seis critérios,

ao distinguirem e hierarquizarem os personagens, contribuem, na grande
tradicdo romanesca, para a “clareza” do texto e de sua leitura. Constituem,
de certa maneira, “instrugdes de leitura” que facilitam a categorizagdo dos
personagens. Em sentido inverso, ¢ interessante notar que os romancistas
contemporédneos e de vanguarda (especialmente a partir do final do século
XIX) mostraram uma tendéncia a eufemizar e embaralhar essas marcas para
pOr em causa o personagem considerado como um dos eixos da ilusdo
realista e das rotinas de leitura.

Temos ainda duas classificagdes importantes propostas por Reis & Lopes (2007, p.322-
323): personagens planos ou redondos. A primeira trata dos personagens estaticos, que fazem
0s mesmos gestos, tém os mesmos comportamentos, variando pouco durante a trama, sendo
entdo facilmente reconhecidos. Ja os personagens redondos tém personalidade complexa,
mudam constantemente, tendo uma caracterizagdo bem eclaborada e nao-definitiva. Reis &
Lopes (2007, p.322) completa afirmando que a distin¢do entre

personagem plano / personagem redondo envolve alguns riscos, se for
encarada de forma rigida. Num universo diegético ndo se verifica
forgosamente essa reparticdo esquematica, observando-se por vezes que
certos personagens oscilam entre a condicdo de personagem plano e
redondo.

Ja dentro dos atributos e fungdes dos personagens, podemos ressaltar ainda trés tipos:
protagonista, coadjuvante e componente dramatico. Protagonista é o personagem principal da
narrativa, podendo ser somente um personagem, um grupo ou até mesmo um objeto que tenha
relevancia na historia. Ja o coadjuvante da suporte ao protagonista, vai aparecendo ao longo
da trama, mas sem muito destaque. E por tltimo, o componente dramatico constitui o tipo de
personagem que s6 serve como elo, sua fungdo ¢ complementar.

Apo6s essas classificagdes que podem valer tanto para ficcdo literdria ou televisiva,
podemos ressaltar também algumas diferencas. Na literatura, os personagens desenvolvem um
grande papel, onde encontramos pessoas vivendo situacdes ficticias, mas que estdo mais
proximo possivel da realidade. Anatol Rosenfeld (apud Candido, 1998, p.45) afirma que a
grande

obra de arte literaria (ficcional) € o lugar em que nos defrontamos com seres
humanos de contornos definidos e definitivos, em ampla medida
transparentes, vivendo situa¢des exemplares de um modo exemplar. Como
seres humanos encontram-se integrados num denso tecido de valores de
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ordem cognoscitiva, religiosa, moral, politico-social ¢ tomam determinadas
atitudes em face desses valores.

Ja nas narrativas audiovisuais, temos personagens encarnados em um ator, com suas
caracteristicas fisicas, ou seja, uma descrigdo feita por meio da imagem, que vem
acompanhada de outros elementos que o personagem carrega na sua composi¢do: sotaque,
atributos fisicos, trejeitos e até mesmo figurino. Bulhdes (2009, p.100), sobre essa relagao da
constituicdo dos personagens pela imagem, afirma que

embora a materializagdo conferida pela imagem ndo chegue a inviabilizar
indeterminagdes psicologicas na constituigdo do personagem, a ficgdo
midiatica de massa costuma suavizar ou eliminar ambiguidades. Assim, o
personagem ¢ configurado, em larga medida, como um ser de contornos
definidos, os quais se relacionam a sua fun¢do e ao seu destaque na
estrutura narrativa: protagonista (ou herdi), antagonista, personagem
secundario etc.

Os personagens sdo a esséncia da constituicdo da narrativa, criam a relacdo mais
importante para a obra, entre historia e individuo, ou at¢ mesmo com a sociedade. Bulhdes

(2009, p.98) segue corroborando que

ele ¢ uma espécie de centro de interesse fundamental em torno do qual se
desenvolve uma narrativa. De fato, muito do nosso interesse por uma
historia parece estar em acompanhar o destino desse ser ficticio, seus
conflitos, sua trajetoria. O personagem ¢, pois, um vetor do proprio
desenvolvimento narrativo, a um s6 tempo peca decisiva para a organizagao
das etapas da narracdo e essencial para a atitude de proje¢ao ¢ identificagédo
por parte do espectador ou leitor.

Podemos perceber que focalizagdo, espaco, tempo e personagens formam o quadrado
perfeito e essencial de uma narrativa ficcional, seja ela midiatica ou literaria. E essas
narrativas estdo sendo cada vez mais consumidas por uma combinacdo entre esses quatro
lados, como bem afirma Flavio René Kothe (1981, p.157)

Se essas narrativas triviais sdo tdo consumidas ¢ porque elas aparentam
atender a necessidades de fatos existentes. Elas serem tdo repetidas
demonstra que elas nunca realmente atendem a essas necessidades e que
estas sdo reabertas a cada dia. Talvez o homem sinta a necessidade de
fantasia e de justica, de uma fantasia de justica, assim como sente
necessidade de alimentos: ou talvez por ndo ver sua fome saciada, ele
precise compensa-la pela fantasia. A identificagdo do espectador com o
heréi nao é apenas uma questdo de predisposi¢ao ingénua do receptor, mas
ocorre através da organizagdo do ponto-de-vista narrativo ¢ do conjunto de
caracteristicas do her6i, do bandido ¢ do enredo que os retne. [...] Essa
narrativa trivial € a missa cotidiana de um mundo cada vez mais ateu, um
sacrificio incruento em que o injusticado sofre para melhor ressurgir
glorioso no fim, levando paz, conforto e tranquilidade ao fiel espectador que
acredita em seu “heroi”.

Assim, percebemos que narrar ¢ muito mais que contar uma historia. E transmitir

conhecimentos, valores, estorias, sabedorias. Por isso, literatura e televisdo buscam cada vez
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mais aprimorar as suas narrativas, tracando combinagdes entre focalizag¢do, tempo, espaco e
personagens, para convergir em um sistema narrativo cada vez mais interessante, atraente e

que consiga fazer parte da nossa cultura e sociedade.

3.2 — Como ler uma adaptacio

Que a narrativa ¢ o ponto em comum entre literatura e televisdo ja nos ¢ evidente, e
isso tende a se tornar mais visivel nas adaptagdes e nos processos adaptativos. Adaptar ndo ¢
algo novo, Shakespeare ja fazia adaptagdes no momento em decidiu transferir as historias de
sua época das paginas de seus livros para o palco do teatro. E hoje, isso estd presente em
quase todos os meios que utilizam da narrativa, como Linda Hutcheon (2006, p.2) nos
mostra afirmando que as adaptacdes estdo presentes na televisdao, no cinema, na musica, na
Internet, nos livros etc.

Quando usamos o termo adaptagdo na midia, colocamos implicitamente a nogao de
transmutacdo de um texto literario para um meio audiovisual, j4 que na industria
cinematografica, o nimero de roteiros adaptados supera, em grande escala, o nimero dos
roteiros originais. E na televisdo ndo ocorre diferente, com excecdo, atualmente, das
telenovelas brasileiras.

Segundo defini¢des do Diciondrio Houaiss (edicao eletronica, 2007), adaptar significa
ajustar, alterar, adequar. E uma adaptagao literaria para o meio audiovisual significa passar a
palavra, que ¢ uma substancia homogénea, para o visual e o sonoro, que sdo substancias
heterogéneas. Segundo Balogh (2005, p.48) a passagem de um

texto literario para um texto filmico pressupde uma operagdo intertextual
especifica. A intertextualidade vem sendo objeto de estudo da semiotica ha
muitos anos. Adaptagdes soem explicitar nos proprios créditos a sua
condi¢do de obra resultante do que poderiamos chamar de uma relacdo
intertextual. Por vezes o cineasta que adapta se da inclusive ao luxo de dar
uma matiz de gradacdo para o processo de tradugdo intersemidtica
realizado.

Trés perspectivas definidas por Hutcheon (2006, p.7-8) sdo importantes para o entendimento
de uma adaptagéo: processo como produto; (re) criacdo; e recep¢do. A primeira trata de uma
transposi¢do anunciada e extensiva de um determinado trabalho, envolvendo mudanga de
meio, ou género, portanto, de contexto, ocorrendo no momento que a mesma histéria ¢é
narrada de um ponto de vista diferente, gerando uma nova interpretacao. A partir deste ponto,
a adaptacdo gera também uma recriacdo, sendo esta a segunda perspectiva, que também pode
ser chamada de apropriacdo ou resgate da narrativa adaptada. Ja a terceira perspectiva ¢ vista

sobre a dtica da recepgdo. Sabemos que a adaptagdo ¢ uma forma de intertextualidade, e essa
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intertextualidade gera um palimpsesto através da nossa memoria de outras obras.

Essas trés perspectivas tém influéncia direta no momento em que os adaptadores vao
escolher as historias que serdo transpostas. Por razdes comerciais e artisticas uma adaptagao
nao deve ser escolhida a esmo, sem um estudo prévio dos espectadores e do mercado que ela
ira se inserir. Hutcheon (2006, p.10) completa dizendo que a maioria das teorias da adaptagao
assume, no entanto,

que a historia é o denominador comum, o nicleo do que é transposto em
diferentes suportes e géneros, cada qual lida com essa historia de maneira
formalmente diferente e, acrescento eu, através de diversas modalidades de
engajamento — narrar, realizar, ou interagir. [...] O que o fendmeno da
adaptagdo sugere, no entanto, ¢ que, embora este Ultimo seja obviamente
verdade para as audiéncias, cujos membros experimentam a historia de uma
forma determinada, os diversos elementos da histéria podem e sdo
considerados separadamente por adaptadores e pelos teodricos, mesmo
porque as restricoes técnicas de diferentes midias, inevitavelmente,
destacam os diferentes aspectos dessa historia. (minha tradugéo)

A partir dessas trés perspectivas, encontramos alguns processos recorrentes nas
adaptagdes, que sdao os processos adaptativos. Segundo Joao Batista de Brito (2006, p.20),
eles abrangem quatro categorias: adicdo, reducdo, deslocamento, transformagdo
(simplificagdo e ampliacdo). O primeiro processo ocorre com menos frequéncia nas
transmutacdes filmicas e mais nas transmutagdes televisivas. Isso acontece porque o
adaptador utiliza do recurso de acrescentar personagens, tramas, espagos etc. para ampliar a
historia literaria, j& que dispde de um tempo maior no audiovisual. J& a redugdo ¢ o inverso da
adi¢do, na qual elementos e tramas secundarios podem ser retirados da historia e mantidos os
elementos principais. Este segundo processo ocorre mais no cinema, pois € praticamente
impossivel, por exemplo, transpor 500 paginas de um romance em 120 minutos de projecao.

O deslocamento ndo adiciona e nem retira, mas sim desloca, muda de lugar. Fatos,
objetos, personagens que ocupavam determinada fun¢do em determinado momento da
narrativa, sofre o processo de cumprir outra funcdo (ou até a mesma) em um outro
determinado momento, se deslocando na ordem dos acontecimentos. J& o processo de
transformagdo estd presente quando um determinado personagem ou acontecimento narrativo
possuem configuracdo diferente dentro da adaptacdo, mas o seu significado continua o
mesmo. Esse processo se divide em dois: simplificacdo, que ocorre quando ha redugdo da
importancia de um elemento; amplia¢ao, um determinado elemento ocupa importancia maior
na adaptagdo do que ocupava no romance. Brito (2006, p.20) conclui afirmando que
naturalmente,

o quadro de categorias ndo esgota o fendmeno da adaptacdo, e o estudioso
do assunto vai ficar a vontade para eventualmente descobrir por conta
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propria, na pratica da andlise comparativa entre romance e filme, novas
categorias, ou se for o caso, subdivisdes ou variagdes das aqui propostas.
Como frisado, a intengdo ¢ apenas fornecer um instrumental minimo em
que o iniciante se apdie e do qual possa partir para um trabalho mais
extensivo, aprofundado e consequente.

Podemos entdo dizer que estes processos adaptativos seriam um passo-a-passo para
credenciar qualquer roteirista na jornada de adaptar uma histéria? Nao, pelo contrario, eles
sdo somente uma parte de todo processo sdcio-artistico-cultural que uma adaptagdo esta

inserida, como veremos adiante.

3.2.1 — A infidelidade fiel

O campo dos estudos das adaptagdes estd se desenvolvendo, mas esse processo ainda ¢
visto com certo receito pelos literdrios, principalmente em relacdo a fidelidade da obra. Mas
essa visao esta sendo questionada nos ultimos tempos, principalmente quando nos propomos
relativisar essa questdo utilizando o argumento de que literatura e os meios audiovisuais
podem ter codigos e elementos semelhantes, sem deixarem as suas individualidades. Balogh
(2005, p.53) afirma que na relacdo intertextual existente na transmutacgao,

os problemas relativos a traduzibilidade / intraduzibilidade, fidelidade / -
infidelidade desembocam na questdo do estatuto, da individualidade das
obras participes do processo. O filme adaptado deve preservar em primeiro
lugar a sua autonomia filmica, ou seja, deve-se sustentar como obra filmica,
antes mesmo de ser objeto de analise na adaptacao.

