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RESUMO

Este trabalho apresenta as analises de um estudo sobre a transposicdo do texto
literario para a teledramaturgia. Os objetivos dessa pesquisa foram direcionados ao
entendimento de como as conexdes dos géneros romances historico e audiovisual
telenovela, se materializam na adaptacdo de Walcyr Carrasco A Padroeira (2001).
Elenca-se que o romance de José de Alencar As Minas de Prata (1862) foi o
referenciador para a construgdo narrativa teledramaturgica, exibida pela Rede Globo
de Televisdo no horéario das 18 horas. Ainda busca-se observar as aproximacoes e
distanciamentos em trés pontos norteadores. O primeiro tépico € a abordagem das
tematicas indigenas e escravocratas, o segundo ponto de andlise € o mote que
trabalha os personagens histéricos presentes em ambos os géneros analisados e o
terceiro assunto investigado € a questdo religiosa presente, tanto no romance
alencariano, quanto na telenovela. A fundamentacao tedrica do trabalho foi permeada
de acordo com os assuntos trabalhados em cada capitulo, assim, a pesquisa foi
embasada nos aportes bakhtianos (1990) sobre o0s processos interacionista
promovido pelo género romance histérico. Sequencialmente aporta-se nas teorias de
Martin-Barbero (2004) sobre a ficgdo audiovisual, principalmente as telenovelas sendo
um dos produtos mais populares na América Latina. A teorizacdo ainda continua nas
teses adaptativas propostas por Hutcheon (2013) e Vicente (2018), que preconiza
sobre a fidelidade ou ndo do género adaptado em relacdo ao texto base.
Metodologicamente a pesquisa é caracterizada como bibliografica e documental.

Palavras-chave: Adaptacdo; Romance Histérico; Telenovela; As Minas de Prata; A
Padroeira.



ABSTRACT

This paper presents the analyses of a study on the transposition of the literary text to
teledramaturgy. The objectives of this research were directed to the understanding of
how the connections of the genres historical novel and audiovisual telenovela
materialize in the adaptation of Walcyr Carrasco's A Padroeira (2001). It is stated that
José de Alencar's novel As Minas de Prata (1862) was the referent for the narrative
teledramaturgical construction exhibited by Rede Globo de Televisao in the 6 PM time
slot. We still seek to observe the approximations and distancements in three guiding
points. The first topic is the approach to the indigenous and slave themes, the second
point of analysis is the motto that works the historical characters present in both
analyzed genres, and the third investigated subject is the religious issue present both
in the Alencar novel and in the telenovela. The theoretical foundation of the work was
permeated according to the issues worked in each chapter, thus, the research was
based on Bakhtian (1990) contributions about the interactionist processes promoted
by the historical novel genre. Subsequently, it is supported by Martin-Barbero's (2004)
theories about audiovisual fiction, especially telenovelas, one of the most popular
products in Latin America. The theorization also continues in the adaptive thesis
proposed by Hutcheon (2013) and Vicente (2018), who advocates on the fidelity or not
of the adapted genre in relation to the base text. Methodologically, the research is
characterized as bibliographic and documental.

Keywords: Adaptation; Historical Novel; Telenovela; The Silver Mines; ThePatroness.



SUMARIO

N L2705 100X @ R 11
1.1 Problema de PeSOUISA......cccuiiiiiiie et e e e e e e e 12
121 HIPOLESE. ...ttt ettt ettt e st e et e e e e nnreeean 13
1.1.2 DeliMItaCBo 0€ ESCOPO......uuiieeiuiiriieeiitiee e ettt e e et e e et e e e s ann e e s anrr e e e e snrreeee e e 13
R O 11 1= Y= WP 13
2 @ ] oY1= (A7 1 SRS 14
1.2.1 ODJELIVO QEIal.......cceiiiiiiie e 14
1.2.2 ODbjetivos ESPECITICOS. ....uuiiriiiiieei i 15
(IR R Y11 (oTo [o] [oTo | = Fu PP PUPEPPTTI 15
1.3.1 Metodologia A& PESUISAL....c.ccceeei ittt eee et e e e e s e e e e e s e e snenneeees 16
1.3.2 Procedimentos MetodolOgICOS. .......uuueiiieieiiiiiiiieiee e 18
1.4 EMbDAsS@meENTO tEONICO......uuuiiiiiiiiiee ittt ettt e sttt e ettt e e e st e e e s s nbee e e s s nneeeeeeane 18
1.5 EStrutura da diSSEIrtAGED . .....cciiiuiiieeiiiieiee et ettt et e e e e e e e 23
2 GENERO ROMANCE, SOCIEDADE E HISTORIA: O ROMANCE HISTORICO....... 25
2.1 Literatura € NiStOMa. ....ccicciiie et e e e e s e eeeeeanes 28
2.2 Do romance histérico tradicional a metaficcédo historiografica e ao romance

historico contemporaneo de MediaCa0.........uuviuiiiiiiiiiiiie e 31
2.3 O romance histérico no Brasil: da narrativa alecariana ao novo romance

TS} o] o] J PR SOTPSPP 40
2.4 José de Alencar: Como e por que Sou Romancista............cccceeeeeeeei e, 45
2.4.1 A narrativa historiogréfica As Minas de Prata (1862).........c.cccceveriiiiieeniiieee e, 49
3 FICCAO AUDIOVISUAL: MEDIACAO, HIBRIDISMO CULTURAL, TELEVISAO E

TELENOVELA BRASILEIRA. ... ..ottt e e a e 53
3.1 O meio televisivo como produto do imaginario coletivo.........ccccccvveeiiiieeennnnen. 54
3.2 Televiséo brasileira, Rede Globo e identidade nacional............ccccccoviiiiiennenn. 56
3.3 Historiando atelenNOVEIA........cccuviiiiiie e 59
3.3.1 Com a implantac&o da tevé inicia-se um novo género: a teleficcao...................... 60

3.3.2 A construgéo do social e cultural na teleficcdo: telenovela a narrativa da nagéo.... 73
4 ADAPATACAO E TELEDRAMATURGIA: ENTRE AS NARRATIVAS DO
ROMANCE AS MINAS DE PRATA A TRANSPOSICAO PARA A TELENOVELA A

Y (@ ] | AR 82
4.1 Anacionalidade através dos indigenas —conversdes e divergéncias

AUAPTALIVAS...cciviiiieiiieeeeee et 87
4.2 Dados histéricos e dados ficticios —entre o historico e o fantasioso na

2T F=T o] = o o H TP PP RPPPPPI 95
4.3 A Padroeira—encontro e desencontro entre o texto original ea

2T E=T o] = o= o B TP P PP PPPP 102
5 CONSIDERACOES FINAIS.......cooieieeeteeeceeeeee e e et en et en et en s anae s aaen 110

6 Referéncias bibliografiCas. ... s 113



11

1 INTRODUCAO

N&o me lembro mais qual foi nosso comecgo. Sei que ndo
comegamos pelo comego. Ja era amor antes de ser.
(Edgar Cézar Nolasco — Claricianas).

E como essa frase de Nolasco que se inicia a narracio e concretizagdo do amor
entre a pesquisadora (Andreia Dias) e sua pesquisa intitulada Adaptacdo e
teledramaturgia: Entre as narrativas do romance As Minas de Prata (1862) e a
transposicao para a telenovela A Padroeira (2001).

Num cenério midiatico cada vez mais segmentado, no qual a ficcdo brasileira,
produto tipico da diversificacdo cultural do pais, permanece hegeménica na
preferéncia popular, faz-se necessario, portanto, o estudo comparativo entre o
romance histérico As Minas de Prata (1862), escrito por José de Alencar e a
adaptacao teledramaturgica A Padroeira (2001) de Walcyr Carrasco.

As Minas de Prata (1862) é considerado o melhor romance histérico de Alencar
e segue o modelo tradicional de romance histérico, proposto por Walter Scott, este
considerado o pai desse género literario. O livro foi publicado incialmente em cinco
tomos, em um total de mil paginas, posteriormente, a obra foi reduzida pelo proprio
Alencar para trés tomos. Em 1966, o romance foi adaptado para a teledramaturgia
com o mesmo homénimo do titulo do livro. Primeira telenovela historica de Ivani
Ribeiro, a novela foi uma superproducao da extinta TV Excelsior. Curiosamente, tanto
a primeira versdo adaptada para a novela, As Minas de Prata (1966), como a segunda
versao, A Padroeira (2001), tiveram a direcao de Walter Avancini.

Assim, este trabalho tem como foco principal o estudo dos processos adotados
na adaptacdo do texto literario para a telenovela, bem como a analise reflexiva da
transposi¢cao do romance histérico para a telenovela do “horario nobre”. Pretende-se
estabelecer uma linha comparativa entre os pontos estruturais como originalidade,
autoria e as mudancas feitas pelos roteiristas na versao adaptada do romance.

Escrito por José de Alencar em 1862, o romance historico As Minas de Prata é
focado na construcao do ideal nacionalista pensado pelo autor. Ambientado na cidade
de Salvador, na Bahia colonial de 1609, o romance mostra um Brasil de cheio de
aventureiros interessados nas terras coloniais para a exploracao do pau-brasil e dos
varios minérios, abundantes em terras tupiniquins. Ressalta-se que enquanto o

romance tem o seu tempo narrativo em 1609, a telenovela A Padroeira € assentada
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na linha temporal de 1717, ou seja, existe mais de um século de diferenca entre a
histéria narrada no texto literario e no enredo teledramaturgico.

Por considerar uma das formas hegemonicas mais populares no Brasil, a
televisdo adapta e prestigia constantemente os grandes escritores brasileiros, a
exemplo da telenovela A Padroeira foco deste estudo. Produzida e exibida no horario
das 18 horas pela TV Globo, a histéria teve 215 capitulos e foi a 592 trama das “seis”,
produzida pela emissora. Escrita por Walcyr Carrasco, com colaboragdo de Duca
Rachid e Mario Teixeira, contou com a direcdo de Walter Avancini, Mario Marcio
Bandarra, Ivan Zettel, Vicente Barcellos, Luiz Henrigue Rios, Leandro Neri e Roberto
Talma, além da direcao geral e nucleo de Roberto Talma e Walter Avancini. No elenco
nomes como Deborah Secco, Luigi Baricelli, Mauricio Mattar, Mariana Ximenes, Murilo
Rosa, Rodrigo Faro, Patricia Franca e Elizabeth Savalla se destacaram nos papéis
principais. Um fato tragico durante a gravacdo da telenovela foi o falecimento do

diretor Walter Avancini aos 66 anos, por complicacdes em decorréncia de um cancer.

1.1 Problema de pesquisa

Como questao norteadora, este trabalho busca averiguar se 0s acontecimentos
historicos narrados no romance As Minas de Prata, sdo também abordados na
telenovela A Padroeira produzida pela Rede Globo de Televisdo. Pergunta-se como
foi realizado o processo de transposicdo de um género para o outro? Quais as
similaridades e afastamentos presentes na adaptacdo? A direcdo da trama
audiovisual foi fiel aos fatos histéricos presente no romance?