Robert Stam (2008, p.20-22) complementa essa questdo fazendo severas criticas aos
criticos das adaptacdes, afirmando que eles estdo sendo discriminatorios, disseminando a ideia
de que o audiovisual presta um desservigo a literatura. O autor também ressalta que a teoria da
adaptacao

dispde de um rico universo de termos e tropos — tradugdo, realizagdo,
leitura, critica, dialogizagdo, canibalizagdo, transcodificagdo, desempenho,
significacdo, reescrita, detourment — que trazem a luz uma diferente
dimensdo de adaptagdo. O tropo da adaptagdo como uma “leitura” do
romance-fonte, inevitavelmente parcial, pessoal, conjuntural, por exemplo,
sugere que, da mesma forma que qualquer texto literario pode gerar uma
infinidade de leituras, assim também qualquer romance pode gerar uma
infinidade de leituras, assim também qualquer romance pode gerar uma
série de adaptagdes.

Ainda de acordo com Stam (2008, p.20-21), podemos identificar alguns fatores que
nos levam a crer na falta de fidelidade de algumas adaptagdes: 1) ndo conseguem captar a
esséncia narrativa do romance; 2) realmente sao melhores que outras; 3) conseguem perder
algumas caracteristicas manifestas e essenciais do romance. O autor (2008) segue afirmando

que uma adaptacao € automaticamente
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diferente e original devido a mudanga do meio de comunicagdo. A
passagem de um meio unicamente verbal como o romance para um meio
multifacetado como o filme, que pode jogar ndo somente com palavras
(escritas e faladas), mas ainda com musica, efeitos sonoros e imagens
fotograficas animadas, explica a pouca probabilidade de uma fidelidade
literal, que eu sugeriria qualificar até mesmo de indesejavel.

A busca por uma fidelidade literal das adapta¢des nos permite visualizar uma nao
compreensdo dos processos que envolvem cada meio. O romance ¢ feito de palavras, ¢
literatura, tem as suas especificidades, suas estruturas e seus elementos extrinsecos e
intrinsecos. Um programa de TV ou um filme também contém, cada um de sua maneira,
elementos especificos que formam o seu todo e o seu significado. No momento que
transpomos uma linguagem homogénea para uma heterogénea, as perdas sao inevitaveis, mas
também hé ganhos, como corrobora Hélio Guimaraes (apud Pellegrini, 2003, p.95-96):

a procura de alternativa ao discurso da fidelidade abre espaco para se pensar
nas adaptacdes como um processo dindmico em que as distor¢des, 0s
deslocamentos, as descontinuidades e os desvios entre os textos ndo sdo
apenas uma repeti¢ao das relagdes de hierarquia e poder estabelecidas entre
a instituicdo literatura e a instituicdo TV, mas em si mesmo uma recriagao
dessas relagcdes de poder, prestigio ¢ influéncia. Dessa forma, a relagdo
quase sempre conflituosa entre TV e literatura pode ser entendida como
sintoma de outros tipos de relagdes sociais. Quando se fala em vulgarizacdo
da literatura por meio da TV, por exemplo, julga-se que a TV esteja
associada ao vulgo, ao publico popular, criando apenas programas de baixa
qualidade, enquanto a literatura estaria associada a um publico seleto e
restrito, € os livros teriam um valor cultural sempre superior aos programas
de TV. Esta embutida ai uma visdo mistificada e mistificadora da TV e
também do livro, pensando como algo homogéneo, de qualidade
inequivocamente mais elevada do que qualquer programa de TV, o que nem
sempre corresponde a verdade, ja que ha livros e programas de todos os
padrdes de qualidade.

O que fica claro para nos € que a questdo da fidelidade e infidelidade envolve muito
mais processos e reflexdes do que um simples veredicto decretando a morte ou a vida de uma
adaptacdo. Qualquer livro ¢ diferente de qualquer programa de TV ou de qualquer filme, isso
¢ fato. Tratar as narrativas ficcionais midiaticas adaptadas como um subproduto das narrativas
literarias ¢ menosprezar a primeira € esquecer que na segunda também existem obras de boa
de qualidade e de qualidade duvidosa.

Também, uma adaptacdo contribui significativamente para o desenvolvimento do
mercado editorial. Um livro pode ser tornar um best-seller com uma vendagem de 8 milhdes
de copias. Uma peca de teatro adaptada pode ser vista por algumas dezenas de milhares de
espectadores e ser um grande sucesso, mas o filme e a fic¢do televisiva conseguem atingir
milhdes e milhdes de telespectadores de uma so6 vez.

Além de atingir um publico maior do que o publico do livro, uma narrativa ficcional
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mididtica adaptada também consegue remeter novas camadas de leitores para a obra original.
Balogh (2005, p.30-31) consigna que dado

o alcance dos meios de comunica¢do, ¢ mais provavel que o receptor seja
primeiro um espectador e, posteriormente, um leitor. Antigamente, o
processo ocorria de forma inversa: primeiro lia-se o livro e depois conferia-
se a fidelidade da adaptagdo filmica em relagdo a obra literaria. Hoje, na
maioria das vezes, ¢ a existéncia de uma minissérie ou novela ou até
mesmo filme que aumenta a vendagem dos livros.

Com isto, conseguimos identificar duas vias pelas quais a televisdo contribui para
impulsionar o mercado editorial, principalmente o brasileiro. A primeira via ¢ quando a
programacao da TV apresenta para o grande publico determinado autor que estd lancando
determinada obra, um exemplo de marketing de divulgacdo. A segunda ¢ adaptar, frisando
sempre que a minissérie, telenovela ou qualquer outro produto ficcional na TV ou no cinema,
¢ uma adaptacdo de determinada obra. “4 Muralha, de Dinah Silveira de Queiroz, de 1965,
estava fora de catdlogo e sua adaptacao para uma minissérie da Globo, no inicio de 2000,
incentivou a reedi¢ao, que vendeu, até outubro do mesmo ano, 18.130 exemplares.”
(REIMAO, 2004, p.90-91).A autora (2004) segue afirmando que:

1. € preciso considerar que a leitura de livros ¢ um ato que, de alguma
forma, sempre sofre certa preconfiguracdo e preorientagdo. Em nossa
sociedade midiatica, as representacdes dos livros nos demais meios de
comunicacdo de massa sdo espacos privilegiados dessa precodificacdo
implicita ao ato de leitura; 2. no incentivo a leitura, quer pelo fato de o
autor ser uma personalidade midiatica quer pela adaptagdo da trama de uma
obra de fic¢do, em qualquer um dos dois casos, a televisdo estaria ajudando
a romper o circulo de desinformacdo que isola o potencial leitor do
universo da literatura.

Brito (2006, p.148) afirma que o publico em geral esta tendo acesso indireto as obras
literarias, e que depois das adaptacdes, cresce significativamente o numero de exemplares
vendidos da obra original, ou seja, as narrativas midiaticas ficcionais estariam em pleno
didlogo com a literatura ¢ também remetendo a ela novas camadas de leitores, além de
beneficiar com a divulgacao de obras, autores, ampliando o mercado. A televisao e o cinema
se beneficiam com historias interessantes, personagens carismaticos, enredos envolventes,
despertando o interesse se essas narrativas ficcionais mididticas irdo conseguir captar a
esséncia do romance original.

Essas elucidacdes sobre as adaptagcdes nos mostraram que elas estdo presentes em
diversas areas, com diversas perspectivas e processos, independente do meio. Como o foco
principal deste trabalho ¢ a relacdo entre o livro e a televisdo, daremos um enfoque nestes
dois meios midiaticos. Balogh (2005, p.181-183) afirma que no caso da transmutacao

televisual,
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além de serem fundamentais na passagem da obra original para a obra
traduzida, os temas ¢ isotopias preservados sdo importantes elementos de
coesdo nos textos televisuais, bem mais longos, descontinuos e
fragmentarios. [...] Dentro da propria conjuncdo detectada vao-se
insinuando as primeiras disjungdes menores: 0s programas narrativos € as
fungdes principais sdo mantidos na transposi¢do, mas a sintaxe narrativa ¢
frequentemente alterada na passagem de um texto a outro.

Os principais elementos conjuntivos entre o livro e a televisdo em uma obra adaptada
sdo a narrativa principal, os temas e os principais nucleos de personagens. Mas também
existem disjungdes, como a sintaxe narrativa, alguns personagens, ocorrendo até
transformagdes e mudangas no tempo e no espaco. Balogh (2005, p.152-153) pondera que o
trabalho do

roteirista-adaptador de TV se faz muito mais no sentido de criar
acréscimos, novos PNs e Anti-PNs, novos personagens, muitas vezes,
novos espagos ¢ tempos. Em outras palavras, a transmutacdo televisual
exige, em geral, uma estratégia de expansdo narrativa e discursiva.

Esses novos acréscimos do roteirista-adaptador ocorrem geralmente porque o tempo
de exibi¢do da narrativa ficcional televisiva ¢ mais longo, sendo um produto descontinuo e
fragmentado. Dentre todos os géneros e formatos presentes na ficgdo televisual, vamos nos
focar na adaptacdo para minissérie, que € o0 nosso objeto de estudo.

Segundo Sandra Reimdo (2004, p.29), a relagdo entre as ficcdes televisuais e os
autores brasileiros passou por dois momentos historicos distintos. Do surgimento das
telenovelas até o fim dos anos 1970, quando a literatura, mesmo nao tendo uma presenca
assidua na televisdo, servia para fornecer temas e modelos narrativos, sendo climax do
periodo o momento em que passaram a utilizar a literatura para conseguir prestigio cultural. E
um segundo momento quando, dos anos 1980 até fins de 1990, as telenovelas ja consolidadas
como produtos comerciais e culturais, acabam dispensando o prestigio da literatura, abrindo
caminho para as minisséries. Com o seu desenvolvimento, as minisséries se tornaram o
principal, se ndo o melhor, formato para uma adaptacdo literdria, justamente porqué este
produto ficcional televisivo conta com um tempo maior de preparacao, pesquisa €
esmerilamento do texto. Balogh (2005, p.193-195) completa dizendo que a minissérie

constitui o formato mais fechado de todos os demais formatos de fic¢ao
que a tradicdo televisiva consagrou: séries, seriados, unitarios e telenovelas.
A minissérie s6 vai ao ar quando inteiramente terminada. [...] O texto da
minissérie devido a sua clausura poética ¢ o que mais se aproxima do
universo literario, até mesmo em termos de extensdo, que no Brasil ¢ muito
mais longa que no estrangeiro, se presta admiravelmente para a
transposi¢do de romances. [...] A minissérie, sobretudo a transmutada, se
revela como produto de fic¢do televisiva que mais se distancia da “estética
da repeti¢ao” ou neobarroca.

As adaptagdes vém se mostrando como um produto que tem valor artistico e cultural,
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revisitando as historias, fazendo uma releitura, uma reinterpretacdo, € porque nao, uma
recriacdo. Mais do que um processo estrutural narrativo, mais do que um formato
mercadologico, elas sdo parte de um processo cultural complexo, que gera varias referéncias
a outros textos, constituindo um dinamismo com a transferéncia e interpretacao de diversos
cddigos culturais. Guimaraes (apud Pellegrini, 2003, p. 110-111) afirma que as adaptagdes

continuam a nos colocar diante de problemas irresolvidos da cultura
contemporénea, em que as tradicionais hierarquizagdes entre as expressoes
artisticas e culturais sdo constantemente questionadas ¢ em que os limites
entre alta e baixa cultura, cultura de massa e cultura erudita, originalidade e
copia sdo constantemente redefinidos. As adaptagdes, portanto,
estabelecem uma zona de conflito entre formas culturais diferentes, muitas
vezes produzidas em tempos diferentes ¢ voltadas para publicos também
muito diferentes entre si e bastante heterogéneos. Justamente por estarem
nesse terreno conflituoso é que as adaptagdes colocam questdes de
interesse, tais como a apropriacdo e ressignificagdo de produtos culturais do
passado pelos meios de comunicagdo de massa, projetando-os para
diferentes publicos e atribuindo-lhes novas significagdes e sentidos.

As relacdes entre cultura, literatura e televisao nos levaram a um ponto de intersec¢ao
entre elas, que ¢ a narrativa, e sendo unidas pela adaptagdo. Percebemos que este processo
ndo ¢ apenas transpor palavras para som e imagem, mas envolve fatores culturais, sociais,
estruturais, técnicos e de conteudo para que tenha €xito em transmitir a sua mensagem
semelhantemente a mensagem do livro. A partir deste ponto, aplicaremos, no objeto de

estudo deste trabalho, as explanacdes tedrico-metodologicas feitas.
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4 — A muralha literaria

O livro serd a nossa primeira abordagem, onde buscaremos contextualizar a época em
que foi escrito, algumas perspectivas da autora e suas principais abordagens. Trataremos
também da dependéncia visual da literatura, assim como, as analises de qual campo dos
estudos da literatura comparada o romance se situa, além de identificar os elementos de uma
literatura de best-seller presentes na obra.

A Muralha foi escrita por Dinah Silveira de Queiroz, no ano de 1954, durante as
comemoracdes do IV centendrio da cidade de Sdo Paulo. O livro estd dividido em trés partes
— A descoberta da terra; A madama do Anjo; Cancdo de Margarida — e retrata o inicio do
século XVII, no qual ocorreram as bandeiras, que sao viagens desbravadoras pela regido onde
hoje esté localizado o Estado de Sdo Paulo. Esse periodo ¢ visto sob a 6tica das dificuldades
das relacdes familiares, da busca pela riqueza, a escravidao negra e indigena e, também, a
catequizacao dos indios.