A relevancia deste questionamento, prende-se ao fato de que, por ser ainda um
campo novo de pesquisa, a adaptacdo do texto literario para a narrativa novelistica,
tem-se poucos estudos no ambito da academia sobre essa tematica. Esses poucos
estudos podem estar relacionados, ao fato de que, até bem pouco tempo, a telenovela
era vista como um produto de massa inferior culturalmente, isso s6 comeca a mudar
com os estudos de recepcao latino-americano e 0s processos de mediacoes,

promovido pelas telenovelas através da hibridizacao do ficcional e sociocultural.
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1.1.1 Hipotese

Hipoteticamente a pesquisa trabalhara com a percepcdo de que, mesmo
oferecendo lazer e entretenimento, a adaptacéo correlaciona-se com a obra original e
promove um dialogismo escritor, diretor, obra literaria e adaptacéo. Assim, como
produto da cultura de massa, a telenovela democratiza 0 acesso ao texto literario e
insere populacdes, onde o livro ndo consegue chegar e ainda dissemina informacdes

sobre a literatura nacional para telespectadores/receptores.

1.1.2 Delimitacdo de Escopo

Neste estudo o0 escopo da pesquisa se delimitara em analisar a fidelidade e
diferencas que ocorreram na transposicdo do romance literario histérico para a
teledramaturgia. O trabalho elencard as similaridades presentes em ambos os
géneros e posteriormente também explicitara as divergéncias e as mudancas que
possam ter sido acrescidas pelos roteiristas e o autor Walcyr Carrasco no processo
de adaptacéo para audiovisual. Como os estudos comparativos adaptativos abrangem
uma enorme possibilidade de andlises e objetivos, pontua-se que este trabalho focara
e se mantera, nas questdes relacionadas a integralidade dos fatos historicos narrados
tanto no romance e na telenovela, fatos esses, relacionados a construcdo do
nacionalismo brasileiro e o surgimento de pertencimento a uma nacao/povo, que é a

tematica maior do escrito José de Alencar.

1.1.3 Justificativa

Esta pesquisa se justifica pelas contribuicbes que o0 meio televisivo,
particularmente a telenovela, assume ao adaptar obras literarias consagradas para o
audiovisual, disseminando assim, os escritores brasileiros. Ressalta-se ainda que,
este estudo € inédito, pois ndo existem dados catalograficos referentes as analises da
transposicdo do romance As Minas de Prata para a telenovela A Padroeira.
Destacando assim, seu importante papel para o Programa de Pos-Graduacdo em
Letras (PPG-Letras) de Porto Nacional da Universidade Federal do Tocantins,
responsavel por fomentar novas pesquisas e creditar novos pesquisadores em areas

relativamente novas, porém de grande diversidade e teméticas originais.
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Segundo as teorias da adaptacdo, a transformacéo de um texto literario, seja
para a televisdo, teatro ou cinema, é a mesma coisa que produzir uma obra nova e
original. “Adaptar uma novela, livro, peca de teatro ou artigo de jornal ou revista para
roteiro € a mesma coisa que escrever um roteiro original” (FIELD, 2001, p. 174). Ainda
segundo Field (2001), na transposi¢cdo de um género para outro, o roteirista ndo €
obrigado a ser fiel ao género original e fica a seu critério promover pequenas ou
grandes mudancas nos roteiros adaptados. “A adaptacao é definida como a habilidade
de "fazer corresponder ou adequar por mudanca ou ajuste” [...] para criar uma
mudancga de estrutura, funcéo e forma, que produz uma melhor adequag¢ao” (FIELD,
2001, p. 174).

Dessa forma, a proposicdo deste estudo estd sustentada nas relacbes
estabelecidas entre a literatura e o audiovisual, mais especificamente a televiséo, e
no desencadeamento criativo que 0s processos adaptativos recorrem ao transpor um
género para o outro. Isso posto, a relevancia em abordar essa tematica é pautada nas
contribuicdes que a teledramaturgia promove ao resgatar textos literarios histéricos e
transporta-los para um género de massa voltado para o entretenimento da populacao

brasileira.

1.2 Objetivos

1.2.1 Objetivo Geral

O objetivo geral deste estudo € compreender 0s processos que transportaram
o0 romance literario histérico para a teledramaturgia e, quais 0s aspectos que sao
congruentes e divergentes na transposicdo de um género para outro, com
caracteristicas e estruturas narrativas diferenciadas.

Nesse sentido, procura-se analisar a adaptacado do romance historico As Minas
de Prata para a telenovela A Padroeira, priorizando as estratégias construtivas e
discursivas, que foram usadas para estruturar a narratividade novelistica, observando-

se os temas e as figuras que possibilitam uma relagdo com o texto literario original.
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1.2.2 Objetivos Especificos

De forma mais especifica, procura-se entender se a adaptacdo ocorreu
reproduzindo fielmente a narrativa literaria ou se o autor da telenovela usou o livre
arbitrio, que a adaptagéo possibilita, e alterou parcialmente ou integralmente os fatos
histéricos narrados no romance alencariano. Assim, enumera-se abaixo 0s objetivos

especificos que serdo analisados neste estudo:

1. Averiguar comparativamente se a telenovela retrata o0 sentimento de
nacionalidade e pertencimento dos nativos e dos brasileiros oriundos da mesticagem
entre europeus, africanos e indigenas, tema abortado no romance de José de Alencar;
2. Verificar se a tematica do encontro de Nossa Senhora, € mencionado no
romance ou se esse fato foi adicionado pelo autor da telenovela. Pois, em decorréncia
da narrativa sobre a descoberta da imagem da santa, a adaptacéo foi intitulada A
Padroeira, em referéncia a santa catdlica. Em entrevista concedida ao acervo digital
da Globo, o autor Walcyr Carrasco, explicou que todos os fatos relacionados a imagem
de Nossa Senhora Aparecida mostrados na novela sao verdadeiros e documentados
pela Igreja Catdlica, o que difere na trama novelistica foi s6 as datas dos
acontecimentos religiosos (MEMORIAGLOBO, 2021);

3. Analisar comparativamente as semelhancas e diferencas entre os dados
histéricos trabalhados no universo romanescos e na narrativa teledramaturgica, como
a questao dos conflitos entre os Jesuitas e o novo Governador Geral, encarregado da
comarca de Salvador, em relacdo ao poder da Igreja Catdélica na colonizacao

brasileira, ou seja, as figuras histéricas presentes em ambas as narrativas.

1.3 Metodologia

Metodologicamente este trabalho é um estudo comparativo da adaptacdo do
romance historico para a teledramaturgia brasileira, e a transposicdo do género
literario romance histérico, para o género audiovisual telenovela. Dessa maneira, o
projeto seguiu 0 método cientifico proposto, ou seja, norteou-se por uma praxis
predefinida. Segundo Lakatos e Marconi (2010, p. 85) o método é um conjunto de

atividades que permitem “alcangar um objetivo com seguranca e economia, na medida
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em que traca um caminho a ser seguido, detecta erros e auxilia as decisbes de um
cientista”.

Dessa forma, a pesquisa se enquadra nos procedimentos de uma pesquisa,
documental, bibliografica, qualitativa e interpretativa, pois sera desenvolvida atraves
de analises de bancos documentais e em livros, tese, dissertacbes e artigos que

versam sobre as teorias comparativas e adaptativas do texto literario para a televisao.

1.3.1 Metodologia da Pesquisa

Essa pesquisa € classificada tipologicamente em interpretativa, bibliografica e
documental, direcionada pela taxionomia do método qualitativo, pois serd executada
por meio de revisdes de literatura, livros, artigos e documentos disponiveis em versdes
impressa e on-line. Segundo Gil (1999) a pesquisa documental é uma analise que se
vale de documentos e materiais que ainda ndo receberam de tratamento cientifico, ou
seja, sao fontes primarias, que estdo em arquivos publicos ou privados.

Ja de acordo com Gil (1999, p.30) “a pesquisa bibliografica é elaborada com
base em material ja publicado. Tradicionalmente, esta modalidade de pesquisa inclui
material impresso como livros, revistas, jornais, teses, dissertacdes e anais de eventos
cientificos”.

Ainda segundo Gil (1999) a pesquisa de cunho bibliografico embasa-se em
teoria jA publicadas e busca uma atualizacdo com o intuito de desenvolver e/ou
ampliar determinado assunto. “A principal vantagem da pesquisa bibliografica reside
no fato de permitir ao investigador a cobertura de uma gama de fenbmenos muito mais

ampla do que aquela que poderia pesquisar diretamente” (GIL, 1999, p. 71).

a) Sob o ponto de vista de sua natureza

O presente trabalho consiste em uma pesquisa de carater basico,
interpretativo, bibliografico e documental. Assim, de acordo com Gil (1994) a pesquisa
de natureza basica tem como objetivo preencher uma lacuna que foi esquecida nos
processos histéricos e sociais de qualquer area do conhecimento humano, ou seja, a

pesquisa ndo procura uma aplicacdo préatica das suas andlises, mas sim, 0 aumento
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do conhecimento sobre os problemas propostos no estudo e o acréscimo de novos

olhares e perspectivas sobre questdes especificas.

b) Sob o ponto de vista da forma de abordagem do problema

A pesquisa também se enquadra na metodologia qualitativa, pois € pautada em
analises ndo mensuraveis, mas sim, em aspectos presentes no romance analisado e
na sua transposicdo para o audiovisual. De acordo Marconi e Lakatos (2010) ao
trabalhar de forma qualitativa, o pesquisador tem como premissa, desenvolver uma
analise mais profunda dos aspectos relacionados a complexidade do comportamento
humano e ao mesmo tempo disponibilizar uma interpretacdo detalhada, focada nos
processos e significados que constituiram o comportamento humano. Segundo
Minayo (1995):

A pesquisa qualitativa responde a questbes muito particulares. Ela se
preocupa, nas ciéncias sociais, com um nivel de realidade que n&do pode ser
quantificado, ou seja, ela trabalha com o universo de significados, motivos,
aspiragdes, crencas, valores e atitudes, o que corresponde a um espago mais
profundo das relacdes dos processos e dos fendmenos que ndo podem ser
reduzidos a operacionalizac¢éo de variaveis (MINAYO, 1995, p.21).

Por conseguinte, enquanto o método quantitativo, enumera, mostra dados e
indicadores, o0 método qualitativo foca-se na objetivacdo e na revisao das teorias para

criar novos conceitos, que sao analisados especificamente e contextualmente.

C) Sob o ponto de vista de seus objetivos

Objetivamente esta é uma pesquisa explicativa interpretativa, pois parte-se de
analises interpretativas e reflexivas, mediante a compreenséo dos textos e a sintese
das ideias e das contribuicdes de outros autores e estudos, divulgados anteriormente,
e devidamente registrados para a formulacéo final desse trabalho.

Dessa forma, este estudo procura resolver metodologicamente a problematica
da similaridade ou diferenga na adaptacao do romance alencariano para a telenovela

A Padroeira.
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1.3.2 Procedimentos Metodolégicos

Esta pesquisa, caracterizada anteriormente como documental e bibliogréafica,
percorreu 0 seguinte percurso metodologico: inicialmente foi realizada a leitura do
romance As Minas de Prata, nessa leitura foi-se grifando os trechos que abordavam
os fatos ou acontecimentos histéricos, bem como as partes do texto que se referiam
a questdo da nacionalidade dos brasileiros, tematica simbolo de José de Alencar.
Posteriormente buscou-se em livros, teses e artigos cientificos o embasamento tedrico
sobre a literatura e a histéria e a caracterizacdo do romance histérico desde seu
surgimento até os dias atuais. Na sequéncia, foram realizadas leituras sobre o
surgimento do audiovisual, da televisdo e da telenovela. Continuamente ao percurso
metodoldgico, realizou-se a leitura de obras que trabalhassem as teorias adaptativas
e 0s processos de transposicdo de um género literario para o audiovisual.
Posteriormente, assistiu-se 0s capitulos da telenovela A Padroeira e selecionada as
cenas que pontuava sobre os objetivos propostos no trabalho. Finalizado esse
processo, iniciou-se a construgcdo dos capitulos e textos que compdem esta

dissertacao.

1.4 Embasamento Tebrico

O embasamento tedrico deste estudo é fundamentado de acordo com as
tematicas que sdo abordadas na sua estruturacdo, assim, explicita-se que,
inicialmente a pesquisa embasa-se nas teorias do género romance historico,
passando sequencialmente pelos estudiosos do audiovisual, focando-se na televisédo
e na telenovela, continua-se nas teorias adaptativas e conclui-se nas anélises dos
processos de transposicao do texto literario histérico para a teledramaturgia.

Desse modo, este trabalho € alicercado nos aportes de Bakhtin (1990, 1993,
1997) acerca dos processos interacionista promovido pelo género romance histérico.
Assim, ao criar estereétipos multifacetados, o romance, possibilita o entrelagamento
de vozes diferentes, ecoando além do literario, os aspectos cultuais, sociais e
histéricos de um momento histérico especifico. Essa multidiversidade de falas € o que
Bakhtin chama de plurilinguismo e quando este € inserido no romance, captam as
vozes sociais e historicas, concretizando significagdes “[...] que se organizam no

romance em um sistema estilistico harmonioso, expressando a posi¢céo socio-
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ideologica diferenciada do autor no seio dos diferentes discursos de sua época”
(BAKHTIN, 1993, p. 106).

Desse modo, Bakhtin (1993) ainda ressalta que é nessa relacao reciproca, que
0 romance se torna plurilingue e plurivocal, ao abordar “dialetos sociais, maneirismos
de grupo, jargdes profissionais, linguagens de géneros, fala de geracdes, das idades,
etc.” (BAKHTIN, 1993, p. 74).

Continuamente a essas proposicdes, explica-se também, que no caso do
romance literario, os personagens sao estere6tipos do cotidiano social e historico.
Essa percepcao da realidade, com base na concepcdo do homem e do mundo que o
rodeia, busca compreendé-lo, ora representando, ora questionando a constituicdo
humana. Por isso, é perspicaz dizer que o romance histérico disponibiliza
constantemente, uma dinamica multifacetada e engloba tantos elementos literarios e
cotidianos, para conceber uma viséo histérico e social das questdes e tematicas que
afetavam a sociedade da época.

Sendo congruente com Chartier (1999) acredita-se neste estudo, que textos
literarios ndo sao fixos em um determinado tempo e eles antecedem a propriedade

literaria.

As obras — mesmo as maiores, ou, sobretudo, as maiores - ndo tém sentido
estatico, universal, fixo. Elas estdo investidas de significacdes plurais e
moveis, que se constroem no encontro de uma proposi¢cdo com a recepgao.
Os sentidos atribuidos as suas formas e aos seus publicos que delas se
apropriam. Certamente, os criadores, 0s poderes ou 0S experts sempre
querem fixar um sentido e enunciar a interpretagdo correta que deve impor
limites a leitura. Todavia, a recep¢do também inventa, desloca e distorce
(CHARTIER, 1999, p. 9).

Com isso, percebe-se que a construcao histérica transcende a prépria narrativa
romanesca e serve de fonte para dados e acontecimentos de épocas distantes.
Segundo Ainsa (2003), os romances de ficcdo histérica, denominados também de
Novos Romances Histéricos ou Reescritas da Histéria, constituem registros que pdem
de manifesto uma série de peculiaridades que realgam as caracteristicas mais

destacadas de certas narrativas das Ultimas décadas.

A nova ficgéo trata de embarcar na aventura de reler a histdria, voltando-se
com olhos criticos para o periodo colonial, o iluminismo e a independéncia e,
num sentido revisionismo, para o século XIX e o inicio do século XX.
Aparentemente, depois que os trabalhos experimentais complexos dos anos
60 permitiram a entrada de toda sorte de influéncias, e apos a latejante
urgéncia dos anos 70, os romances teriam sentido a necessidade de
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incorporar o passado coletivo ao imaginario individual de uma perspectiva ja
decantada pelo tempo (AINSA, 2003, p. 75).

Dessa forma, sendo base de informacdes para a construcdo ou investigacao
de fatos historicos, sociais, culturais ou mesmo cotidiano, o romance € um dos
géneros literarios que mais foi adaptado para o audiovisual, seja, em formato de
filmes, para a ‘telona’ ou em minisséries, séries e telenovelas para a televisao. Para
Vicente (2018) muitos recursos utilizados pela tecnologia moderna, fazem parte dos

contextos literarios, e dessa maneira, pode-se dizer que:

[...] aimagem que temos hoje no cinema, na televisdo, ou na web passou por
um texto escrito, seja num romance, num conto, num roteiro, numa escaleta.
Entdo, mesmo antes do surgimento dos meios tecnoldgicos que
possibilitaram a tradugdo de narrativas num sistema comunicacional da
convergéncia, a imagem, o0 movimento e 0 som j& ilustravam as narrativas.
Com atecnologia, eles foram moldados para cada um dos ambientes em que
sao utilizados (VINCENTE, 2018, p. 53).

Dessa forma, é inegével a parceria entre a literatura e o audiovisual, no qual
frisa-se, que a ficcao televisiva deve muito a literatura pelo fornecimento constante de
enredos e recursos para a geracao de historias e narrativas, nas quais o texto literario
€ transportado para a ‘telinha’. Entretanto, a literatura também deve muito a televisao,
gue ao adaptar obras e textos literarios, promoveu uma aproximacdo do grande
publico com os grandes escritores e obras consagradas da literatura brasileira e
mesmo estrangeira.

A evolucao das producdes audiovisuais também revela a evolugéo dos géneros
discursivos ficticios no processo de autonomia ou dependéncia das narrativas

adaptadas para o consumo audiovisual. Para Gongalves (2020, p. 10-11),

Os géneros audiovisuais de ficcdo comum — comédia, drama, romance, ficcdo
cientifica e terror —, dizem respeito a uma histéria social e cultural demediagéo
desses e outros campos das artes comunicacao — literatura, radio,quadrinhos,
folhetim e teatro.

De acordo com Martin-Barbero (2004) a ficgdo audiovisual, principalmente as
telenovelas ou 0 melodrama (como é nomeado pelo tedrico), é o produto mais popular
na América Latina e com isso, as telenovelas adquirem uma identidade propria de
disseminador de costumes cotidianos, além de difusora da cultura latina para o

mundo.



21

Martin-Barbero (1997) ainda ressalta que o melodrama é na atualidade o
processo de mediac&o mais consistente entre a tradigéo popular e a cultura de massa
e por isso, o teorico enfatiza que o melodrama audiovisual deve ser analisado pelo
viés de “ndo o que sobrevive de outro tempo, mas o que no hoje faz com que certas

matrizes culturais continuem tendo vigéncia, o que faz com que uma narrativa
anacronica se conecte com a vida das pessoas” (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 30).

Pontua-se ainda que Martin-Barbero considera o melodrama uma das formas
teledramaturgia mais inclusiva, pois € um dos géneros mais aberto a cultura popular,

representando o modo de viver e sentir dos sujeitos que compdem a sociedade.

A obstinada persisténcia do melodrama, mais além e muito depois de
desaparecidas suas condicbes de surgimento, e sua capacidade de
adaptacao aos diferentes formatos tecnolégicos ndo podem ser explicadas
nos termos de uma operacdo puramente ideolégica ou comercial. Faz-se
indispensavel propor a questao das matrizes culturais, pois s6 dai é pensavel
a mediacdo efetivada pelo melodrama entre o folclore das feiras e o
espetaculo popular-urbano, quer dizer, massivo. Media¢&do que no plano das
narrativas passa pelo folhetim e no dos espetaculos pelo music-hall e o
cinema. Do cinema ao radioteatro, uma histdria dos modos de narrar e da
encenacdo da cultura de massas €, em grande parte, uma histéria do
melodrama (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 178).

Isto posto, observa-se que o mercado audiovisual no Brasil se torna a cada dia
mais complexo e polifénico, pois na fase atual, além da televisdo aberta, existe uma
grande producdo para midias e canais de streaming e digitais. Entretanto, o Brasil
possui uma sélida tradicdo na producéo teledramaturgica, isso ocorre desde o seu
lancamento em 1950, quando foi inaugurada a TV Tupi em S&ao Paulo, por Assis

Chateaubriand. Segundo Balogh (2002) em um

[...] pais tdo profundamente marcado pelas desigualdades socioecondmicas
e em gque os bens da cultura sdo acessiveis a uma reduzida parcela da
populagdo, populacdo est4d que conta com alto indice de analfabetos, a
televisdo constitui o principal meio formador de opinido, além de proporcionar
entretenimento acessivel & maioria da populagéo (BALOGH, 2002, p.19).

Ainda segundo Balogh (2002) a ficcao televisual é produto da juncéo de varias
atividades culturais herdados de formas narrativas dramaturgicas oriundas das
narrativas orais, literarias, filmicas, teatrais, dentre varios outros tipos de narrativas.
Dessa forma, pode-se dizer que a telenovela também é um dos derivados dessa

juncao de narrativas.
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Originaria no folhetim francés do século XIX, as narrativas novelisticas passam
historicamente pelas fotonovelas, entre anos 1950 e 1970; pela radionovela, que
fizeram um sucesso enorme entre as décadas de 1940 e 1970 e finalmente aportando
nas telenovelas. Segundo Vassallo de Lopes (2002, p. 8) as telenovelas € o principal
produto da teleficgédo brasileira, mais precisamente as novelas produzidas pelo Grupo

Globo de Televisao.

Sao elas sem duvida, as principais responsaveis pela especificidade da
teleficcdo brasileira. Essa especificidade é resultado de um conjunto de
fatores que vao desde o carater técnico e industrial da produgdo, passam pelo
nivel estético e artistico e pela preocupacgéo com o texto [...]. E impossivel
ndo atribuir as novelas da Globo o papel de protagonista na construgdo de
uma teledramaturgia nacional.

Com um estilo romantico-realista, as novelas da Globo cairam no gosto da
populacdo brasileira, que se viu pela primeira vez representada na telinha. Essa
preferéncia pelas novelas globais se deve em muito a literatura, que desde o inicio da
teledramaturgia brasileira, serve de fonte para as narrativas novelisticas.