Durante a narrativa varios episddios historicos da regido de Sao Paulo sdo relatados
para que haja o desenvolvimento das tramas, que contém também personagens reais.
Episodios esses como a Guerra dos Emboabas e as apari¢des de Borba Gato, Bento Coutinho,
Nunes Viana, entre outros. O trecho abaixo retirado do romance de Dinah Silveira de Queiroz
(2004, p.311) corrobora a nossa afirmacao.

Seguia o bando de Dom Braz pela estrada. J4 agora se preocupava mais o
chefe em procurar seu amigo Borba Gato. No momento, segundo lhe
diziam os que chegavam a cle, se esperava uma batalha que iria decidir da
sorte dos reindis. Ja se murmurava que o proprio e feroz Bento Coutinho
escrevera ao Governador suplicando, dizendo palavras ternas e afirmando
inocéncia de cordeiro. Passavam a adular Borba Gato a quem Nunes Viana
enviara missiva bem diferente da sua audacia, ao tempo em que mandava
rasgar os editais pregados por ele, em que o expulsava das minas e
ameacava de degredo a todos que a seu servigo se pusessem.

Essa fusdo entre ficcdo e realidade nos leva a questdo, ja discutida anteriormente, dos
tipos de romance. Conforme as defini¢des de Bakhtin (2003), na literatura podemos encontrar
trés tipos: viagens, provagdo e biografico. Uma tendéncia ¢ mistura dessas trés classificacdes
para formar um todo. Com A Muralha, encontramos somente os dois primeiros tipos
mesclados formando o todo. O livro juntou as viagens dos personagens para retratar o
passado historico da cidade de Sao Paulo, com as provagdes da época, exemplificando como
eram as dificuldades, as lutas e, também, as gratificagdes de serem os primeiros
desbravadores da regido. Podemos destacar o trecho do romance de Queiroz (2004, p.31)
para reforcarmos a ideia das viagens dos personagens. Nele, encontramos Cristina, a

protagonista do livro, tendo dificuldades com a viagem do porto até a Vila de Sao Paulo de
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Piratininga.

E a viagem prosseguiu assim, ora baixando Cristina a cabega, puxados seus
cabelos por espinheiros, no alto, ora contornando obstaculos. Quando a
subida avangou mais, a moga comegou a se assustar. Ja as pedras, que os
animais faziam rolar, caiam em profundezas que ela ndo podia medir. Mais
além, com a fresca da tarde, chegou até¢ o pequeno grupo um toldo de
nuvens, que se desprendia do tope do monte, e avancgava cobrindo tudo de
umidade. Pouco a pouco, ja esquecido o sol alvissareiro da manhd, o que
chegava era um medo tdo estranho, como o que devem sentir os
bichos.Cristina ndo receava cair, mas aquelas nuvens frias, o verde negro
das folhas, tudo que estava encoberto lhe transmitia a impressdao de que
mares ocultos iriam assombra-la dai a pouco.

O segundo ponto, o das provagdes dos personagens, pode ser visto em diversos
trechos, onde destacamos o momento em que Queiroz (2004, p.263-265) retrata um dos
episodios da ocupagdo do Morro Negro pelo exército de Dom Braz.

Destrogados ¢ infelizes, desceram os reinois. Exultaram os homens de Dom
Braz. Muitos cagoavam e os apupavam, chamando: - Boavas! Boavas! —
Depois, trémulos, se sentaram a esperar que o grupo de homens
maltrapilhos e fatigados desaparecesse na distdncia da vista. Depois que
afastaram os homens, Dom Braz mandou enterrar os mortos. Na luta, havia
perdido seis componentes da Bandeira. [...] Pela manhd que se seguiu a
ocupacdo do Morro Negro, fez Dom Braz uma arenga a seus homens.
Alguns, dentre eles, queriam que a terra fosse dividida e diziam: - Bastam-
nos terras. Ficaremos por aqui. O clima é bom, o lugar é facil; ja se viu que
ha muito peixe no rio. Mas estamos a perceber que isto, que se pensava
fosse ouro, ndo é. E um engano!

A combinagdo dos dois tipos foi fundamental para que a autora chegasse a um
equilibrio entre personagens e tramas ficcionais, com relatos historicamente comprovados
dos acontecimentos deste periodo, trazendo assim uma maior verossimilhanga para o
romance. Um outro ponto relevante ¢ como o romance se encaixa nas teorias da literatura
comparada. Como ja discutido no item 2.2 deste trabalho, a literatura comparada serve de
base para as comparacdes entre literaturas, sejam elas orais ou escritas, e também para
comparagdo entre literatura e demais formas narrativas, como € o caso desta pesquisa, onde
nos propomos comparar literatura com a narrativa televisual. Além da literatura comparada, o
romance de Dinah Silveira de Queiroz traz também as questdes sobre a literatura nacional, ja
que seu enredo trata de uma parte da histéria do Brasil. E isto nos d4 a base necessaria, ja que
um dos principais propdsitos deste tipo de classificacdo literaria ¢ expandir os estudos da
literatura nacional e chegar a uma literatura geral.

Existem trés tipos de classificagdes para a literatura comparada e, a partir deste ponto,
buscaremos, por meio de trechos retirados d’A Muralha, exemplificé-los. O primeiro tipo, de
influéncia, esta relacionado as influéncias antigas que a obra carrega. No caso do nosso

objeto de estudo, podemos destacar que a principal influéncia antiga esta na forma de
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escrever que a autora escolheu, com palavras, expressdes e tempos verbais proprios da época.

O leitor logo ¢ apresentado a este tipo de escolha, como podemos constatar. (Queiroz, 2004,

p-12):

— Bom dia, senhora minha — disse ele a Cristina, passando junto de Joana
Antdnia, que se retirava, ndao a vendo, nem a sentindo. — Se soubésseis o
que ¢ esta terra, ¢ estes endemoninhados sem Lei nem Reis, ndo gastarieis
aqui vossa gentil presenca — e, ndo esperando resposta, enquanto acenava
para terra, acreditando que ja fosse visto: - Em outros tempos, os
desesperos de amor e as magoas de familia se aquietavam nos conventos.
Agora, toca a passear a magoa por um mundo diferente.

Além deste trecho que exemplifica os usos de tempos verbais proprios da época,
também podemos destacar as formas de tratamentos utilizados entre os personagens, numa
demonstracgdo clara de hierarquia. (Queiroz, 2004, p. 81-82):

Era outra grande experiéncia. Agora que ja vencera o medo das mulheres
de Lagoa Serena, seria preciso enfrentar aqueles vardes, decerto
desabusados, que compunham a familia. J4 um par de vezes vira Basilia
dizer a Rosalia ou a Genoveva: - Quando meu pai voltar, ndo vai haver
mais tanto desmando. Ah, casa sem homem ndo tem disciplina. Mae
Candida pegou, afetuosamente, pela mao da moga e atravessando a sala das
mulheres, passou ao saldo de entrada. Dom Braz Olinto se sentava no
grande sofa. Ao lado estava Margarida. Leonel, de pé, segurava a médo da
mulher e prestava aten¢do a fala do pai. Dom Braz interrompeu o que
estava dizendo, sacudido por uma nova energia, depois de tanta
atribulagao:

- La vem gente nova! Diacho, ela ndo é nada feia!

Cristina, com essa exclamacdo, se sentiu ainda mais incerta. Mae Candida,
porém, olhou o marido ¢ a olhou, ja rente dele:

- Dom Braz, vosmecé nao carece de assustar a moga. Eu acho melhor nao
chamar tanto por seu diacho.

- Diacho, que nem me lembrava! — disse o velho. E se pondo de pé, falou,
enternecido, mirando aquela afli¢do de gente que o inquiria como se ele
fosse um potentado e dono de seu destino:

- Deus a abengoe, por ter vindo de tdo longe alegrar a minha casa.

Ainda devemos tratar dos demais tipos, direcdo e modo, da obra. A ideia de direcao
foi desenvolvida dentro da triade ideia / escritor / obra. Os elementos extras-livros dispostos
no inicio deste corroboram a nossa afirmacdo. Por mais que ndo tenhamos acesso as
pesquisas desenvolvidas por Dinah Silveira de Queiroz para a produgdo do livro, podemos
perceber que ela primeiramente teve a ideia de escrever uma obra que retratasse a vida dos
primeiros paulistas e assim fazer uma homenagem a cidade de Sao Paulo para as
comemoracdes do seu IV centenario. Logo em seguida, a ideia foi transformada no romance
para, entdo, chegar a obra final. O papel do receptor, neste caso, ¢ o ponto de chegada,

colocando a dire¢do no sentido tradicional, onde o leitor ¢ o estagio final do processo.

Também devemos ressaltar os tipos de modo relevantes para a obra, ainda contando
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com informagdes extra-livro. O contexto da época na qual foi escrita a narrativa, um periodo
de comemoragdes, nos leva a ver que a escolha dos personagens, do enredo principal, dos
temas e do estilo de escrita, com os usos de tempos verbais distintos do periodo e também da
hierarquizagdo familiar e religiosa tdo presente na vida daqueles personagens, contribuiram
para a dramatizagdo do romance, além, ¢ claro, colaborou no processo de verossimilhanca tao
importante para uma obra literaria.

Outro ponto estratégico € buscar elementos que coloque o romance na categoria de
uma literatura imaginativa e dependente de sua qualidade visual. No ano de 1954, a televisao
dava os seus primeiros passos no pais, mas a literatura ja sofria com uma severa concorréncia
com o radio e também com o cinema. Por isso, uma abordagem mais imaginativa € com
capacidade qualitativa de narrar fatos e transformar, no imaginario do leitor, palavras em
imagens, foram de extrema importancia para 4 Muralha. Logo no primeiro paragrafo, a
autora situa o leitor usando descri¢des que dao suporte a qualidade visual da narrativa, como
podemos perceber na seguinte passagem, na qual Dinah Silveira de Queiroz (2004, p.11)
narra a primeira impressao de Cristina sobre a terra que acabara de chegar.

Era como uma brecha ou ferida rasgando as arvores e as plantas, uma vila
miseravel que transbordava de gente. Ela via os casebres, o povo afluindo
ao porto, o navio chegando a bacia de 6leo, ¢ punha sua vista naquele teatro
com a firmeza do sacrificio que se entrega, cuidando no céu. Se Deus bem
quisesse, dai a momentos iria conhecer Tiago, seu primo, seu prometido, a
resposta que dera & vida pequenina de Lisboa. O olhar crescia na agua,
atravessando as lagrimas que ndo queriam cair. Havia um apagado de luz
branca, em torno da mancha vermelha e cinza de orlas verdes de Sao
Vicente. Ali estava seu caminho, seu destino. “Sou como uma inocente que
entendesse seu proprio nascer.”

Também podemos destacar a descricdo no momento em que a personagem vé pela
primeira vez Sao Paulo de Piratininga (Queiroz, 2004, p.39)

Quando Cristina se avizinhou de Piratininga, uma ilusdo lhe ofuscou o
olhar. De longe, a vila parecia importante, ericada de fortificagdes, com
altos muros e palicadas. Mas ao chegar perto, viu que aqueles eram restos
de muros e toda aquela aparéncia sofria de incrivel desmazelo. Eram
ruinas. Entravam e saiam livremente os porcos; criangas patinhavam na
lama a seus pés. Mais lhe parecia a Vila de Sdo Paulo, ao penetrar nela,
uma aldeia em abandono. Ao transpor uma pequena ponte, por ali se
quedaram, ela, Aimbé e Tuil, a espera do outro indio, mandado, havia
horas, como mensageiro, avisar a gente de Lagoa Serena.

Outro ponto da qualidade visual d’4 Muralha ¢ a primeira descri¢do, ainda do ponto
de vista de Cristina, de Lagoa Serena (Queiroz, 2004, p.44):

Muito tempo depois ela se lembraria da primeira visdo que tivera da Lagoa
Serena. A lagoa, rente a pequena aldeia de casas e de compartimentos da
Fazenda; e, descendo a encosta, os bois carregando um carro transbordando
de lenha. Os edificios — muitos —, a casa alta, de taipa, com uma varanda, e



54

mandando ao ar um fumaceiro alegre; o moinho, as casas menores, o paiol,
o muro a cercar a ilha edificada no mar de vegetacdo, e, diante do muro, no
chdo limpo, uma fila estranha, toda composta de mulheres.

Carregando estes elementos de uma literatura comparada e a sua aproximagao com o
audiovisual, o romance A Muralha também traz elementos que o encaixa na classificacdo de
uma literatura de best-seller. Como ja discutido no item 2.2 deste trabalho, ndo existe uma
formula bésica e engessada para determinar se uma obra ¢ best-seller ou nao. O que podemos
considerar sdo alguns pontos recorrentes ¢ que podem ser identificados no nosso objeto de
andlise. Por uma questdo de recorte metodoldgico, vamos analisar os elementos intrinsecos
ao romance e que podem nos levar a considera-lo como um romance de best-seller: mitico,
atualidade informativo-jornalistica, pedagogismo e retorica.

Em A Muralha, vérios personagens carregam elementos arquetipicos e de facil
identificacdo com o leitor. A protagonista, Cristina atravessa o oceano em busca do seu
prometido. Mesmo tendo os anseios de uma jovem, ela tem fibra de mulher experiente,
enfrentando grande guinada na vida para realizar o sonho de se casar e constituir familia,
como podemos perceber nesta passagem do livro (Queiroz, 2004, p.12-13), na qual a
personagem, recém chegada ao Brasil, dialoga com o Capitao-Mor do navio que a transporta
sobre as impressdes € as esperangas que carrega para a terra nova.