Assim, como alicerce da historia e da cultura brasileira, a literatura se tornou
um produto ideal para a releitura de suas obras e autores, e foi assim, que ao longo
da sua trajetéria, a telenovela firma uma parceria com o texto literario e passa a
adaptar obras famosas, como os romances, Cabocla de Rui Ribeiro Couto (1931),
adaptado pela primeira vez em 1979 e novamente em 2004; O Meu Pé de Laranja
Lima de José Mauro Vasconcelos (1968), adaptado trés vez como telenovela em
1970, 1980 e 1998, e adaptado em 2012 na vers&o filme; Eramos Seis de Maria José
Dupré (1943) adaptado cinco vezes para a televisao - 1958, 1967, 1977, 1994 e 2019
e adaptado em 1945 como radionovela; As Minas de Prata de José de Alencar (1865),
adaptado como telenovela em 1967 pela extinta TV Excelsior. Esses foram algumas
obras literarias, dentre varios outros livros, que foram adaptados homonimamente
para a televisao e cinema.

Ressalta-se também, que em algumas adaptacbes, os autores preferiram
alterar o nome das telenovelas, diferenciando assim o titulo dos romances literarios, é
0 caso de O Ateneu de Raul Pompéia (1888), que entrou no ar como Memorias de
Amor (1979); Dom Casmurro de Machado de Assis (1900), batizado de Capitu na
teledramaturgia (2008); Mar Morto de Jorge Amado (1936), intitulado de Porto dos
Milagres (2001); e As Minas de Prata de José de Alencar (1865), que foi ao ar como
A Padroeira (2001).
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Falar de adaptacéo literaria como produto cultural para a televisdo é debater
sobre a questéao da fidelidade dessa transposicédo ou néo, pelo roteirista ou autor, e
ao mesmo tempo, comparar as estruturas da mudanca do texto escrito, para o texto
imagético. Para Hutcheon (2013) adaptar ndo significa que o autor tem que se manter
fiel ao roteiro original. Segundo Hutcheon adaptar ndo é copiar ou reproduzir os fatos
narrados no texto literario. “A adaptacédo € uma derivagdo que nao € derivativa, uma
segunda obra que ndo é secundaria — ela é a sua propria coisa palimpséstica”
(HUTCHEON, 2013, p. 30).

Contudo, quando se diz que o produto € uma adaptacdo, o autor esta
comunicando que, no caso da telenovela, esta é relacionada intencionalmente com
fatos ou acontecimentos presentes em determinada obra literaria. Nesse sentido
Hutcheon (2011) explica que “os estudos de adaptagéo sédo frequentemente estudos
comparados. Isso é bem diferente de dizer que as adaptacdes ndo séo trabalhos
autébnomos e que nao podem ser interpretados como tais [...]” (HUTCHEON, 2013, p.
27).

Dessa maneira, considera-se que no processo adaptativo, embora se recorra
a um texto anterior, o autor fica livre para recriar, reformular e reescrever o texto
original em prol da necessidade de recontar a narrativa com uma perspectiva e

interpretacdes novas pelo autor que esta adaptando o texto literario.
1.5 Estrutura da Dissertacéao

Este estudo esta organizado em quatro capitulos, que estdo subdivididos em
partes e subitens, sendo que em cada capitulo procura-se construir linearmente um
embasamento das tematicas que sao focos deste trabalho.

O primeiro capitulo € a Introducao, onde estdo elencados todos 0s processos
e percursos adotados neste trabalho, ou seja, sdo as informacgdes introdutdria sobre
a pesquisa.

O segundo capitulo intitulado: Género Romance, Sociedade e Histéria: O
Romance Historico, trata do entrelacamento entre a literatura, a realidade social e os
fatos historicos, que constituem as tematicas dos romances histéricos. Neste capitulo
faz-se um percurso continuo do surgimento desse género literario até as novas

vertentes. Neste tépico, ainda se disponibiliza, um breve resumo do romance em
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analise e algumas postula¢des, sobre a constru¢do do nacionalismo proposto por José
de Alencar em sua obra.

No terceiro capitulo: Ficcdo Audiovisual: Mediacdo, Hibridismo Cultural,
Televisdao e Telenovela Brasileira, busca-se tracar uma conceituacdo da ficcao
audiovisual na América Latina e no Brasil, nesta caracterizacdo serdao abordados os
processos de mediagOes e o hibridismo dos meios audiovisuais, 0 surgimento da
televisdo brasileira, o meio televisivo e a identidade nacional, o surgimento da
telenovela e a histéria e o social nas narrativas televisuais.

O ultimo capitulo: Adaptacdo e Teledramaturgia: Entre as narrativas do
romance As Minas de Prata a transposicao para a telenovela A Padroeira € a analise
desse estudo, que conceituara a adaptacdo e a analise da transposicdo do romance
para a adaptacdo novelistica. Nesta parte do estudo, procura-se identificar e
interpretar como se processa a construcdo da adaptacdo e as semelhancas e
distanciamentos dos dois géneros.

O estudo conclui-se nas consideracdes finais, relativas as analises explicativas
e interpretativas da adaptagéo novelistica A Padroeira de Walcyr Carrasco e arremata-
se nas referéncias bibliograficas dos teoricos e estudiosos das tematicas abordadas
na construcéo desta pesquisa. Enfim, espera-se que este estudo possa proporcionar
uma ampliacdo dos conhecimentos sobre o entrelacamento do género literario
romance histérico com o género audiovisual telenovela. Finalizando esta etapa
introdutdria, deseja-se uma boa e proveitosa leitura a quem possa este estudo

alcancar.
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2 GENERO ROMANCE, SOCIEDADE E HISTORIA: O ROMANCE HISTORICO

O mais importante e bonito, do mundo, é isto: que as pessoas nao
estdo sempre iguais, ainda nao foram terminadas — mas gue elas vao
sempre mudando.

(Graciliano Ramos - Grande Sertdo Veredas).

Assim como no trecho do consagrado romance de Graciano, no qual as
pessoas estdo sendo construidas cotidianamente, pode-se influir que o género
romanesco desde de seu surgimento até os dias atuais foi se moldando e se
adaptando as adversidades dos tempos.

Considerado um género secundario enunciativo e analisado como um dos
fendmenos linguageiros que semiotizam e concretizam as praticas da vida
sociocultural dos humanos (BAKHTIN, 1997), o texto literario, em muitas ocasioes,
recorre a formas populares ou nao literarias, para atualiza-se perante a sociedade,
trazendo para o seu discurso a dialogizacao historico, social e cultural. Para Bakhtin
(1997) esse dialogismo que os géneros produzem nao os delimita e sim, renova o
préprio género, no caso, o género romance, que gera uma nova forma de sensibilidade
ao ouvinte. Ainda de acordo com Bakhtin (1990), o romance literario é caracterizado
como um género presentes na comunicagao cultural, mais complexo e evoluido na
sua estrutura de escrita ou fala. O texto romanesco € caracterizado pelo debate
cultural-social decidido pelo ponto de vista do autor perante a sociedade, porém, assim
como todos 0s géneros, 0s escritores literarios buscam uma compreensao responsiva,
OuU seja, uma resposta ativa dos leitores, que vai ao encontro com 0S eSCOpos

intencionais do autor.

O autor supera a resisténcia puramente literaria que Ihe opdem as formas
antiqguadas puramente literarias, os costumes e as tradicbes (0 que,
incontestavelmente, ocorre), sem jamais encontrar uma resisténcia de uma
ordem diferente (a resisténcia ético-cognitiva do heréi e do seu mundo) e,
com isso, seu objetivo € criar uma nova combinacgéo literaria a partir de
elementos igualmente literarios, e também o leitor é solicitado a “sentir’ o ato
criador unicamente contra um fundo de convencgéo literaria habitual; em
outras palavras, sem gque tampouco ele necessite sair dos limites do contexto
de valores e de sentido da literatura entendida como realidade material
(BAKHTIN, 1997, p. 210).

Para Baktin (1990) o romance é um texto plurilingue e plurivocal, pois é nele

gue as diferentes linguas e vozes sociais se anunciam, possibilitando que o mesmo
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se organize e divulgue suas tematicas para a sociedade em que 0 romance esta
inserido. Consecutivamente, o plurilinguismo molda a dialogicidade da prosa

romanesca e permite ao autor repercutir a sua propria voz. Assim:

[...] introduzido no romance, o plurilingliismo é submetido a uma elaboragéao
literaria. Todas as palavras e formas que povoam a linguagem séo vozes
sociais e historicas, que Ihe dao determinadas significacdes concretas e que
se orga-nizam no romance em um sistema estilistico harmonioso,
expressando a posicdo socio-ideoldgica diferenciada do autor no seio dos
diferentes discursos de sua época (BAKHTIN, 1990, p. 106).

Concomitantemente ao pensamento bakhtiniano, Chartier (1994) traz a
perspectiva de que a realidade deve ser concebida como instrumento de mediacao e
a mesma deve ser analisada por intermédio de representacbes com multiplos
sentidos, com isso “o objeto da historia, portanto, ndo s&o, ou ndo sdo mais, as
estruturas e 0os mecanismos que regulam, fora de qualquer controle subjetivo, as
relacbes sociais, e sim as racionalidades e as estratégias acionadas pelas
comunidades, as parentelas, as familias, os individuos” (CHARTIER, 1994, p. 2).

Essa mediagdo que a linguagem do romance faz entre costumes e cultura e
seus leitores é o que Candido (2006) estipula como func¢éo social, ou seja, € o papel
adotado pela obra literaria no desenvolvimento e estabelecimento de rela¢des sociais
e na satisfacdo de necessidades espirituais e materiais, mantedora de uma certa

ordem na sociedade.

Considerada em si, a funcéo social independe da vontade ou da consciéncia
dos autores e consumidores de literatura. Decorre da propria natureza da
obra, da sua insercédo no universo de valores culturais e do seu carater de
expressdo, coroada pela comunicacdo. Mas quase sempre, tanto os artistas
quanto o publico estabelecem certos designios conscientes, que passam a
formar uma das camadas de significado da obra (CANDIDO, 2006, p. 54).

Ainda segundo Candido, Rosenfeld e Prado (1998) é através dos personagens
gue a trama do romance se estabelece e se concretiza para os leitores, sendo assim
“ndo espanta, portanto, que a personagem parec¢a o que ha de mais vivo no romance;
e que a leitura deste dependa basicamente da aceitacdo da verdade da personagem
por parte do leitor” (CANDIDO, 1998, p. 62). O autor ainda ressalta que no caso
especifico da ficcdo romanesca, 0 escritor ao criar um personagem este procura
estabelecer algo mais coeso, menos variavel que o sujeito real, ou seja, 0 autor

constroi personagens complexo e ao mesmo tempo multiplos, agregando elementos
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caracteristicas de pessoas reais ao personagem ficticio e cria uma trama, social,
histérica e psicoldgicas ilimitada.

Essa interacdo do personagem foco do romance, com questdes presentes na
sociedade, encerra como Moises (2003) descreve, uma visdo macro dos costumes e
cultura da sociedade narrada na obra. Isso possibilita a convergéncia de outras areas
como o historico, o psicolégico, o filosdéfico, politico, econdmico e artistico, para
reconstruir o mundo que se realiza na esfera romanesca.

Considerando-se que a literatura é vista com um género textual que reflete toda
uma sociedade, tem-se a possibilidade do surgimento da interdisciplinaridade, ou seja,
do didlogo entre questdes sociais e culturais dentro da literatura. Para Facina (2004),
a literatura ndo € apenas o reflexo do cotidiano social, ela é também parte construtora

dessa sociedade.

A literatura ndo é espelho do mundo social, mas parte constitutiva desse
mundo. Ela expressa visdes de mundo que séo coletivas de determinados
grupos sociais. Ela compde a pratica social material desses individuos e dos
grupos sociais aos quais eles pertencem ou com o0s quais se relacionam
(FACINA, 2004, p. 25).

Continuamente nessa linha da literatura como reflexo da realidade, Facina
(2004) ressalta que apesar da obra literaria romper os limites da realidade existencial,
a mesma € embasada em coisas, fatos, acontecimentos e pessoas do cotidiano social

e diz que:

Dessacralizar a criagdo literaria, destacando a sua dimensdo histérico-
socioldgica e rejeitando a perspectiva idealista que vé a literatura, ou mesmo
a arte como um todo, como uma esfera da atividade humana completamente
autdbnoma em relacéo as condigdes materiais de sua producdo. Nao se trata
de negar a existéncia do talento individual, ou do génio criador, mas sim de
considera-la parte da dindmica social e, portanto, passivel de ser analisada
racionalmente (FACINA, 2004, p.10).

A estudiosa ainda explica que a realidade social embutida no texto literario é
uma realidade que ndo se apega a veracidade dos acontecimentos, mas sim a uma
verossimilhanca representacional que possibilite uma organizacdo da obra e o
andamento do seu enredo. Para Facina (2004), o autor literario como membro da
sociedade em que vive, ndo consegue desvincular completamente desse papel e, em

virtude disso, escreve para leitores que também estdo presentes nessa sociedade e
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€ nisso que reside a formacdo de personagens estereotipados ou representados
socialmente, especificamente no romance literario.

Nesse sentido, ressalta-se que o género romance literario é o portador
de uma linguagem social, cultural e histérica de uma época e/ou determinados grupos
gue imprimem na relacdo obra/autor/leitor as funcbes de seus papeis sociais. A
literatura ndo encerra a lingua/linguagem, ela gera novos mecanismos de
representacdo dessa linguagem, deixando a cargo dos seus publicos apropriar ou nédo,
desses novos atributos ofertados pelo texto literario. Assim, no proximo tépico aborda-
Se como se processa o entrelacamento do texto literario com o texto histérico,no qual

tem-se periodos de afastamentos e aproximacdes desses dois géneros.

2.1 Literatura e Histéria

O debate entre a literatura e histéria remonta desde as origens dessas ciéncias,
e até os dias atuais levantam varios embates teodricos. Uma das linhas estuda a
literatura como documentos museoldgicos e cronoldgicos, de cunho puramente
filologico. Enquanto, a outra vertente, trabalha com o conceito de literatura como
representacado de épocas/periodos que compdem a histéria.

Para White (1995) a histéria € uma teia narrativa, onde se congregam diversos
elementos ficcionais oriundos de textos satiricos, romanescos, poéticos, cdmicos,
tragicos e irbnicos, e dessa forma fica dificil distinguir o que € histoérico e o que é ficcao.
Ainda segundo o tedrico a histéria € “uma estrutura verbal na forma de um discurso
narrativo em prosa” que “comportam um conteudo estrutural profundo que é em geral
poético e, especificamente, linguistico em sua natureza, e que faz as vezes do
paradigma pré-criticamente aceito daquilo que deve ser uma explicacdo
eminentemente histérica” (WHITE, 1995, p. 11, grifo do autor). Assim, ao dizer que o
texto historico, recorre constantemente ao texto literario, White estabelece umarelacao

de proximidade entre ambos.

Diz-se com frequéncia que a historia € uma mescla de ciéncia e arte. Mas,
conquanto recentes fildsofos analiticos tenham conseguido aclarar até que
ponto é possivel considerar a histéria como uma modalidade de ciéncia,
pouquissima atengéo tem sido dada a seus componentes artisticos. Através
da exposicao do solo linguistico em que se constituiu uma determinada ideia
da histdria, tento estabelecer a natureza inelutavelmente poética do trabalho
historico e especificar o elemento prefigurativo num relato histérico por meio
do qual seus conceitos tedricos foram tacitamente sancionados (1995, 13).
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Isso posto, elenca-se que Compagnon (1999, p. 199) concebe “a idéia de que
0 escritor e sua obra devem ser entendidos em sua situacao histérica”. Desse modo,
estudar a literatura sem compreender que a mesma € um reflexo original das
interpretacfes do autor, de um tempo fixo, € o mesmo que perceber os textos literarios
apenas como entretenimento. Ainda de acordo com Compagnon (1999), o leitor vai
entender que o texto literario presume o contexto histérico, no qual foi elaborado.

Sendo assim, estabelecer qual vertente é a certa, € uma atividade complicada,
pois, a dualidade entre literatura e histéria vai percorrendo os passos da sociedade, e
estd, ndo cessa a producédo de textos literarios, pautados em momentos historicos,
gue acabam servindo de fontes para pesquisas e estudos de periodos passados.
Como exemplo dessa dificuldade de situar onde uma ciéncia termina e a outra
comeca, tem-se 0 surgimento da literatura brasileira, que ficou caracterizada como
textos documentarios ou literatura de informacéo, onde pesquisadores e estudiosos
da histéria do Brasil, recorrem para compreender o processo histérico da nossa
formacdo. Desse modo, Chartier (2009) ressalta que as obras literarias sao
construidas de experiéncias autorais compreendidas em espacos sociais, que por sua
vez, sdo constitutivos da historia, porém, € muito dificil fazer uma separacéo dessas

duas disciplinas, pois segundo o autor existem duas barreiras:

A primeira é a evidenciacdo da forca das representacBes do passado
propostas pela literatura. [...] A segunda é o fato de que a literatura se apodera
ndo s6 do passado, mas também dos documentos e técnicas encarregados
de manifestar a condicdo de conhecimento da disciplina histérica
(CHARTIER, 2009, p. 25 e 27).

Ressalta-se que as vezes a relacdo entre as duas disciplinas fazem processos
de afastamentos e aproximacao, nos quais retratam fatos e questbes de forma
semelhantes e em outras situacdes, mostram-se completamente diferentes. Segundo
Ainsa (1994) a recorréncia e o compartilhamento de métodos, técnicas e informacdes
gue existiam entre historiadores, antropologos e socidlogos, também se estendeu a
criacdo literaria. Para o critico literario o relacionamento entre as duas ciéncias sempre

foi problematico.

Las relaciones entre historia y ficcidbn han sido siempre probleméticas, cuando
no abiertamente antagonicas. Una — la historia — se ha dicho, narra
cientifica y seriamente hechos sucedidos, mientras la otra — la ficcibn —
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finge, entretiene y créa una realidad aiternativa, «ficticia» y, por lo tanto, no
«verdadera» (AINSA, 1994, p. 25, grifos do autor).

Para Ainsa (1994), esse estranhamento que permeia o percurso de ambas as
disciplinas, teve inicio na obra Poética de Aristételes, no qual, ‘Histéria’ foi
caracterizada como sinénimo de verdade cientifica e adquiriu credenciais disciplinares
tendo a misséo de transformar “o passado em modelos do presente e do futuro”, ja a
‘Poesia’ (literatura) ficou conceituada como uma vertente mais filosofica e universal,
que se limitava a mentir e ‘inventar’. Ainda segundo Ainsa (1994), essa definicao de
Poesia so0 foi alterada quando o fildsofo e poeta Horacio explicou que apesar de ser

uma mentira poética, esta tinha a intencdo de ‘iluminar e deleitar’ seu leitor.

A partir de ese momento, se admite que la «mentira» literaria pueda también
cumplir una misién, «ilustracibn» en la que se reconoce buena parte de la
ficcidbn contemporénea : la de ser un complemento posible del acontecimiento
histérico, suposible metafora, su smtesis paradigmatica, su moraleja (AINSA,
1994, p. 26, grifos do autor).

Isto posto, é necessario fazer-se um aporte para explicar que durante muito
tempo o discurso em torno dos limites entre as duas disciplinas ficou em torno desse
problema, de que até ponto uma ciéncia perpassa a outra, contudo nas ultimas
décadas houve a colocacao de outras questdes, pois, é fato que, a literatura histoérica
ndo € um anexo da historia oficial e que escritores ndo vivem a sombra dos
historiadores. Dentre as novas perspectivas e questdes coloca-se por exemplo, que
atualmente um romance histoérico ndo € um discurso fechado e tdo pouco um puro
reflexo de um momento histdrico e social, pois a criacado literaria € um processo Unico,
singular, no qual o escritor constréi outras representacdes de um determinado
acontecimentos ou fato narrado pela historiografia oficial. Para Pesavento (1998) séo
essas novas representacdes feitas pela literatura que torna possivel a nova histéria
cultural, na qual busca-se através do histdrico, o resgate de tempos, momentos e
lugares diferentes, que permitam a construcdo identitaria dos grupos sociais
divergentes das narrativas hegemoénicas. “Representar, portanto, tem o carater de
anunciar, ‘pbr-se no lugar de’, estabelecendo uma semelhanca que permita a
identificagdo e reconhecimento do representante com o representado”
(PESSAVENTO, 1998, p. 19).
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Cabe ressaltar que néo se deve esquecer, que o percurso da literatura e da
histéria ao longo das suas trajetdrias, ndo seguem a mesma regularidade e por isso,

se tem esses momentos de entrelacamento e distanciamentos, assim frisa-se que:

Ha textos literarios que continuardo sendo entendidos em sua trabalhada e
complexa relagdo com a histéria. E possivel que nem todas as chaves para
sua compreensdo estejam ali, mas as indagacGes que abrem também
precisam da histéria para buscar uma resposta. Deixam suas perguntas
abertas, provocam por meio delas (SARLO, 2005, p. 30).

As explanacdes acerca da literatura e histéria sempre suscitardo perguntas de
cunho especulatorio sobre o texto literario ser visto como fonte histérica e documental
e se 0 escritor € também um historiador ou o historiador também & um escritor.
Segundo Sarlo (2005, p. 79) “o texto literario € um documento que, por sua existéncia,
prova o carater ndo ficcional da critica ou da histéria”, ou seja, diferentemente do texto
histérico, o texto literario possibilita varias leituras e ao mesmo tempo refuta ou
esclarece determinados fatos que foram narrados unilateralmente pela histéria.

Pontua-se entdo, que a linha ténue que separa essas duas disciplinas néo
segue um percurso linear, mas sim, uma trajetoria sinuosa, com muitos percalcos pelo
caminho, entretanto, € inegavel que ambas, ocasionalmente recorrem uma a outra
para contestar ou afirmar acontecimentos passados e presentes que vao construindo
as identidades de uma determinada sociedade. Com isso, adentra-se a um dos focos
deste estudo, que € o romance historico, resultado dessa mescla dos géneros ficgao

literaria e historia.