Cristina sorria, deslindando as palavras com alegre afetacao:

- Basta de tristezas. Espero ndo ter gasto todo meu dinheiro em vao com
tantos cobigosos, neste barco. E saiba Vossa Senhoria que vou ser feliz e
que ndo venho esquecer-me, mas viver...

O Capitdo-Mor continuava a acenar; depois, brusco, pondo na moga seus
olhos azuis frios, a puxou pelo braco tremente, falando em cor de voz
intima:

- Cure-se menina de ilusdes. A pobreza arrogante desta terra! Os indios
feios como judas, os brancos sujos, fanfarrées briguentos, os negros
fazendo o que lhes ensinam, como monos. Os padres disputando com os
brancos, mas lhes dizendo as missas. E as mulheres escondidas em casa
como coelhos nas tocas, ignorantes ¢ obstinadas.

E enquanto cortejava a gente que ja o podia distinguir, com um aceno
altaneiro:

- Vede bem esta miséria. De perto ¢ ainda pior! Porque este povo cheira
diferente... Se algum dia descorogoar, contai com minha valia.

Cristina foi prendendo a mantilha, enrolando-a no pescogo:

- Com esta gente de que fala ndo viverei eu. Ha de ser com meu esposo,
que tem meu proprio sangue, ¢ sera um homem igual a meu irméo.

O Capitdo-Mor balangou a cabega, mirou Cristina de cima a baixo:

- Deus Nosso Senhor conserve a alegria da menina, e também sua beleza,
em terrdo tdo sem galas. Adeus!

Ja o par de Cristina, o prometido Tiago Olinto, ¢ um homem do mundo, que prefere
sair para as empreitadas com o pai do que ficar em casa com sua noiva. Carrega elementos de

chefe de familia, batalhador e que ndo se intromete em questdes relativamente femininas.
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Caracteristicas estas que também podemos encontrar no patriarca Dom Braz Olinto, homem
destemido, desbravador, um lider nato.

Nas demais mulheres da narrativa, encontramos em Mae Candida a figura de uma
mae batalhadora e sofredora com as dificuldades que a vida lhe impds; temos a jovem
sonhadora e inconseqiiente incorporada na personagem de Rosdlia; a filha destemida e
empreendedora representada por Basilia; e a figura doce e angelical, que busca s6 agradar o
marido e sonha em lhe dar um filho, representada por Margarida. Destoando de todas as
outras, sendo uma mulher forte, quase masculina, temos a personagem Isabel.

Seguindo os elementos recorrentes em uma literatura de best-seller, podemos
considerar que A Muralha ¢ uma obra que foi concebida ja com o proposito de carregar
elementos da atualidade informativo-jornalistica e do pedagogismo. Como ja discutido
anteriormente, a narrativa foi escrita para retratar a época dos desbravadores e dos primeiros
paulistas, num sinal claro de que o objetivo principal ¢ de informar e ensinar ao leitor sobre
os acontecimentos historicos deste periodo, mesmo sendo retratados de forma romantizados.
E, por ultimo, encontramos o elemento da retorica, que ja foi amplamente discutido neste
item, sobre a forma com que a autora escolheu para escrever o romance, utilizando da
linguagem propria da época em que se passa a narrativa.

Outro aspecto que caracteriza o romance da nossa pesquisa como literatura de best-
seller ¢ a presenga dos temas recorrentes neste tipo de obra. Estes temas, como ja discutido,
sdo constituidos de amor, crime, sexo e aventura. O primeiro tema recorrente pode ser
identificado na relagdo de amor e d6dio entre Cristina e Tiago, exemplificada na passagem de
Queiroz (2004, p.397), quando retrata os cuidados que a protagonista tem com o seu marido
apos ficar gravemente ferido na batalha.

Coberta de vergonha, ela (Cristina) se ia levantar da cama e disse:

- Nao penses que isto ¢ um passo para o amor. Ndo te enganes a meu
respeito. E o desamor que se afirma. Mais razao encontro eu para voltar...

Tiago, mostrando uma nova energia, puxou-a para si:

- Se tu fosses uma outra mulher, saberias que hd muitas maneiras de se
amar um homem, e¢ tu me darias uma delas. Tu me amarias como um
amigo... ¢ como mulher.

O tema sexo pode ser retratado também com uma passagem da historia do casal
protagonista durante a sua noite de ntpcias, na qual Queiroz (2004, p.165) narra da seguinte
forma:

Triste amor — se € que aquilo pudesse ter um nome assim bendito. Sempre
Cristina ouvira falar em almas que se compreendiam, quando se
desentendiam os corpos. Ali mesmo, naquela terra tdo nova, ndo conhecera
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jé tantos casos em que as mulheres abnegadamente criavam os filhos de
seus maridos — os filhos da depravagdo ou da lonjura dos matos? Esses
eram o casamento das almas. E o seu? Haveria entdo outra historia igual a
sua? Como se queriam os dois, ela e Tiago! Como eram vorazes seus
jovens corpos, ¢ como eram tdo diferentes seus espiritos! [...] O barro os
unira. A lama os unira. E era tdo triste para ela saber que sua sensualidade
disputava com sua alma, no seu amor de esposa, nas suas noites de casado;
as vezes se sentia como se estivesse pecando.

Diversos crimes sao cometidos durante a narrativa, trai¢cao, assassinatos, roubos, entre
outros. Mas vamos destacar um assassinato que foi de fundamental importancia para o
desenvolvimento de outras partes do enredo, que ¢ quando Leonel, apds ser enganado por
uma mentira de Isabel, resolve matar o indio Apingora e se vingar pela honra de sua prima
(Queiroz, 2004, p.185)

(Leonel) Amarrando a canoa a um tronco decepado, subiu acima do
barranco, empunhando, com 6dio, a escopeta. A frente da primeira casa,
um mog¢o moreno ensinava a um velho como se preparava o couro de boi.
Estavam os dois empenhados no servigo, quando ouviram o chamado:

- Apingora!

O indio voltou um rosto alegre, festivo, ao reconhecer a voz de Leonel. Um
tiro estrondou. Apingora caiu, com a fisionomia ainda marcada pela
descoberta feliz do seu companheiro branco dos dias antigos.

A Muralha é na sua esséncia um romance de aventura, com batalhas em busca de
novas terras, novas riquezas ¢ também com lutas pessoais de cada personagem. Mas, como
elemento comprobatério do tema de aventura recorrente a uma literatura de best-seller,

podemos transcrever o seguinte trecho (Queiroz, 2004, p.253):

Passada foi a garganta do Embau. Agora, a paisagem mudava, vinham as
cabeceiras do Rio Verde. Mais adiante, com algumas jornadas, cruzava-se
o Rio Grande, e tantos dias depois, entrava a Bandeira no cenario
maravilhoso da Boa Vista — um mundo de delicias oculto na vastiddo
daquelas terras. Campos de desmaiado verde se deparavam, com pequenos
bosques de sombra amena, onde a Bandeira descansava em agradaveis
pausas, a tirarem seus homens das arvores um mel rico de paladar.

Todos os pontos analisados da obra literaria até o momento, nos mostram o quanto
que o romance, a0 mesmo tempo em que contém elementos proprios dos estudos literarios,
também contém elementos que o identifica como uma literatura que preza pela qualidade
visual. Isso comprova em partes que 4 Muralha, enquanto literatura de best-seller, pode ser
reinterpretada e adaptada para os outros formatos, principalmente o audiovisual, que ¢

justamente o nosso segundo ponto de andlise.
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5 — A muralha televisual

Em 2000, o Brasil comemorou o V centenario da sua descoberta. Nesse periodo, toda
a nacdo estava envolvida num clima de patriotismo e comemoragdes. Os meios de
comunica¢do de massa audiovisuais — cinema, televisdo — ndo deixaram de homenagear, cada
um de sua maneira, essa data importante. A Rede Globo de Televisao, como a maior
emissora de TV do pais, se destacou ao elaborar festividades para a data. Shows em praga
publica, pautas jornalisticas e, principalmente, usou a sua capacidade produtiva em fic¢des
televisuais para retratar diversos periodos histéricos do Brasil.

Foi neste contexto que a emissora decidiu adaptar, como minissérie, o romance de
Dinah Silveira de Queiroz. A Muralha, pensada inicialmente para ter 21 capitulos, foi de
imediato agraciada por uma critica favoravel e, principalmente, por uma audiéncia avida para
descobrir a fundo a vida dos desbravadores brasileiros do inicio século XVII. Por ter essa
grande receptividade, a minissérie foi repensada, passando a ter 49 capitulos para narrar a
histéria tao sofrida do povo desta época. Com roteiro de Maria Adelaide Amaral, direcao de
nucleo de Denise Saraceni e grande elenco — Mauro Mendonga, Vera Holtz, Leandra Leal,
Leonardo Bricio, Deborah Evelyn, Regiane Alves, Maria Luiza Mendonga, Claudia Ohana,
Tarcisio Meira, Leticia Sabatella entre outros — que deu vida aos personagens do romance e
também a novos personagens.

Mas quais fatores podem nos levar a classificar 4 Muralha como uma minissérie e
ndo uma telenovela ou série? Como ja discutido no item 2.3.1 deste trabalho, a minissérie ¢
uma ficcao televisual fechada, de curta duragdo, com um roteiro mais denso € uma produgao
mais trabalhada do que uma telenovela. O objeto de estudo deste trabalho nao foi levado ao
ar quando estava totalmente finalizado, o descaracterizando como uma obra fechada, mas os
demais elementos de uma minissérie estdo presentes.

A Muralha apresenta um roteiro denso e trabalhado, com dialogos longos € com
palavras e expressdes proprias da época na qual retratava. A produgdo prezou por detalhes,
desde o momento em que decidiu trabalhar com indios da tribo Xavante', até mesmo na
confecc¢do de roupas e acessorios. Outros fatores podem ser levados em conta para determinar
o género minissérie d’4 Muralha, como ser uma adaptagdo, com protagonista — at€ mesmo
protagonistas — feminina forte, além, ¢ claro, de retratar um periodo histérico do Brasil.
Fatores estes, segundo as teorias aplicadas anteriormente, determinam o género minissérie

dentro da categoria de entretenimento.

! Informacao retirada do Guia Ilustrado TV Globo: novelas e minisséries, 2010, p.291.
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Por se tratar de uma ficgdo televisual, A Muralha tem um objetivo claro e direto,
informar ao seu publico as situagdes de um determinado periodo historico. E também ela se
propde a se aproximar do real, buscando ainda mais a relacdo entre as tramas e oS
personagens narrados com a audiéncia. Para isso, e como ja discutido no item 2.3 deste
trabalho, a minissérie apresenta eixos tematicos: amor, fanatismo, desejo de riqueza, inveja,
ciiime, 6dio, vinganga, curiosidade, vocagdo, repouso.

O primeiro eixo tematico, amor, pode ser caracterizado pela relagdo entre o casal
protagonista, Beatriz” e Tiago. Eles vivem um amor conturbado, variando entre momentos de
entrega total e negacdo ao sentimento, principalmente, pela intervengdo de terceiros, como a
prima-irma de Tiago, Isabel, e também da familia do noivo, que interfere diretamente na vida

do casal.

Figura 1 — Da esquerda para direita, sentido horario: delirio de Beatriz
com Tiago como principe encantado (cena 1); encontro
entre o casal (cena 2); Beatriz ceando com todos (cena 3); e
Beatriz em primeiro plano e o olhar ameagador de Isabel em
segundo plano (cena 4).

O segundo eixo tematico ¢ o que trata do fanatismo, que no caso desta minissérie esta
representado no personagem de Dom Jeronimo. Um senhor de cardter duvidoso e que se
utiliza da sua contestada fé para ameacar, punir e torturar as pessoas de Sao Paulo de

Piratininga.

* No romance de Dinah Silveira de Queiroz, a protagonista se chama Cristina, ja na adaptacio televisual de
Maria Adelaide Amaral, e por motivos alheios a nossa pesquisa, a protagonista ¢ nomeada de Beatriz. Segundo
Umberto Eco (2003, p.15), o personagem migra de um meio para outro e pode levar consigo algumas pequenas
transformagdes, desde que a sua esséncia seja mantida, e essas pequenas transformagdes ndo se fazem como
objeto de analise. E ¢ justamente o que acontece com esta protagonista, a sua importancia funcional ndo muda na
minissérie, o que ha de novo € o nome. Entdo, optaremos por denominar de Cristina quando nos referirmos a
protagonista do romance e Beatriz quando for a personagem da minissérie.
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Figura 2 — Dom Jerénimo com a sua veste negra semelhante a de um
padre e carregando no pescogo o crucifixo que usa durante
toda a narrativa.

Também encontramos o desejo de riqueza, um eixo que perpassa por todo enredo da
minissérie, pois a busca pelo descobrimento de ouro move os personagens em aventuras,
batalhas, e também colabora para o desenvolvimento de outros eixos tematicos, como a
inveja, o ciime e o o0dio. A principal expressdao desse ciime causado pela riqueza estd em
Bento Coutinho, que até Tiago descobrir Ribeirdo Dourado, o personagem era companheiro

de bandeira de Dom Braz.

Figura 3 — Da esquerda para direita, sentido horario: Tiago descobre o
ouro e conta para seu pai (cenas 1 e 2); detalhe de Dom Braz
quando recebe a noticia (cena 3); e a inveja de Bento
Coutinho por causa da descoberta (cena 4).