2.2 Do romance histérico tradicional a metafic¢cdo historiografica e ao romance
histérico contemporaneo de mediacao

Fruto desse entrelagcamento entre a histéria e ficcdo literaria, surge em 1814, o
romance historico classico. A publicacdo do romance Waverley de Walter Scott, marca
0 inicio desse novo género. Caracterizado como uma narrativa hibrida, que transita
entre as duas disciplinas, o romance historico contribui para a (re)construgéo e
investigacdo de fatos historicos por outros ‘olhares’, que ndo o viés da historiografia
oficial. Segundo Indurain (1998) essa miscigenacao do discurso historico e o ficcional
teve inicio de fato no século XIX com o romance scottiano, entretanto, a publicacéo

de romance com tematicas historicas ja ocorria anteriormente, porém sem a intencao
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de reconstrucdo do passado. Essa escrita do passado sé ocorre a partir da
conceituacéo estrutural feita por Walter Scott, que situou a narrativa em um tempo
distante e a colocou em datas especificas, descrevendo fatos e acées que ocorreram
em uma época distinta e passada. Assim, a estrutura romanesca criada pelos
romances historicos de Scott “sitian sua accién en un pasado (real, histérico) mas o
menos lejano y debe reconstruir, 0 al menos intentar reconstruir, la época en que sitta
su accion [...]” INDURAIN, 1998, p. 16). Com isso, Induréain (1998) ainda ressalta que
no caso desse género, os elementos historicos sdo o0 que adjetiva, o substantivo
romance.

Concomitante as colocacfes acima, Lukacs (2011) esclarece que o romance
histérico sé teve inicio em consequéncia das mudancas histéricas ocorridas no século
XVIIl, como a Revolugcdo Francesa, as guerras napolebnicas e a ascensédo da

burguesia na Inglaterra.

A relativa estabilidade do desenvolvimento inglés nessa época conturbada,
em comparagdo com o continente, possibilitou que o sentimento historico
recém-despertado pudesse se condensar em uma forma grandiosa, objetiva
e épica. Essa objetividade é intensificada ainda pelo conservadorismo de
Walter Scott. Com sua nova visdo de mundo, ele permanece fortemente
ligado as camadas da sociedade arruinadas pela Revolugéo Industrial, pelo
rapido desenvolvimento do capitalismo. Scott ndo faz parte nem dos
entusiastas do desenvolvimento nem de seus apaixonados e patéticos
contestadores. Por meio da investigacdo de todo o desenvolvimento inglés,
procura encontrar um caminho “mediano” entre os extremos em luta. [...]
Walter Scott integra as fileiras dos honestos tories da Inglaterra de entdo, que
nédo poupam criticas ao desenvolvimento do capitalismo e ndo somente veem
claramente, como também demonstram profunda compaixdo pela infinita
miséria do povo que a derrocada da velha Inglaterra trouxe consigo, mas,
justamente por seu conservadorismo, ndo chegam a ser uma oposicao feroz
aos tracos do novo desenvolvimento que eles rejeitam. E raro que Walter
Scott fale do presente. Em seus romances, nhdo aborda as questfes sociais
do presente inglés, como o acirramento incipiente e incisivo da luta de classes
entre a burguesia e o proletariado. Na medida em que ele pode responder por
si mesmo a essas questdes, ele o faz pelo viés da figuragdo ficcional das
etapas mais importantes da histéria inteira da Inglaterra (LUKACS, 2011, p.
52, 53).

Continuamente as explanagfes sobre o romance historico scottiano, Lukacs
(2011) ainda enfatiza que o sucesso desse género sO foi possivel pela relacdo
humano/historico/ficcional que pela primeira vez foi representado de forma que o leitor

pode conhecer uma ficcéo ficcionada da histéria, presente somente nos anais oficiais.

A grandeza de Scott estd em dar vida humana a tipos sociais histdricos. Antes de
Scott, os tragos humanos tipicos, em que se evidenciam as grandes correntes
histdricas, jamais haviam sido figurados com tal grandiosidade,
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univocidade e conciséo. E, acima de tudo, jamais essa tendéncia da figuracao
havia sido trazida conscientemente para o centro da representacdo da
realidade (LUKACS, 2011, p 55).

Resultado desse hibridismo discursivo entre ciéncia e arte, o romance histérico
rapidamente se popularizou e despertou grande interesse do homem contemporaneo.
Esse interesse se deu principalmente pelo seu carater misto, que ora ficciona fatos
histéricos e ora ficciona o devir poético/imaginativo do escritor, criando um ponto de
equilibrio entre o historico real e a invencao do histérico. Segundo Milton (1992), o que
da vida ao romance histérico e 0 que o constitui como um género que nunca acaba, €

a conservacao do hibridismo historico e social, com a insercao de carater ficcional.

O romance histérico ndo compete coma histéria na apreensdo dos
acontecimentos. [...] O romance, portanto, ndo invade as dependéncias
alheias. Antes, apresenta-se muitas vezes como um especial colaborador
que, ao conferir dimensdo simbdlica a histéria, enseja novas formas de
reflexdo, outras verdades, inesperadas iluminacdes. Por outro lado, ele
também vai de encontro as inquietudes e indagacfes, recobrindo as
exceléncias do passado e projetando dali os seus sentidos (MILTON, 1992,
p. 183).

Cabe ressaltar aqui, que o romance historico tradicional, inaugurado por Scott
em 1814, tem como caracteristicas o reconhecimento do passado histérico de uma
nacao, ou seja, ele deve gerar empatia no leitor, produzindo uma identificacdo e um
sentimento de nacionalidade. Segundo Marquez Rodrigues apud Fleck (2017) o
romance historico classico deve ter quatro premissas fundamentais que séo: presenca
de ‘pano de fundo’, ou seja, ser encenado em um periodo histérico real; ter uma trama
ficcional que se desenrola em primeiro plano, no qual 0s personagens vivem as mais
diversas aventuras e desventuras; conter tracos da escola roméantica, como um herai,
um vildo e uma donzela indefesa, que vive um amor problematico e impossivel com o
herdi da narrativa; e a trama ficcional deve se sobressair a trama histérica, ou seja, é
na ficcdo que o romance deve focar, e a questao histérica de ser apenas o contexto
do desenrolar da narrativa. Foi com essa estrutura que o romance histérico se

propagou por toda a Europa e América.

Essa foi a “receita” infalivel de sucesso literario criada por Walter Scott, na
qual um herdi mediano ficticio, com o qual o leitor facilmente se identificava,
realizava proezas e circulava num ambiente histdrico “real”, o qual podia ser
identificado como o passado mesmo do préprio leitor. Nao demorou a que
esse modelo passasse a ser traduzido, copiado, imitado por um nimero sem
par de contemporaneos seus (FLECK, 2017, p. 45, grifos do autor).
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Com a propagacdo do novo género pelo mundo, houve também inimeras
tentativas de inovacdes na estrutura romanesca scottiana, que geraram modalidades
diferentes do romance histérico, desde sua origem até os dias atuais. Como quebra
desse estilo, cita-se os romances de Alfred de Vigny (Cing de Mars, 1826), Vitor Hugo
(Notre-Dame de Paris, 1831), Flaubert (Salammbd, 1862) e Tolstoi (Guerra e Paz,
1864), que deixa de colocar o plano histérico como secundario e o coloca como
principal, onde os personagens historicos reais também séo os personagens ficticios
principais e assim, torna-se possivel a construcdo de outras visdes sobre
determinados fatos, que ndo sejam pela 6tica dominante da época. As inUmeras e
profundas alteracdes no género criado por Scott, deu abertura para o surgimento do
novo romance historico, também intitulado de romance histérico pdés-moderno ou
ainda metaficcéo historica (FLECK, 2017).

Para Marinho (1999) essa ruptura do romance historico tradicional, no qual a
histéria era um plano de fundo para a ficcao, alicerca o terreno para outros modelos
de romances historicos, nos quais focam-se as visdes periféricas e excludentes da
histéria oficial, como a escraviddo narrada por um escravo, a invasdo europeia a
Ameérica pela vertente dos povos, que aqui ja habitavam o continente, e assim por
diante. Esses novos modelos romanescos reescrevem a histéria de forma que o
‘outro?’ seja incluido nas narrativas, sem ser mero espectador do tempo e sim como
personagem principal e ndo coadjuvante na constru¢do histérica de cada nacéo.
‘Paradoxalmente, a multiplicidade de focalizacbes, a focalizacdo externa e a
omnisciente contribuem em unissono para valorizar, no romance histérico poés-
moderno, uma perspectiva diferente da oficial” (MARINHO, 1999, p. 43).

Assim, com o surgimento da metaficcdo historiografica, os personagens e
narradores dessa nova modalidade, tornam-se os degredados e os marginalizados,
que vao imprimindo versdes diferentes dos livros histéricos oficiais. “A mudanca de
perspectiva problematiza o conhecimento estabelecido da histéria, favorecendo o
aparecimento de histérias alternativas e de reflexdes sobre questdes até entdo aceites
sem vacilar” (MARINHO, 1999, p. 43). Exemplos da metaficcdo historiografica, tem-
se o romance de Miguel Medina, Além do Maar (1994) que tem como narradores, 0S

nativos e os marinheiros participantes da viagem de Vasco da Gama & india em 1497.

1 0 outro nesse contexto, que dizer o indigena, o negro, a mulher, o servo e tantos outros que foram
calados pela histéria oficial.
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De acordo com Marinho (1999, p. 243) “Além do Maar é, pois, um dos casos
mais curiosos de multipla focalizagdo e de desvio do ponto de vista conservador, na
tentativa de desmitificar o passado, que determinados interesses nacionais tornaram
mais lendario do que referencial’.

Segundo Hutcheon (1991) a metaficcdo historiografica € uma narrativa
caracteristica da pés-modernidade, na qual sdo simultaneamente debatidos e revisto

criticamente os fatos historicos levantados pela fic¢éo.

A metaficcao historiografica refuta os métodos naturais, ou de senso comum,
para distinguir entre o fato histérico e a ficgéo. Ela recusa a visédo que apenas
a historia tem uma pretensdo a verdade, por meio do questionamento da base
dessa pretensdo na historiografia e por meio da afirmacdo de que tanto a
historia como a ficcdo sdo discursos, construtos humanos, sistemas de
significacdo, e € a partir dessa identidade que as duas obtém sua principal
pretensdo a verdade. Esse tipo de ficcdo pés-moderna também recusa a
relegacao do passado extra textual ao dominio da historiografia em nome da
autonomia da arte (HUTCHEON, 1991, p. 127).

Continuamente a essa proposicao de um novo modelo de romance histérico,
agora denominada de metaficcao historica, Hutcheon (1991) vai corroborando com os
postulados de White (1995) ao explicar que assim como a grande area da literatura
foi se enveredando por questdes e tematicas diferentes ao longo dos tempos, isso
também ocorreu com o romance historico, pois se antes essa narrativa ndo contestava
a histéria, apenas a usava como plano de fundo das suas tramas, no romance
metaficcional isso muda radicalmente, pois os escritores do género romanesco
passam a revisitar dados e fatos histéricos com novos olhares, tornando esses
acontecimentos como foco central da narrativa e ao mesmo tempo verbalizando os
personagens que ficaram a margem da histéria. Para Hutcheon (1991, p. 156) “ao
problematizar quase tudo o que o romance histérico antes tomava como certo, a
metafic¢do historiografica desestabiliza as no¢des admitidas de histéria e ficgao”.

Assim, frisa-se que em um periodo de grande valorizacéo do atual, do presente,
do temporal, as narrativas metaficcionais fizeram um percurso inverso e voltaram ao
passado, em uma critica autorreflexiva para preencher as lacunas deixadas pela
historia, principalmente nas questdes das minorias excluidas dos registros oficiais.
Segundo Hutcheon (1991, p. 22) a metafic¢do historiografica procura atuar na quebra
das convencdes historicas e subverte-las em narrativas criticas e ndo convencionais,

ou seja, esse tipo de narrativas, nao é “apenas metaficcional; nem € apenas mais uma
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versao do romance histérico ou do romance nao-ficcional. Muitas vezes ja se discutiu
Cem Anos de Soliddo, de Gabriel Garcia Marquez, exatamente nos termos
contraditorios que, segundo creio, definem o pds-modernismo”. Com isso, explica-se
gue o simples fato de se coloca o prefixo meta em ficgéo, j& torna autoexplicativa que
a narrativa historica sera pautada pela mudanca de visGes e posicionamentos,
colocando em pauta as problematicas existentes nos contextos historicos ao longo
dos processos formativos das sociedades atuais. Para Hutcheon (1991, p. 157) essas
convergéncias e divergéncias que o romance metaficcional historico propde, ocorre
principalmente  pela intertextualidade autorreflexiva, intercambiada pela
transconstextualizacdo, que encurta as distancias entre tempos passado e presente,
reescrevendo o histérico dentro de um novo contexto.

De todas as alteracdes e modelos em que se dividiu o romance histérico
fundado por Scott, a metafic¢ao historiografica € a mais desconstrucionista, pois o seu
“objetivo primordial que impulsiona sua producdo é a de demostrar que, sobre o
passado, ndo existe uma verdade Unica, mas, sim, discursos ideoldgicos construidos
sob determinados aspectos condicionantes” (FLECK, 2017, p. 78, grifo do autor). E
gracas a essa premissa fundamental, de ndo compromisso com as verdades
histéricas impostas, que a metaficcao historiografica se tornou uma arma poderosa na
dendncia e no combate das questdes sociais, estruturais e histéricas enraizadas nas
sociedades como verdades incontestaveis.

E preciso salientar que a partir da década de 80, surge o romance historico
contemporaneo de mediacéo, esse modelo apesar de buscar produzir uma releitura
critica do passado, ndo € tdo radical e desconstrucionista como a metaficcdo
historiogréfica, pois enquanto este ultimo pregava que ndo existe uma verdade Unica,
o romance de mediacdo faz um dialogo com o histérico, mostrando que apesar da
visdo hegemobnica ser tida como verdade Unica, ela pode ser entrelagcada com outras
verdades periféricas, sem necessariamente descontruir em um todo a viséo histérica
oficial. Os romances de media¢fes histéricas colocam em foque o lugar de fala de
guem narrou 0 acontecimento historico, pois o que pode ser mentira para um, pode
ser uma verdade Unica para outro.

“As obras mais recentes abandonam as superestruturas multiperspectivistas,
as sobreposicdes temporais anacronicas, 0s desconstrucionismo altamente parodicos

e carnavalizados das releituras ficcionais anteriores” expde Fleck (2017, p. 64).
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Assim, essa nova narrativa busca uma mescla dos acontecimentos histéricos
cristalizados e ao mesmo tempo divulgar versdes periféricas e marginalizadas desse
mesmo acontecimento historiografico, com isso, a narrativa promove uma construcao

de verossimilhangca com o cotidiano do leitor atual.

Tao importante como é para 0 novo romance histérico e a metaficcao
historiografica revelar que tanto histéria como ficcao séo discursos e que ndo
ha uma verdade sobre o passado, mas mudltiplas possibilidades de
percepc¢ao, para essa modalidade, é a construcao da verossimilhanca que da
credibilidade a outras perspectivas do passado ao longo do relato (FLECK,
2017, p. 105, grifos do autor).

Destaca-se que no romance historico de mediacdo ha uma reducédo da
complexidade linguistica, o que o aproxima ainda mais dos novos leitores em
formacgéo, que ainda ndo tem uma criticidade tdo agucada, assim, um dos pontos
principais desse modelo € a mediagdo dos romances classicos tradicionais com novas
perspectivas e enfoques, principalmente nas questdes das nacionais, de
pertencimento historico de uma nacgéo. Esses romances se utilizam de uma linguagem
menos rebuscadas e mais proximas das realidades sociais da populacéo.

Assim, em busca de um resgate das identidades nacionais e buscando a
descolonizacao da histéria pela ficcdo, surge na América Latina, o que foi intitulado de
La Nueva Novela Histérica Latinoamericana, ou em traducdo para o portugués
brasileiro, O Novo Romance Histérico Latinoamericano. Na América Latina, o romance
histérico encontrou terra fértil. O género além de conquistar os leitores, adquiriu novas
vertentes, rompendo com o modelo classico scottiano. Entre os romancistas latinos foi
adotada uma producdo romanesca com caracteristicas de critica as versoes oficiaisdos
colonizadores. Assim, o romance histérico buscou abordar outros aspectos e narrar
outras versdes da histéria imposta aos povos latinos.

Essa nova tendéncia dos romances histéricos no continente latino-americano
tem seu auge entre as décadas de 1960 a 1980, periodo que ficou conhecido com
boom. Nesta fase a literatura produzida volta-se para a heterogeneidade da producéo
escritural, cultural e social do publico leitor da América Latina. Segundo Fleck (2017,
p. 58) esses novos romances procuravam expor outros panoramas e perspectivas

diferentes das impostas pelo colonizador europeu. Assim,

Essa produgdo romanesca critica que entdo se instaurou em quase todos 0s
paises da América Latina estd inserida no contexto maior daquilo que a
historia da literatura hispano-americana registra como a fase da “nova
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narrativa”, periodo no qual se gerou o boom e o pds-boom de nossa literatura.
Esse periodo se caracteriza, fundamentalmente, por dois aspectos, além de
outros que também merecem destaque: o experimentalismo linguistico e o
experimentalismo formal, ambos mais exacerbados no periodo do boom.

Segundo Ainsa (2003), os romances de fic¢ao historica, denominados também
de Novos Romances Historicos ou Reescritas da Historia, constituem registros que
pdem de manifesto uma série de peculiaridades que realgcam as caracteristicas mais

destacadas de certas narrativas das uUltimas décadas.

La nueva ficcidn trata de embarcarse en la aventura de releer la historia,
volviendo con mirada critica a la época colonial, la llustracién y la
independencia y, en un sentido revisionista, al siglo XIX y principios del XX.
Al parecer, luego de que los complejos trabajos experimentales de los 60
permitieran la entrada de todo tipo de influencias, y luego de la palpitante
urgencia de los 70, las novelas habrian sentido la necesidad de incorporar el
pasado colectivo al imaginario individual de una perspectiva ya decantada por
tiempo (AINSA, 2003, p. 75).

Para Ainsa (2003) os novos romances historicos no contexto latino-americano
produzem uma visdo agucada do que sao aspectos puramente histéricos, do que é
cabalmente ficcdo. Com isso, 0s escritores que superam o carater experimental e a
simples descricdo hegemoénica da historia, focando em teméticas préprias do
continente, ou seja, abandonam de vez as questdes eurocéntricas e dominantes para

textualizar questdes da constituicdo dos povos latinos.

O qgue move esse novo romance histérico é a vontade de reinterpretar o
passado com os olhos livres das amarras conceituais criadas pela

modernidade europeia do século XIX, é a consciéncia do poder da
representacdo, da criacdo de imagens e, consequentemente, do poder de
narrar e de sua importancia na constituicdo das identidades das nac¢fes
modernas (FIGUEIREDO, 1997, p. 2).

Assim, tutelada pela ficcdo, esta nova vertente do romance é produzida de
modo livre, sem as amarras das versdes solidificadas pela historiografia oficial. De
acordo com Ainsa (1991) o novo romance histérico latino-americano tem nove
caracteristicas que o define, abaixo expde-se de forma resumida essas premissas

postuladas pelo critico hispano-uruguaio.

1. La nueva novela historica se carateriza por efectuar una relectura del
discurso historiografico oficial, cuya legitimidad cuestiona.
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2. La nueva novela histérica ha abolido la ‘distancia épica’ (Mijail Bajtin) de
la novela histérica tradicional, al mismo tiempo que ha eliminado ‘la alteridad
del acontecimiento’ (Paul Ricoeur) inherente a la historia como disciplina.

3. Esta aboliciéon de la distancia épica se traduce en una reconstruccion y
‘degradacion’ de los mitos constitutivos de la nacionalidad.

4. La historicidad del discurso ficcional puede ser textual y sus referentes
documentarse con minucia o, por el contrario, la textualidad revestirse de las
modalidades expresivas del historicismo a partir de una ‘pura invencién’
mimética de crénicas y relaciones.

5. La nueva novela histérica se caracteriza por la superposicién de tiempos
diferentes.

6. La multiplicidad de puntos de vista impide acceder a una sola verdad
historica.

7. Las modalidades expresivas de la novela histérica son muy diversas.

8. La nueva novela histdrica se preocupa por el lenguaje y utiliza diferentes
formas expresivas — el arcaismo, el ‘pastiche’ y la parodia — para reconstruir
o demitificar el pasado.

9. La nueva novela histérica puede ser el ‘pastiche’ de otra novela histérica
(AINSA, 1991, p. 18- 30).

Em vista disso, 0 novo romance histérico ganha novos rumos e procura além
de apontar e textualizar como novos olhares os fatos histéricos, ele ainda cria uma
ligacdo que o credita na atualidade, como por exemplo dessa legitimacdo séo as
reescritas histdricas construidas por negros, indigenas e mulheres, que reeditam o
passado para promover mudancas nas instituicbes socias. Assim, a nova ficcao
historica latina, torna-se uma estancia comprovadora da historia e especificamente no
caso do romance, este vira espaco dialdégico de multiplos textos historicos e um
constructo intertextual de acontecimentos reais e ficticios focado nos detalhes extra
historicos cristalizados.

Para Pellegrini (1999) esse subgénero do romance historico contemporaneo,
se envereda pelos caminhos do que ficou a margem na constru¢cdo das narrativas

coloniais e pds-coloniais.

Lancando mé&o de uma série de artimanhas ficcionais, que vao desde a
ambigiidade até a presenca do fantastico, inventando situagfes, deformando
fatos, fazendo conviver personagens reais e ficticios, subvertendo as
categorias de tempo e espaco, usando meias-tintas, subtextos e intertextos —
recursos da ficgao e ndo da histéria -, trabalhando, enfim, ndo no nivel do que
foi, mas no daquilo que poderia ter sido (PELLEGRINI, 1999, p. 116).