No quarto ato da minissérie, ha a batalha pela posse de Ribeirdo Dourado, quando a

familia de Dom Braz luta para conseguir reaver o veio. Nesta batalha, Bento Coutinho mata o
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patriarca Olinto, o perfurando com uma espada, e este assassinato gera um desejo de
vingan¢a em toda familia, sendo que apds alguns dias e a procura por sua paixdo Rosdlia,
Bento Coutinho reaparece em Lagoa Serena e ¢ morto por Basilia Olinto, em um ato de

vinganca.

Figura 4 — Da esquerda para direita, sentido horario: Bento Coutinho
golpeando Dom Braz e em seguida a morte do patriarca
(cenas 1 e 2); chegada de Bento Coutinho a Lagoa Serena
¢ posteriormente a sua morte (cenas 3 e 4).

Os trés ultimos eixos tematicos encontrados n’A Muralha sao: curiosidade, vocacao e
repouso. A curiosidade ¢ retratada no momento em que Beatriz estd chegando ao Brasil, e
fica deslumbrada e curiosa com tudo que vé: indios, animais, o0 modo de vida das pessoas etc.
Ja o da vocacao podemos retratar no momento em que Padre Miguel, expulso da igreja por
Padre Simao por ter se envolvido emocionalmente com uma india, vai para a tribo indigena e
comeca a cuidar dos indios enfermos, fazendo uma alianga entre o sagrado cristdo e o
profano indigena. E por fim, temos o eixo do repouso, que ¢ quando um personagem, cansado
das lutas de sua vida, repousa, seja na morte ou para algum exilio. Neste caso, temos a
personagem Margarida — esposa de Leonel Olinto, filho mais velho de Dom Braz Olinto —
que sofre com a vida que leva em Lagoa Serena e, principalmente, por ndo conseguir ter um
filho. Apds tantas anglstias e enfermidades, Margarida morre acometida por uma

tuberculose, conseguindo assim o seu repouso eterno.
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Figura 5 — Da esquerda para direita: Beatriz chega ao Brasil e se mostra
curiosa por tudo que vé (cenas 1 e 2)

Figura 6 — Da esquerda para direita: Margarida em seu repouso eterno
(cenas 1 ¢ 2).

Figura 7 — Da esquerda para direita: Pe. Miguel sendo expulso por Pe.
Simao, e indo morar na tribo do Caraiba (cenas 1 e 2).

Além desses eixos tematicos, encontramos também temas recorrentes nas historias na
TV. Em A Muralha, temas como a bela e a fera, vinganga dos injusticados, amores
impossiveis, a volta do filho prodigo, e o sacrificio para obter a graga, estdo presentes nesta
narrativa. Tiago e Beatriz representam com primazia a bela e a fera. Ela — bela, timida,
educada, vaidosa — chega ao Brasil, uma terra onde os homens fazem as leis, com mulheres
rudes e sem vaidade, educacdo de um povo primitivo e pouco desenvolvido; encontra a sua
fera, um Tiago rude, queimado do sol, com poucos sinais de educagdo e bons modos,

sacrificado pelo ambiente em que vive. Este primeiro encontro causa estranheza em ambos.
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Figura 8 — Da esquerda para direita, sentido horario: Beatriz encontra
Dom Braz, que lhe mostra Tiago chegando a cavalo (cenas 1
e 2); Beatriz se mostra decepcionada (cena 3); Tiago se
recusa a cumprimentar Beatriz (cena 4).

Ja a vinganga dos injusticados estd presente no ataque dos indios da tribo de
Apingorda, um cacique de confian¢a da familia Olinto, a Lagoa Serena, como vingang¢a pela
morte de seu lider. Envolvido em uma rede de mentiras e segredos, o primogénito de Dom
Braz, faz justica com as proprias maos e mata Apingord, acreditando que ele engravidou a
sua prima-irma, Isabel, sendo que o pai da crianca ¢ Tiago. Apods o assassinato a sangue frio,
os indios da tribo invadem Lagoa Serena e destroem tudo o que encontram, e ferem alguns
moradores da fazenda, em sinal de retaliagdo pela forma covarde e injusticada que o cacique

deles foi morto.

e

Figura 9 — Da esquerda para direita, sentido horario: Leonel aponta
uma arma para Apingora e o indio ja morto (cenas 1 e 2);
a invasdo de Lagoa Serena pelos indios (cenas 3 ¢ 4).
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Outra trama presente n’A Muralha diz respeito ao tema do amor impossivel entre
Rosélia e Bento Coutinho. Ela, filha cacula de Dom Braz; ele, o principal inimigo do
patriarca da familia Olinto. Durante a festa de noivado de Tiago e Beatriz, os dois se
encontram e se apaixonam. Uma paixdo que teve a reprovagdo de todos, justamente pelo
carater duvidoso de Bento e por ter roubado Ribeirdo Dourado da familia. Rosalia, na
esperanca de viver este grande amor, foge da fazenda e se casa com Bento. Mas nem tudo ¢ o
que realmente parece: a menina descobre aos poucos a verdadeira face do marido e se

arrepende de ter fugido de seu seio familiar.

Figura 10 — Da esquerda para direita, sentido horario: o primeiro
encontro entre Rosalia ¢ Bento Coutinho (cena 1); o
casamento do casal (cena 2); briga apds Rosalia descobrir o
mapa roubado de Ribeirdo Dourado (cenas 3 ¢ 4).

O quarto tema recorrente que encontramos na minissérie ¢ a volta do filho prédigo.
Apds a morte de Margarida, Leonel fica arrasado e parte para o sertdo, com a intengdo de nao
mais voltar, o que deixa Mae Candida extremamente arrasada. Depois de muito sofrer com
batalhas e com a morte do marido, a personagem, ja bastante debilitada, vé€ o retorno de seu

filho, enxergando nele a possibilidade de reconstruir os pedagos que restaram de sua familia.
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Figura 11 — Da esquerda para direita, sentido horario: ap6s a morte de
Margarida, Leonel parte de Lagoa Serena (cenas 1 e 2);
Apds a morte de seu pai e com Méae Candida ja debilitada,
o filho prédigo retorna. (Cenas 3 ¢ 4).

E por ultimo, temos o sacrificio fisico ou mental para receber alguma graca ou
cumprir uma peniténcia. Neste caso, podemos destacar o sacrificio feito por Tiago, apds
descobrir que Isabel ¢ filha de Dom Braz, ou seja, a moga € sua irma, e esta gravida dele. Isso
faz com que o homem cagula da familia busque a salvagdo na religido e consiga se casar com
Beatriz. Para tanto, Tiago aplica todo o seu esforgo fisico na construgdo solitaria da torre do

sino da igreja de Padre Simao.

Figura 12 — Tiago paga a sua peniténcia e se esforga para colocar o sino
na torre da igreja, tudo isso observado por uma assustada
Beatriz.

Os elementos analisados nos mostram que a linguagem televisiva carrega em sua

esséncia diversas expressdes artisticas e também temas e eixos recorrentes as demais formas
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de narrativas audiovisuais ou escritas. Analisar televisdo ¢ ter consciéncia de que nela vocé
encontrard resquicios do cinema, do teatro, do radio e da literatura. E ter como objeto de
estudo 4 Muralha nos mostra como a televisao faz parte do cotidiano das pessoas, contribui
para o desenvolvimento cultural da nacdo e faz um resgate do passado histérico da sua

sociedade.
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6 — Uma historia, duas narrativas

Analisar o romance e a minissérie separadamente nos permitiu dimensionar a
narrativa que compoe cada uma, e, a partir deste ponto, analisaremos os dois campos juntos
para buscar as conjungdes e disjunc¢des entre a obra de Dinah Silveira de Queiroz e o produto
ficcional da TV. Essa busca ¢ o que move esta pesquisa, para tanto, trataremos, nesta etapa,
de uma historia, duas narrativas e diversos aspectos. Aspectos estes ja discutidos no capitulo
3 deste trabalho, mas que devemos reforgar para um melhor entendimento da analise a seguir.

Detendo-nos no principal foco deste trabalho, analisar a narrativa no nivel da historia,
verificaremos a presenca dos 5 elementos-chave, que caracterizam uma narrativa. Logo em
seguida, buscaremos o que ja foi definido de intriga minima, onde had uma situagdo de
equilibrio inicial, um desequilibrio e novo equilibrio. No campo da intriga minima, ainda
iremos identificar se ocorre o processo de punicao evitada ou conversdo. Esses elementos sdo
de carater mais literario do que televisivo, por isso, iremos também adentrar no campo das
narrativas midiaticas audiovisuais, com as analises da focalizacdo da narrativa, tipo de
narrador e de focalizagdo; espaco e suas fungdes; tempo e suas construgdes; e por fim, os
personagens.

Sintagmacidade finita, coeréncia sintagmatica, personagens, relagdes entre os
personagens e temporalizagdo narrativa formam o conjunto basico de uma narrativa e que
aqui chamamos de elementos-chave. Todos esses elementos estdo presentes tanto n’A
Muralha literaria quanto na minissérie, caracterizando os nossos objetos de andlises como
narrativas.

Com essa confirmacdo feita pelos 5 elementos-chave, podemos pensar sobre as
aplicacdes do conceito de intriga, sendo considerada como o ponto inicial de uma narrativa.
A partir dela, tomamos conhecimento sobre o que se trata a histéria e quais os principais
elementos que nos sdo apresentados, sejam literarios ou audiovisuais. Dentro dos conceitos
de intriga encontramos os estagios de equilibrio, desequilibrio e novo equilibrio. Se esse ciclo
se completa de forma linear, denominamos de intriga de puni¢do evitada; ja se ele comeca
pelo segundo estagio e posteriormente nos ¢ apresentado o primeiro estdgio, chamamos de
intriga de conversao.

No romance 4 Muralha, o estagio de equilibrio inicial comeg¢a com a chegada da
protagonista Cristina a Sao Paulo de Piratininga. Tudo o que estava acontecendo na vida
desta personagem comeca a sofrer transformacdes quando ela se encontra em uma nova terra
ainda pouco desbravada e nada desenvolvida. Quando Cristina chega a Lagoa Serena e tem o

primeiro encontro com o seu prometido Tiago, a vida de todos a sua volta também muda, e ¢
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neste ponto que identificamos o estdgio de desequilibrio da narrativa. As escolhas
equivocadas dos personagens, as tramas paralelas que se desenvolvem, tudo no romance gira
em torno da chegada de Cristina e de seu casamento com Tiago.

O novo equilibrio sé se restabelece apos varias batalhas, brigas, desentendimentos,
assassinatos, alternados com momentos de ternura e afeto. Isso s6 ocorre quando Tiago se
perdoa por ter engravidado a prima Isabel, Cristina o perdoa pelo ocorrido e os dois
conseguem reestruturar a familia Olinto mesmo apds a morte do patriarca, Dom Braz. Esses
trés estadgios ocorrem de forma linear, mostrando que a autora optou por desenvolver uma
intriga de puni¢do evitada para a narrativa.

Ja na minissérie, podemos identificar algumas tramas paralelas a trama principal. A
historia de Tiago, Beatriz e todo pessoal de Lagoa Serena estd presente. Por isso, vamos
identificar a trama independente de maior destaque na narrativa audiovisual e posteriormente
iremos tratar da intriga principal da narrativa. A histéria de maior destaque ¢ a relacdo entre
Dona Ana e Dom Jeronimo. O desequilibrio se d4 quando moga, judia que mentia ter se
convertido ao Cristianismo, chega ao Brasil para se casar com o irmdo do alto-inquisidor do
Santo Oficio e livrar o seu pai da sentenga de morte proferida pela entidade crista. Ela chega
disposta a aceitar a sua condicao e salvar o seu progenitor.

Mas Dona Ana nao esperava conhecer Dom Guilherme, e se apaixonar. Toda a trama
desse triangulo amoroso gira em torno do amor impossivel, do fanatismo religioso de Dom
Jerdnimo e das torturas fisicas e psicologicas sofridas pela moca. Um novo equilibrio se
estabelece quando o personagem morre carbonizado na mesma fogueira que, do alto da sua
loucura, acendeu no meio da Praga de Sao Paulo de Piratininga para punir as pessoas que ele
considerava hereges. Ap6s a morte, Dona Ana ¢ Dom Guilherme se casam e tém um filho,
estabelecendo um novo equilibrio em suas vidas e tendo como intriga de puni¢do evitada o
mote condutor de sua trama.

A historia de Tiago e Beatriz, que ¢ considerada a intriga principal da minissérie, se
desenvolve de modo semelhante ao romance, pois o equilibrio inicial ¢ 0 momento em que a
personagem chega a Lagoa Serena, tendo como desequilibrio o momento em que conhece o
marido e descobre que ele nao ¢ o principe encantado que esperava, € que esta envolvido
emocionalmente com sua prima-irma Isabel. O novo equilibrio ¢ quando Beatriz desiste da
ideia de voltar para o Reino, tem o seu primeiro filho e sai para o sertdo, juntamente com o
marido, em busca de ouro, sendo este os momentos finais da minissérie, mostrando assim,
que Maria Adelaide Amaral procurou manter a intriga de puni¢do evitada desenvolvida no

romance de Dinah Silveira de Queiroz.
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Como elucidado anteriormente, a intriga de puni¢ao evitada ocorre de forma linear na
narrativa e isso afeta diretamente no entendimento por parte do leitor/telespectador. Por isso,
tanto no romance quanto na minissérie esta categoria da intriga minima estd presente.
Devemos ressaltar que as definicdes dos 5 elementos-chave da narrativa e os conceitos de
intriga foram buscados nos estudos da narrativa literaria e aplicados nos estudos da narrativa

audiovisual.

6.1 — O foco narrativo

Esses pontos permitiram a expansdo das aplicagdes teorico-metodologicas na busca
por estudos que abrangessem a literatura e a televisdo. Chegamos, assim, as narrativas
midiaticas contemporaneas. As teoriza¢des sobre focalizacdo, espaco, tempo e personagens
foram desenvolvidas para aplicacdo em diversos tipos de narrativa, incluindo a literaria e
audiovisual. Com ja discutido no item 3.1 deste trabalho, a focalizagdo trata da forma como o
narrador se coloca perante a narrativa, e nela encontramos trés perspectivas: externa, interna e
onisciente. Fazendo um breve retorno as teorias, a focalizagdo externa ocorre nas narrativas
que o narrador apenas acompanha os fatos e trata de narrd-los em terceira pessoa. Ja com a
interna, conhecemos a historia pela visdo de um personagem; por fim, com a onisciente, o
narrador se mostra detentor do poder e sabe de todos os acontecimentos da narrativa, mesmo
antes deles acontecerem.

No romance 4 Muralha, a autora opta por utilizar dois tipos de narra¢do: onisciente e
externa. A narragdo onisciente acontece de forma de sutil principalmente no primeiro ato do
livro, no qual conhecemos as primeiras impressdes de Cristina sobre diversos lugares e
diversos personagens, como podemos verificar no trecho abaixo (Queiroz, 2004, p.44) no
qual temos a chegada da protagonista a Lagoa Serena e suas primeira impressoes:

Muito tempo depois ela (Cristina) se lembraria da primeira visdo que tivera
de Lagoa Serena. A lagoa, rente a pequena aldeia de casas e de
compartimentos da fazenda; e, descendo a encosta, os bois carregando um
carro transbordando de lenha.

Também percebemos a narragcdo onisciente no momento em que Cristina encontra
Margarida pela primeira vez e v€ as inimeras diferencas entre esta personagem e as demais
mulheres de Lagoa Serena, (Queiroz, 2004, p.47):

Anos depois, Cristina ainda se lembraria de sua admira¢do por aquela
graciosa figura que sobressaia das outras mulheres, como se ela
(Margarida) fosse uma fidalga menina de paco, ali encontrada, ndo se sabia
por que espécie de acontecimento.

Ja a focalizagdo externa estd presente na grande maioria do romance, na qual somos
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apresentados aos fatos na medida em que eles acontecem. Como verificamos no trecho
abaixo (Queiroz, 2004, p.336), no qual a autora descreve o encontro entre Dom Braz e Bento
Coutinho durante a batalha de Ribeirdo Dourado, sem ao menos antecipar que deste encontro
ocorreria a morte do patriarca da familia Olinto:

Tiago lutava de todas as maneiras — a empurrar o pai que avangava, louco
de furia, para Bento Coutinho, ¢ a defendé-lo das armas dos reinois. [...] Se
conseguiu, durante algum tempo, gragas a ligeireza com que movia as duas
armas, se defender dos homens de Bento Coutinho, ndo pdde, por mais
tempo, impedir a passagem de Dom Braz, que o empurrou ¢ foi,
espumando de furia, para perto de Bento Coutinho. [...] Dom Braz, liberto
do cerco do proprio filho, se precipitou. Bento Coutinho, como que saindo
de um mau sonho, olhava a plasta sangrenta. Fora ele que fizera aquilo?
Nao podia acreditar. Clareava ja seu espirito, e clareava para um quadro
que o enchia de estupor. Dom Braz Olinto agora estava rente dele, a camisa
aberta, manchada de sangue, as barbas trementes.

A minissérie ¢ predominantemente narrada com a focalizagdo externa, pois ¢ a forma
de narrar através de imagens que o telespectador mais se identifica, pois ele estd ali para
acompanhar os fatos e ndo se antecipar a eles. Também podemos considerar que narrar
através das imagens, utilizando a focaliza¢do externa, permite com que a obra audiovisual
utilize do gancho, um recurso que a TV aprendeu com o radio e com o folhetim, e ¢ eficaz
para segurar a audiéncia para o proximo capitulo. Caso fosse utilizada a narra¢do onisciente,
o gancho nao teria funcdo narrativa e seria mais dificil atrair o publico para o capitulo do dia
seguinte. Encontramos também focalizacdo interna, que no audiovisual ¢ representada pela
camera subjetiva, como por exemplo, o momento em que os indios Goyanazes torturam
Afonso, aumentando ainda mais para o telespectador o sentimento de dor que o personagem

sente.

Figura 13 — Da esquerda para direita, sentido horario: visdo de Afonso
(cenas 1 a 3), a posi¢do que ele se encontra (cena 4).
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6.2 — O espaco narrativo e sua importancia funcional

O segundo ponto das narrativas midiaticas contemporaneas ¢ o espacgo, que pode ser
construido de forma objetiva ou subjetiva, realista ou ndo. Também ajuda a compor a
qualidade funcional dos personagens, determinando carater e situagdes. Existem quatro eixos
centrais de andlise do espaco em uma narrativa — os tipos de lugares convocados, o modo de
construgdo, a quantidade de lugares e a importancia funcional de cada um deles.

Tanto no romance quanto na minissérie os tipos de lugares convocados sdo realistas e
objetivos, nos quais o leitor/telespectador identifica de imediato em qual espaco se encontra a
narrativa ¢ o que ele determina, fazendo com que o seu modo de construgdo seja de facil
identificacdo e realista. As semelhancas de espaco das duas narrativas ficcionais continuam.
Sendo que o numero de lugares convocados na minissérie ¢ maior do que no romance. Na
obra literaria encontramos 11 lugares convocados pela autora, sdo eles: praia de Sdo Vicente,
a muralha, casa de Dom Guilherme, vila de Sao Paulo de Piratininga, Lagoa Serena, casa de
Margarida e Leonel, sertdo, casa de Dom Braz em Sao Paulo, tribo de Apingora, Ribeirdo
Dourado e casa do Mestre Davidao.

Na praia de Sao Vicente, Cristina tem as suas primeiras impressdes da nova terra que
esta chegando, percebendo o quao rude, desordeiro e maltratado € o povo que lhe espera.
Podemos constatar no trecho abaixo (Queiroz, 2004, p.12), no qual o Capitdo-mor, antes
mesmo de aportar, avisa a personagem.

Cure-se a menina das ilusdes. A pobreza arrogante desta terra! Os indios
feios como judas, os brancos sujos, fanfarrdes briguentos, os negros
fazendo o que lhes ensinam, como monos. Os padres disputando com os
brancos, mas lhes dizendo as missas. E as mulheres escondidas em casa
como coelhos nas tocas, ignorantes ¢ obstinadas.

Logo em seguida, a protagonista comeca a subida pela muralha para chegar a Vila de
Sao Paulo. Este espaco tem a sua constru¢do realista, com fauna e flora bastante
representadas, mas também identificamos uma construcao psicoldgica, na qual Cristina
mergulha no desconhecido, no escuro de uma mata fechada, para depois retornar a luz.
(Queiroz, 2004, p.31):

E a viagem prosseguiu assim, ora baixando Cristina a cabega, puxados seus
cabelos por espinheiros, no alto, ora contornando obstaculos. Quando a
subida avangou mais, a moga comegou a se assustar. Ja as pedras, que os
animais faziam rolar, caiam em profundezas que ela ndo podia medir. Mais
além, com a fresca tarde, chegou até o pequeno grupo um toldo de nuvens,
que se desprendia do tope do monte, e avancava cobrindo tudo de umidade.
Pouco a pouco, ja esquecido o sol alvissareiro da manha, o que chegava era
o medo tdo estranho, como que devem sentir os bichos. Cristina ndo
receava cair, mas aquelas nuvens frias, o verde negro das folhas, tudo que
estava encoberto lhe transmitia a impressdo de que mares ocultos iriam
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assombra-la dai a pouco.

No meio do caminho da floresta escura, Cristina encontra refiigio na casa de Dom
Guilherme, e neste lugar ela descobre sobre as relacdes de comércio e afetiva entre os
brancos e os indios, o que a abala ainda mais, com tudo novo e diferente que encontra.
(Queiroz, 2004, p.27-28):

Cristina o saudou e se dirigiu a seu quarto. Sua cama consistia num estrado
sobre o qual se via um alto ¢ fofo colchdo de palhas. As cobertas eram de
pano grosso, aspero para sua pele. Apesar do cansaco, Cristina ndo podia
dormir. Dedilhava, Dom Guilherme, agora, certa musica barbara, tristonha
e mondtona. Devia ser musica dos nativos. Sua voz ia engrossando,
enrouquecendo. Ele estaria bebendo ainda a mesa. Afinal, Cristina caiu
num curto sono. Depois ouviu rumores e acordou, o coragdo batendo forte.
Levantou-se. Fecharia a janela que houvera deixado aberta, porque confiara
nas grades de madeira que a resguardavam. Entremunhada, viu defronte a
casa dos criados, iluminada por fugidios raios que clareavam a larga janela
aberta. Havia um tumultuar de risos de criancas e a voz bébada de Dom
Guilherme entoava a mesma musica monoétona e barbara. Cristina ali ficou,
a garganta aquecida e abafada, inerte. Na confusdo de sombra, e de luz
viva, viu Dom Guilherme passar, inteiramente nu, abragado a duas indias
também despidas. Em seguida, pelo quadro de lume desigual, passou um
grupo ruidoso de indias nuas, com seus gritos e risos de meninas.

Apds esse estagio de provacdo, a protagonista chega a Vila de Sdo Paulo de
Piratininga, o que a decepciona ainda mais, pois estava acostumada com cidades do reino, e
encontra uma vila suja e praticamente abandonada, (Queiroz, 2004, p.39)

Quando Cristina se avizinhou de Piratininga, uma ilusdo lhe ofuscou o
olhar. De longe, a vila parecia importante, ericada de fortificagdes, com
altos muros e paligadas. Mas ao chegar perto, viu que aqueles restos de
muros ¢ toda aquela aparéncia sofria de incrivel desmazelo. Eram ruinas.
Entravam e salam livremente porcos; criangas patinavam na lama a seus
pés. Mais lhe parecia a Vila de Sdo Paulo, ao penetrar nela, uma aldeia em
abandono.

Continuando a viagem da protagonista e convocando mais um lugar importante para a
narrativa, o leitor ¢ apresentado a Lagoa Serena com sua descrigdo fria e realista, da mesma
forma que foi sentida por Cristina (Queiroz, 2004, p.44)

A lagoa, rente a pequena aldeia de casas ¢ de compartimentos da Fazenda;
e, descendo a encosta, os bois carregando um carro transbordando lenha.
Os edificios — muitos —, a casa alta, de taipa, com uma varanda, e
mandando ao ar um fumaceiro alegre; o moinho, as casas menores, o paiol,
o muro a cercar a ilha edificada no mar de vegetacao, e, diante do muro, no
chdo limpo, uma fila estranha e composta de mulheres.

Dentro dos perimetros de Lagoa Serena, outro espacgo se destaca, a casa de Margarida
e Leonel. Ele destoa completamente da Fazenda, pois a autora reforca que ha um cuidado
com decoragdo, limpeza e sutileza das coisas, sendo uma extensao da personalidade da dona

da casa. E ¢ justamente por ter esse clima de aconchego que Cristina busca refiigio na casa
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em dois momentos: quando chega do Reino e ndo se adapta bem a vida em Lagoa Serena e,
também, apos a batalha de Ribeirdo Dourado, o que deixa Tiago muito ferido e precisando de
cuidados. Podemos constatar essa diferenca entre dureza da casa principal de Lagoa Serena e

a casa de Margarida e Leonel no seguinte trecho (Queiroz, 2004, p.53-54):

Ainda havia um resto de luz para que Cristina observasse as minucias da
casa. Reparou no mosaico da entrada, cobrindo o chdo, nas pinturas das
paredes. [...] Ndo lhe parecia a casa de um bom gosto admitido por sua
gente, mas era alegre e agradavel. Do pequeno terrago, ao lado, vinham
gritos de aves, ¢ uma delas imitava o falar humano, dando ordens
engroladas, que se espalhavam sonoras. Margarida ficou a observar
Cristina, esperando sua aprovagao. [...] — Aqui ¢ diferente de todas as casas
que meus olhos ja viram. Acho a sua mais bonita: ela me faz pensar em
lendas e coisas que se escutam na infancia. Nao tem jeito de casa, mas eu
vejo que lhe deve dar muito conforto e satisfagao.

J& o sertdo ¢ visto como um espago estritamente masculino, com adversidades que
uma mulher ndo poderia ser capaz de enfrentar, visto como algo inexplorado, hostil e
traigoeiro. Na narrativa, este ambiente ¢ convocado em momentos de dificuldade e superagao
psicoldgica e fisica dos personagens, servindo também de palco para tragédias e mortes. Foi
no sertdo que ocorreu a relacdo incestuosa entre Tiago e Isabel, a batalha do Ribeirdo
Dourado, a morte de Dom Braz e as capturas dos indios para escraviddo, como ressalta o

trecho abaixo (Queiroz, 2004, p.189):

[...] Eram pessoas que estavam ja habituadas a ser informadas quase que
diariamente sobre a morte mais comum: — “Morreu no Sertdo!” Tanto
podia ser morte dada por Deus como apressada pelos semelhantes: morte
de febre, devida a falta de alimenta¢do conveniente, ou morte em disputas —
essas infindaveis disputas. Vivia Piratininga sob a ideia da morte no Sertdo,
como o fim mais comum entre todos.

Mais 4 lugares sdo convocados na narrativa, dois na vila de Sdo Paulo — casa de Dom
Braz e casa do Mestre Davidao; a tribo de Apingora e Ribeirdo Dourado. A casa do patriarca
Olinto na vila ¢ vista como um lugar impecavel, diferentemente da casa em Lago Serena, ¢ ¢
utilizada para momentos de descanso e festas, como a festa de casamento entre Tiago e
Cristina. Ja a residéncia do Mestre Davidao ¢ convocada uma tinica vez na narrativa, pois ¢
nela que Cristina reencontra um Tiago ferido pela batalha.

A convocagdo, também uma unica vez, da tribo de Apingord, se d4 somente no
momento em que Leonel decide se vingar do indio e o mata. Este espaco ¢ decisivo para que
o leitor se sinta comovido com esta parte da narrativa e também para justificar a invasao dos
indios a Lagoa Serena. E como ultimo lugar convocado, temos Ribeirdo Dourado, onde
ocorre a batalha final da narrativa, e é distante de tudo ¢ de todos, onde se encontram os

homens dispostos a matar € morrer pela riqueza. Neste ambiente ha a morte de Dom Braz e a
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redeng¢do de Tiago depois de cair desfalecido em um buraco e ficar bastante ferido.

Findado os espagos convocados na obra literdria, podemos partir para os espacos
apresentados na narrativa audiovisual, que sdo em maior quantidade. Todos os espagos
relacionados do romance também estdo presentes na minissérie e de forma semelhante ao
livro: a praia de Sao Vicente, a muralha, a casa de Dom Guilherme, sertdo, Vila de Sao Paulo
de Piratininga, Lagoa Serena, casa de Margarida e Leonel, casa de Dom Braz na vila, casa do
Mestre Davidao, tribo de Apingora e Ribeirao Dourado.

Ha bastante semelhanga entre esses espagos literarios e televisivos, pois eles cumprem
as mesmas funcdes narrativas que discorremos anteriormente, além de também ajudar a
compor as qualidades fisicas e psicologicas dos personagens. Nas imagens abaixo, podemos
constatar que a descri¢do ja realizada dos ambientes se assemelha muito do que foi produzido

na minissérie.

Figura 14 — Da esquerda para direita, sentido horario: Praia de Sdo
Vicente (cena 1); A muralha (cena 2); Casa de Dom
Guilherme (cena 3); Sertdo (cena 4).
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Figura 15 — Da esquerda para direita, sentido horario: Vila de Séo
Paulo de Piratininga (cena 1); Lagoa Serena (cena 2);
Casa de Dom Braz na vila (cena 3); Casa de Margarida
(cena 4).

Figura 16 — Da esquerda para direita, sentido horario: Ribeirdo
Dourado (cena 1); Casa do Mestre Daviddo (cena 2);
Tribo de Apingora (cena 3).

Trés desses espacos descritos acima merecem ressalvas. A casa de Dom Guilherme,
do Mestre Davidao e a tribo de Apingora ganham um destaque bem maior na minissérie do
que no livro, assumindo importante papel para o desenrolar de novas narrativas. Nos
perimetros da fazenda de Dom Guilherme, ha o primeiro encontro do personagem com Dona
Ana, a fazenda também serve de refigio e quartel general em diversos momentos. A casa de
Mestre Davidao ¢ responsavel de servir como escapatoria para Dona Ana das garras de Dom
Jer6nimo, e também para o desenrolar da trama que envolve Dona Antonia e sua busca por

um marido, sendo considerada como o nucleo comico da narrativa, nlicleo este ausente no
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livro. A tribo de Apingora surge durante varios momentos na minissérie, sendo lugar de fuga
para a rebelde Isabel, para a morte de Apingor4, e para as previsdes do pajé Caraiba.

Os demais lugares convocados durante a narrativa audiovisual sdo: casa de Dom
Jeronimo, Igreja, casa de Bento Coutinho, a tribo dos Goyanazes, casa de Vasco Antunes e
praca publica da Vila de Sao Paulo de Piratininga, totalizando assim 17 lugares convocados.
Podemos considerar a casa de Dom Jeronimo como o local mais ameagador ¢ medonho da
minissérie. E escura, sombria, pouco mobiliada e cheia de objetos Cristdos para reforgar a fé
de seu morador. Uma casa que todos da vila evitam se aproximar, e serve de espaco para as

loucuras do personagem nos momentos em que tortura Dona Ana.

Figura 17 — Interior da casa de Dom Jerdnimo, com detalhe para o
altar.

Para o desenrolar do triangulo que se forma entre Dona Ana, Dom Guilherme ¢ Dom
Jerénimo, a narrativa se apodia em ambientes como a casa de Dom Guilherme, do Mestre
Davidao e na igreja, este ultimo sendo mais um lugar convocado somente pela minissérie.

A igreja serve como lugar de fé, amor, revelacdes e rentincias. Neste ambiente o
telespectador acompanha os encontros secretos entre Dona Ana e Dom Guilherme, o amor
proibido de Padre Miguel e a india Moatira, as revelacdes de Padre Simdo sobre a sua origem
judia, e principalmente cenas de catequizagdo dos indios, reforcando mais um objetivo da

minissérie, que ¢ tratar do tema religido e da catequizacao indigena de forma realista.
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Figura 18 — Da esquerda para direita, sentido horario: Igreja (cena 1);
Pe. Simao e Pe. Miguel catequizam os indios (cena 2);
Dom Guilherme e Dona Ana se encontram (cena 3);
Casamento de Tiago e Beatriz (cena 4).

Ja a casa de Bento Coutinho aparece para o desenrolar da trama do personagem com
Rosalia Olinto, sendo neste ambiente, o casal vive momentos de total entrega, revelagdes e
desentendimentos. E neste lugar, que a cagula da familia Olinto percebe o quanto é mau-
carater o marido, pois descobre a suposta morte de seu cunhado, Afonso e o roubo de
Ribeirao Dourado. A partir dessas revelagdes, a personagem intercala momentos de perdao e
faria, até que, apds o assassinato de seu pai pelas maos do seu marido, ela deixa a casa e volta

para sua familia.

Figura 19 — Da esquerda para direita, sentido horario: casa (cena 1);
Rosalia conversa com Aimbé (cena 2); Rosalia descobre a
carta de Dom Guilherme (cena 3); Rosalia descobre o
mapa roubado (cena 4).



71

Temos também a tribo dos Goyanazes, uma tribo de indios canibais e que tem a
importancia na narrativa de acolher o ndo-falecido Afonso e torturd-lo, até quase a morte. Ja a
casa de Vasco Antunes ¢ convocada nos instantes finais da narrativa, como um ponto de
apoio para a fuga de Dona Ana e Dom Guilherme. E, por fim, a praga publica da vila ¢ vista
como um lugar de festividades religiosas, discussdes e brigas, como podemos verificar nas

imagens abaixo.

Figura 20 — Da esquerda para direita, sentido horario: tribo dos
Goyanazes torturando Afonso (cena 1); Casa de Vasco,
que serve de refugio para D. Guilherme e D. Ana (cena
2); e eventos na praga de Sao Paulo (cenas 3 e 4).

O que podemos notar € que tanto os espagos convocados na obra literaria quanto na
minissérie nos revelam as qualidades simbolicas e subjetivas de cada acdo e personagem.
Além de trazer uma construcao realista e de facil identificagdo em um primeiro momento, as
duas narrativas nos permitem identificar a funcdo de cada ambiente, seja essa funcao
subjetiva ou explicita, e que uma historia ndo existe sem um ambiente, sem um lugar para se

desenrolar, assim como nao existe sem um tempo.

6.3 — As construcoes temporais da narrativa

Para tratar do tempo ¢ necessario ressaltar que buscaremos a analise do tempo do
discurso, ou seja, aquele que decorre da narrativa, que marca acdes e personagens. Como ja
discutido no item 3.1 deste trabalho, o tempo do discurso ocorre dentro de trés eixos centrais
semelhantes aos eixos do espago: categorias temporais, modo de construcao e importancia
funcional. Esses eixos determinam se ¢ realista ou ndo, imaginario, simbodlico e quais as

qualificacdes de lugares, agdes e personagens que carrega.
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No romance A Muralha, a construcao temporal se dd de forma cronoldgica, realista e
subjetiva. A ordem cronolégica ¢ estabelecida por meio de citagdes a passagens de dias, com
transi¢des entre a noite € a manhd. Também nesta forma de temporalidade, encontramos duas
indicacdes diretas a datas — “Depois de dois dias de intensa agitacdo, afinal a madrugada de
vinte de junho. Cristina ndo dormira a noite toda, acabrunhada, numa ansiedade que ndo
conhecia alivio.” (Queiroz, 2004, p.138); “Havia muito sol, um sol de fevereiro, ardente, que
punha mormago na sombra.” (Queiroz, 2004, p.312); e também uma Unica indicagdo a um
horério preciso — “O jantar foi servido as quatro horas da tarde, na grande mesa coberta por
uma infinidade de pratos, com a comida a fumegar.” (Queiroz, 2004, p.50)

As demais construgdes temporais sdo feitas de formas subjetivas, caracterizando os
momentos de tensdo e alivio na narrativa. Encontramos também caracteristicas de
desconstrugdo temporal, ja que, geralmente, a noite traz o medo e o dia, alivio. Dinah Silveira
de Queiroz opta por desfazer essa premissa, colocando em diversos momentos a noite
trazendo tranquilidade ou preparando para algo, e o dia trazendo as a¢des. Podemos destacar
que a principal batalha da obra ocorre durante o dia, com o sol iluminando a todos. Ja a
preparacdo para esta guerra se da durante o periodo noturno, como podemos verificar a seguir
(Queiroz, 2004, p.328-330):

Antes que o sol raiasse, disposta toda em meia-lua, a gente de Bento
Coutinho se espalhou e fez carga pesada sobre o trecho do capao de mato,
donde partira o tiro. [...] Novamente o siléncio, o dia amanhecendo, a
brancura do arraial, 14 longe, divisado como um ninho de pombos. [...] A
manha, afinal, rompeu quente e gloriosa de luzes. [...] O dia crescia, porém,
em for¢ca e luminosidade. Os paulistas podiam ver pingos de sol lhes
marcarem as faces e as maos. Ja do outro lado, o rio luzia, com uma
tentagdo de frescura e repouso.

O trecho acima nos mostra que a constru¢ao temporal da narrativa literaria se realiza
por meio de referéncias subjetivas que exprimem o periodo no qual acontece o fato. Todos os
modos temporais, sejam eles cronoldgicos ou subjetivos, nos remetem a um tempo realista e
verossimil.

O tempo na minissérie também se constréi de forma realista, mas menos subjetivo do
que no romance. Nela, encontramos cenas que demarcam a transi¢ao do dia para a noite por
meio de grandes planos abertos mostrando o amanhecer ou o crepusculo. Isso ¢ importante

para que o telespectador receba a mensagem e se situa nessa troca temporal.
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Figura 21 — Indicag¢des de passagens de tempo, com destaque para o sol
nascendo, se pondo e também para lua cheia.

Outro ponto que podemos identificar na minissérie ¢ que hd poucas cenas durante a
noite, ¢ quando ha, maioria ¢ de cenas internas. Essa escolha se mostra como um fator
importante para a compreensao do tempo e do espaco na narrativa audiovisual, pois com
bastante iluminagdo, o telespectador fica mais apto a observar detalhes importantes para a
compreensdo da historia. J4 em relacdo a datas e horas, a narrativa televisual mostra uma
unica referéncia, e logo no primeiro minuto de narrativa, quando “Inicio do século XVII”
surge na tela sob um fundo preto, situando o telespectador que sera contada uma histéria

daquela época.

Inicio do

Seculo XVII

Figura 22 — Indicag@o de data logo nos primeiros segundos da narrativa.
Como, nesta parte da pesquisa, estamos focando em um produto audiovisual, ndo

podemos deixar de levar em consideracao dois recursos de tempo utilizados, o flashback e o
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flashforward. N°’A Muralha nao identificamos o uso de flashforward, mas o recurso do
flashback ¢é utilizado em dois momentos: o primeiro mostra a relacdo incestuosa entre Tiago e
Isabel no sertdo. Com este flashback compreendemos os motivos que levam o personagem

em questao a se penitenciar e ser relutante em se casar com Beatriz.

Figura 23 — Sequéncia do flashback da relagdo de Tiago e Isabel no
sertdo.

O segundo momento ¢ utilizado para mostrar as dificuldades que Dona Ana enfrentou
diante do julgamento do Santo Oficio e, principalmente, a condenagio de seu pai a morte. E
por meio do flashback que compreendemos a postura passiva da personagem diante das
atrocidades de Dom Jeronimo, pois o acordo ¢ que ela se case com ele para que consiga

salvar o seu pai.

Figura 24 — Sequéncia do flashback do julgamento do pai de Dona Ana
pelo Santo Oficio.
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Esses modos de construgdes temporais dentro de uma narrativa literdria ou
audiovisual nos mostram que o tempo ndo precisa ser necessariamente cronolégico e
explicito. Ele também pode ocorrer de forma subjetiva e simbodlica, complementando agoes e
sentimentos dos personagens, chegando entdo a uma constatagdo muito semelhante a da
importancia da constru¢do espacial. Por isso, tempo e espago sdo considerados dois pontos
essenciais de uma narrativa, devendo ser construidos de modo com que o publico consiga
identificar verossimilhancas e conexdes necessarias para compreensdo de um todo. Para
tanto, as construcdes espaco-temporal e de focalizacdo exigem com que a narrativa também
se desenvolva, de forma verossimil e coerente com um quarto eixo fundamental, os

personagens.

6.4 — Personagens quase reais de uma historia nao muito ficticia

Esse quarto eixo que compde uma narrativa ¢ mais um fator que possibilita a
aproximacao do leitor/telespectador com a histéria contada. Tratar dos personagens literarios
e audiovisuais ¢ definir como cada um se encaixa em 6 categorias: qualificacdo diferencial,
dimensdao do papel, distribui¢do diferencial, autonomia diferencial, pré-designacao
convencional e comentario explicito. Juntamente com essas categorias, complementaremos
com as definicdes propostas anteriormente de personagens planos e redondos, além de
categorizar protagonistas, coadjuvantes e componentes dramaticos.

Fazendo recorte metodoldgico necessario, dividimos os personagens em trés nucleos
de acdo, sendo que o primeiro € o terceiro presentes em ambas narrativas € o segundo
pertencendo somente a minissérie. Nicleo Lagoa Serena, com personagens que passam a
maior parte de suas agdes nesse espaco, temos Tiago, Beatriz / Cristina, Isabel; Mae Candida
e Dom Braz; Margarida e Leonel;, Basilia e Afonso; e Rosdlia como seus principais
representantes. O segundo nucleo, Nucleo Sao Paulo, tem como seus representantes Dom
Guilherme, Dona Ana, Dom Jer6nimo; Padre Miguel e Padre Simao; Bento Coutinho; Mestre
Davidao e Dona Antonia. E, por Gltimo, o Nucleo Indigena, composto por Apingora, Tuiu,
Parati, Caraiba e Moatira. Todos os personagens selecionados cumprem fung¢dao importante
dentro da narrativa e sdo causa ou consequéncia do desenrolar de outras tramas dentro do
enredo principal.

O segundo passo metodolégico ¢ dividir quais personagens estdo presentes no
romance, na minissérie ou em ambas. Dos 23 personagens selecionados, 7 estdo presentes
somente na minissérie, e os 16 restantes aparecem nas duas narrativas. Para tanto, durante a

analise, iremos focar nos nucleos e identificaremos quais pertencem somente a narrativa
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audiovisual e, quando se tratar de personagens em comum, trataremos das semelhancas e

diferencas entre o que nos foi apresentado no romance e no produto audiovisual.

6.4.1 — A familia nada serena de Lagoa Serena

O primeiro personagem de destaque do Nucleo Lagoa Serena ¢ o protagonista Tiago.
Jovem rapaz bastante rude, que apresenta tracos de negacdo ao modo de ver o mundo da sua
familia, principalmente em relagdo a escraviddo de indios e negros. Esta presente tanto no
romance quanto na minissérie, tem como qualifica¢ao diferencial o bom carater, o raciocinio
agil e a grande habilidade em manusear espadas, a arma mais usada na época.

Ocupa, ao lado de Cristina/Beatriz, o papel de destaque na narrativa, estando presente
na maioria das cenas e tendo quase todas as demais historias convergindo para ele, por isso a
distribuicao e autonomia diferenciais deste personagem o colocam na posi¢ao de ser um dos
poucos que transitam bem nos demais nucleos, tomando decisdes sobre outras pessoas €
ajudando no desenrolar de demais tramas.

Podemos também qualifica-lo como um personagem redondo, pois sofre diversas
transformagdes, como no momento em que nega sua esposa, descobre parentesco com Isabel,
tem provagdes de fé entre outros. Tudo isso o faz mudar de opinido, de sentimentos, mas nao
de carater, ja que ¢ por causa de sua boa indole que ele sofre por tudo o que ocorreu com
Isabel e nega Cristina/Beatriz para que ela ndo sofra também, o que nos vale considerar este
personagem como o mocinho da narrativa. Abaixo, verificamos como Dinah Silveira
construiu algumas caracteristicas fisicas do personagem (Queiroz, 2004, p.66)

Junto do rio Tiago estava de pé, com o vento da madrugada a lhe bulir na
barba, os cabelos compridos soprados por aquela aragem imida e friorenta.
Aspero, vestido de couro, com suas botas altas, ele ali estava olhando
firmemente a barra do céu, onde a Rabudinha o espiava com seu olho
dengoso, derretido, escorrendo luz sensual e vermelha.

Também encontramos passagens da construg¢do da personalidade das habilidades do

personagem (Queiroz, 2004, p.336):

Tiago lutava de todas as maneiras. [...] Parecia que sua mdo também se
havia tornado de ferro, que ele jamais abandonaria a espada, mesmo depois
de morto. Era uma forca viva e veloz. [...] Se conseguiu durante algum
tempo, gracas a ligeireza com que movia as duas armas, se defender dos
homens de Bento Coutinho, ndo pdde, por mais tempo, impedir a passagem
de Dom Braz, que o empurrou e foi, espumando de furia, para perto de
Bento Coutinho.

O Tiago da minissérie foi interpretado pelo ator Leonardo Bricio, e nele encontramos

tragcos semelhantes aos descritos no romance, ja que a autora Maria Adelaide Amaral
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construiu na adaptacdo as caracteristicas fisicas, psicoldgicas e as habilidades do personagem
de uma forma muito coerente com o livro. Dentro das 6 caracteristicas dos personagens
analisadas neste trabalho e ja trabalhadas para este personagem em questao, Tiago as mantive
de maneira semelhante as apresentadas no romance, garantindo sua posicao de protagonista e

mocinho.
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Figura 25 — Coletanea de cenas de Tiago Olinto.

Também se encaixa como protagonista e mocinha da historia, fazendo par romantico
com Tiago, a bela e encantadora Cristina/Beatriz. Essa personagem carrega em si os sonhos
que uma donzela da Europa carregava no inicio do século XVII, principalmente a busca pelo
principe encantado. E com esse objetivo e ilusdo, que Cristina/Beatriz chega ao Brasil. O
choque com a realidade lhe assusta, e os seus sonhos de moga do reino vao se desfazendo aos
poucos durante a narrativa.

A descrigao fisica da personagem no romance se dd de modo com que Cristina seja
vista como uma moga bela, com pele morena e cabelos escuros. Ja a Beatriz da minissérie,
interpretada pela atriz Leandra Leal, ¢ caracterizada com uma pele bastante alva e cabelos
loiros, tipica moga européia, aumentando ainda mais o contraste com as demais mulheres de
Sao Paulo e Lagoa Serena. A respeito da caracterizagdo fisica da personagem no romance, a
autora descreve da seguinte forma (Queiroz, 2004, p.35-36):

Cristina era morena, de um moreno palido, e jamais tivera a gloria que é o
sangue nas faces das mulheres louras ou muito brancas. Teve uma curiosa
impressao ao se ver enrubescida de sol, como se isso fosse um presente de
Deus para que ela ndo chegasse com o seu ar de sempre, excessivamente
severo, na cor das mogas fechadas, bordadeiras e recatadas. Observava seus
olhos, um pouco proximos do nariz, fendidos, apertados nos cantos, olhos
sempre molhados, ¢ que representavam demasia de vida e de calor de
mocidade, num rosto de linhas retas e falto de sensualidade. A boca estava



84

rubra, sem que precisasse morder o labio fino, como costumava fazer,
quando saia de casa. [...] Na viagem, sua boca descorada adquirira um
contorno diferente, porque sobressaia de seu rosto, com a cor que o sol lhe
emprestara. Tdo comum no tipo portugués, um leve bugo sempre fora seu
cuidado.

Ja as imagens a seguir nos mostram como foi caracterizada a Beatriz da minissérie e

0s contrastes visiveis com a mesma personagem no romance.

Figura 26 — Coletanea de cenas de Beatriz.

Assim como acontece com Tiago, todas as tramas paralelas do romance convergem
para Cristina. Ja na minissérie, a personagem perde um pouco de destaque, dando lugar a
outras mulheres com historias proprias — Dona Ana, Basilia, Rosalia —, mas isso ndo a
descaracteriza de ocupar o lugar de protagonista e mocinha da narrativa audiovisual. As
qualificag¢des diferenciais da personagem se mostram na sua perseveranca, fé e flexibilidade
para se adaptar ao meio. Tanto no romance quanto na minissérie Cristina/Beatriz esta
presente na maioria das cenas, intervindo em outras histérias, ajudando personagens,
desvendando segredos, resolvendo problemas. Como podemos verificar na passagem abaixo,
na qual Cristina ¢ a unica pessoa presente no momento em que, minutos antes de falecer,

Margarida sente uma dor intensa (Queiroz, 2004, p.227)

Ia ela chegando ao corrego, quando ouviu um grito. Um grito agudo que
cortou o ar. Seria o louro? Esperou um instante. Entdo ouviu o seu proprio
nome gritado em desespero. Voltou correndo, entrou em casa de
Margarida, ¢ a encontrou sentada na cama, mas o corpo caido no
travesseiro, crispada em dor terrivel. — Cristina, ndo posso mais! Que dor!

Como exemplo da importancia narrativa de Beatriz na minissérie, podemos destacar
as diversas vezes que ajudou Dona Ana a se livrar de Dom Jerénimo, a sua amizade com

Dona Antdnia, os seus momentos de fé com Padre Miguel, e todas as vezes que intrometeu
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nos assuntos particulares de Dom Braz, chegando até mesmo a enfrentar o patriarca.

Figura 27 — Da esquerda para direita, sentido horario: Beatriz em
conversa com Dona Ana (cena 1); Beatriz e Dona Antonia
(cena 2); Beatriz comunica ao tio que vai retornar ao reino
(cena 3); Pe. Miguel celebra o casamento de Beatriz ¢
Tiago (cena 4).

Cristina/Beatriz também pode ser classificada como personagem redonda, tanto no
romance quanto na minissérie, pois sofre diversas transformacdes durante a narrativa. Mas a
principal e mais relevante ¢ a transformacdo de donzela do reino para mulher de Lagoa
Serena, um processo no qual vai adquirindo forca, determinacdo, eliminando sonhos,

desprendendo de esperancas, se tornando enfim mais rude e adaptada ao meio.

Figura 28 — Da esquerda para direita, sentido horério: chegada de
Beatriz ao Brasil e a Lagoa Serena (cenas 1 e 2); Beatriz
junto as demais mulheres em Ribeirdo Dourado (cena 3);
Beatriz, no fim da narrativa, partindo com o marido para
procurar ouro.
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Formando a terceira vértice do tridngulo amoroso principal d’4 Muralha, temos
Isabel. Mulher sofrida, o6rfa, e sempre tratada como homem em Lagoa Serena. Esse
tratamento vem justamente pelo seu modo rude de se comportar e de suas idas ao sertdo
acompanhando Dom Braz. As suas caracteristicas fisicas sao ressaltadas como uma mistura
de homem e mulher, pelo seu jeito de se vestir, com roupas mal-cuidadas e armaduras, e
também por ndo compartilhar das vaidades femininas. Podemos perceber esses tragcos da
personagem no seguinte trecho (Queiroz, 2004, p.68)

Leonel olhou atentamente Isabel, naquela sua mistura de mulher e de
homem. Os pés, sujos de po, calcavam grosseiras sandalias. As maos
estavam cheias de terra, nas pontas das unhas. E no entanto o rosto de
Isabel, com fiapos de cabelos arrebentados caindo pela testa era o de uma
crianga palida e talvez doente.

Alessandra Negrini se encarregou de interpretar Isabel na minissérie, € neste produto
ficcional a personagem ganha um pouco mais de destaque. E possivel identificar tragos
conflituosos em relagdo aos seus sentimentos, mostrando de forma subjetiva que a
personagem se fechou para o mundo porque o mundo se fechou primeiro pra ela. E
conseguimos també&m perceber mais claramente os seus reais motivos em atormentar Tiago e
Beatriz: ciimes do amor de seu primo-irmao para a recém-chegada.

Outro ponto de destaque na histéria de Isabel na narrativa audiovisual ¢ quando hé a
suspeitas e posteriormente a confirmacao de que a moga ¢ filha bastarda de Dom Braz, fruto
do relacionamento do patriarca Olinto com a esposa do irmao. Esse fato s6 ocorre na
minissérie, aumentando mais ainda a situa¢do dramatica da gravidez da personagem; ja no
romance, Isabel € s sobrinha de Dom Braz e prima de Tiago.

As caracteristicas fisicas, psicoldgicas e emocionais da personagem na minissérie se
mantém em relacdo as caracteristicas explicitadas no romance. E, diferentemente de
Cristina/Beatriz e Tiago, ndo podemos considerar Isabel como uma protagonista, mas sim
como coadjuvante, pois estd inserida em uma menor quantidade de cenas. Mas mantém sua
relevancia na narrativa, onde podemos a considerar como vild, mesmo seus atos de vilania
sendo passionais, diferentemente de Bento Coutinho e Dom Jeronimo, que analisaremos
posteriormente. A personagem se encaixa nas caracteristicas de um personagem plano, pois

suas atitudes e personalidade ndo mudam ao longo da narrativa.