Isto posto, ressalta-se que o discurso historico cria novas significacdes e abre-
se para um novo campo de reinterpretacdes das culturas periféricas. O combustivel
para essas novas narrativas estd nos discursos orais, nas lendas, nas crencas e no

fantastico dos povos latinos.
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La narrativa concilia las raices didacticas e histéricas del género novelesco
com la recuperacion estética de formas anteriores como la oralidad, mitos y
tradiciones y la actualizacion de los sub-géneros que estan en el origen del
discurso ficcional (parabolas, crénicas, baladas, leyendas ‘caracteres’,
etcétera). [...] De ahi la reconstruccién de mitos y creencias del pasado por la
ironia, la parodia o el grotesco que caracterizan la nueva narrativa histérica
(AINSA, 1991, p. 14, grifos do autor).

Nesses dois séculos de seu surgimento, o romance histoérico percorreu varias
alamedas e vielas. Se antes o modelo proposto por Scott tratava o fato historico
apenas como cenario para o desenvolvimento da trama principal, isso foi sendo
alterado ao longo do seu desenvolvimento, assim, menos de cem anos depois, pode-
se perceber grandes alteracées como o surgimento da metaficcao historiografica, que
além de propagar uma releitura critica do passado, ainda disseminou que n&o existia
verdade Unica nos fatos historicos oficiais. Essa linha critica é amenizada nas décadas
de 1970 e 1980, quando outros subgéneros romanescos surgem como é o caso do
romance contemporaneo de mediacéo, que prega a verossimilhanga entre osfatos e a
ficcdo, porém como o acréscimo de novos narradores sobre 0 mesmo acontecimento.
E finalmente chega-se ao novo romance histérico latino-americano, que busca um
resgate histérico cultural além dos aspectos cristalizados pelos colonizadores, ou seja,
textualiza a América Latina pelo olhar de sua propria miscigenacgéo cultural. Assim, o
romance historico vai reinterpretando e problematizando a realidade histérica, e ndo
apenas descrevendo-a como fonte tedrica. Essas novas reescritas geram nos leitores
um sentimento de nacionalidade ede pertencimento cultural e social.

Na sequéncia traca-se um percurso linear percorrido pelo género romanesco
histérico no Brasil, antes, porém, cabe lembrar que por muitos anos a literatura
produzida no Brasil, foi um reflexo da literatura do colonizador, somente na escola
literaria romantica que de fato passa-se a produzir narrativas cujo foco (distorcido ou

nao) € o Brasil, seu povo e sua cultura multirracial.

2.3 O romance historico no Brasil: da narrativa alencariana e a0 novo romance

histérico

No Brasil, o romance historico, nasce junto com a instaura¢cdo do romantismo
enquanto escola literaria no século XIX. “Nascida romantica, nossa ficgcéo histérica

logo firmou um consoércio com os temas de extragdo indianista e rural, colando-se,
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assim, aos topicos da nacionalidade” (SANTOS, 2011). José Martiniano de Alencar ou
simplesmente José de Alencar, é o principal precursor do género em solo brasileiro.Para
muitos historiadores Alencar € o pioneiro na implantacdo e desenvolvimento do
romance histérico nacional. A obra As Minas de Prata (1862) figura na lista das
primeiras narrativas historicas literarias produzida no pais. De acordo com Souza
(2022, s.n.) nas narrativas alencarianas as caracteristicas dos romances historicos
aparecem desde de livros “exclusivamente histéricos, como Alfarrabios (1873), mas
também em obras indianistas, como Iracema (1865), e mesmo regionalistas, como O
gaucho (1870)".

Para Coutinho (1990) Alencar foi o responsavel por alforriar a literatura
brasileira das influéncias europeias, pois 0 escritor é considerado o patriarca tanto do
surgimento do género romance como pela defesa de uma literatura nacional. Coutinho
(1990, p. 153) ressalta que foi Alencar o percursor que incitou o processo derenovacao

literaria

Acentuando a necessidade de adaptacdo dos moldes estrangeiros ao
ambiente brasileiro, em lugar da simples imitacdo servil, defendendo os
motivos e temas brasileiros, sobretudo indigenas, para a literatura, que
deveria ser a expressdo da nacionalidade; reivindicando os direitos de uma
linguagem brasileira; colocando a natureza e a paisagem fisica e social
brasileira em posicdo obrigatéria no descritivismo roméantico; exigindo o
enquadramento da regido e do regionalismo na literatura; apontado a
necessidade de ruptura com os géneros neoclassicos, em nome de uma
renovacao que teve como consequéncia imediata, praticamente, a criacdo da
ficcdo brasileira, [...] Alencar deu um enérgico impulso a marcha da literatura
brasileira para a alforria.

Assim, nascido na segunda metade do século XIX, o romance historico
brasileiro surge com o objetivo de construir um sentimento de pertencimento e
nacionalidade nos brasileiros, em uma época que tanto as comunidades europeias e
americanas buscavam se afirmar nacionalmente. Com isso, o romance historico no
Brasil teve o papel de unificar uma nagdo em busca de uma identidade historica e
social. “O romance histérico foi, pois, um outro caminho para conferir cidadania
literaria ao romance brasileiro, facilitando o encontro entre escritores e leitores”
(LAJOTO, 2004, p. 116).

Inicialmente o romance histérico brasileiro segue 0 modelo scottiano, ou seja,
o fato histérico era apenas o plano de fundo para o enredo da narrativa, que mesclava

o heréi, a mocinha e o vildo, com determinada época e periodo historico, criando
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personagens historicos em planos secundarios, com o objetivo de viabilizar o

sentimento de nacionalidade dentro da trama romanesca.

No caso da literatura brasileira ndo foi diferente, basta para tanto que se
analise a producdo romanesca de José de Alencar. Ao conceber As minas de
prata (1862) e A guerra dos mascates (1873), o romantico brasileiro ndo so
apontou um dos caminhos a serem observados na construcdo da nova nacéo
que desejava se afirmar — atestar que a mesma possuia uma histéria propria
e que, portanto, era distinta da antiga Metrépole — como também ancorou a
literatura produzida no Pais numa das vertentes — a do romance histérico —
que ha muito vinha sendo cultivada pelas na¢des europeias (BAUMGARTEN,

2000, p. 169).

Cabe ressaltar aqui, que apesar de José de Alencar ser o nome que mais figura
em relacdo ao surgimento do romance histérico no Brasil, ndo se pode deixar de
mencionar que antes dele, houve outros praticantes do que mais tarde seria
considerado o romance historico nacional. E o caso do romance Um roubo na Pavuna
(1843) de Azambuja Suzano, que faz a primeiro entrelacamento entre historia e
literatura no pais. Segundo Ribeiro (1976) tem-se ainda o romance Gonzaga, também
intitulado Conjuracédo de Tiradentes (1848) de Teixeira da Silva como a segunda obra
histérico ficcional, publicada no Brasil. Continuamente Ribeiro (1976) explica que o
livro Jeronymo Cortereal (1840) de Pereira Ribeiro ndo pode ser considerado o
primeiro romance historico nacional, apesar de tratar de um acontecimento histérico
no Brasil, ele tinha como personagens principais portugueses e foi publicado em
Portugal.

Verifica-se assim j& naquela época a tendéncia de Pereira da Silva de mesclar os
fatos vestutos da Histéria a ficcdo do romance. Ele, contudo, ndo pode ser
considerado o0 nosso primeiro romancista historico. E o Prof. Antdnio Candido
explica por qué: “como 0s seus ensaios romanescos iniciais se passavam em
Portugal, considerou-se o primeiro romance historico brasileiro: Um Roubo na
Pavuna, de Azambuja Suzano (1843) (RIBEIRO, 1976, p. 28).

Entretanto, Ribeiro (1976) ao tracar o percurso do romance historico no Brasil,
frisa que foi gracas a José de Alencar que o género ganha forca e se expande pelo
pais, gerando um publico cativo dessa modalidade. O pesquisador ainda ressalta que
foi por intermédio de Alencar, que outros escritores tiveram conhecimento e passam
a escrever romance histérico como Machado de Assis, Jorge Amado, Graciliano

Ramos e Erico Verissimo.
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A sua grande obra de admiravel fundo histérico € As Minas de Prata, a qual
Otto Maria Carpeaux diz ser um “romance scottiano”. Logo apés a fama e a
gldria conseguida com O Guarani, nessa mesma época comeca Alencar a
escrever As Minas de Prata. E ainda outra vez M. Cavalcanti Proenca que
nos explica como nasceu o romance. “Nessa época nasceram As Minas de
Prata, s6 o comeco. Influéncia de amigo. Quintino Bocailva fundara uma
editora, “A Biblioteca Brasileira”, reservando para Alencar um dos titulos. O
romance foi, assim, iniciado sob encomenda, mas apenas os capitulos inicias, em
dois volumezinhos de impresséao de impressao pobre e feia (RIBEIRO, 1976,
pp. 66-67).

Continuamente a sua trajetéria em terras nacionais, tem-se a publicacdo de A
histéria da conjuracéo (1860) de Joaquim Norberto; Padre Belchior de Pontes (1876)
de Julio Ribeiro; e Lourenco (1881) de Franklin Tavora. J& no inicio do século XX tem-
se a publicacdo de A marquesa de Santos (1925) de Paulo Setubal, que para Ribeiro
(1976) foi o escritor que colocou em destague o romance histérico na literatura

brasileira.

Embora néo se tenha declaradamente filiado a nova corrente literaria, nao se
pode negar que Paulo Setubal, com o seu forte apego as coisas brasileiras,
foi no fundo um modernista, sem, contudo, aqueles exageros que
caracterizaram 0s que entéo a lica saiam numa ansia incontida de renovacao.
Poucos nesse particular terdo sido tdo nacionalistas, tdo novos, tao
auténticos. Foi, certamente, movido pelo amor a terra brasileira, que
desenterrou 0s nossos heroéis e as nossas figuras célebres e as trouxe de
novo a realidade, vivas, palpitantes, numa exaltacdo admiravel dos nossos
quadros histdricos. Das paginas do passado trouxe para o romance histoérico
a sua primeira heroina, “D. Domitila de Castro” - A marquesa de Santos, 0
seu primeiro grande sucesso, a sua estreia vitoriosa como romancista
histérico (RIBEIRO, 1976, p. 104).

Sequencialmente nesta breve historiografia da ficcdo romanesca historica, tem-
se os romances O tempo e o vento (1949) de Erico Verissimo e A vida em flor de dona
beja (1966) de Agripa Vasconcelos. Ao publicar esse romance Vasconcelos, no
prefacio da obra, disse que a histdria contém “informacdes fidedignas” e que os fatos
histéricos presentes foram frutos de incessaveis pesquisas em fontes historicas e
embasada em relatos “ouvidos de mais de um informante, e os muitos episddios da
época sdo rigorosamente verdadeiros”.

Passados as duas primeiras fases do romance histérico: primeira fase,
surgimento e implantacdo e segunda fase, expansao e desenvolvimento, aporta-se
agora no romance a partir da década de 1970, quando o género sofre profundas

mudancas em suas caracteristicas. Segundo Esteves (2010) assim como na América
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Latina, que o romance historico sofreu modificacbes, no Brasil também néo foi
diferente. Para a estudiosa essas novas evoluc¢des do género comegcam na década de
1940 e se solidificam nas décadas seguintes, tendo seu apice nos anos de 1970. Ainda
de acordo com Esteves (2010) essas novas reformulagcées do romance historicoforam
importantissimas para (re)contar uma parte da histéria que foi excluida e ao mesmo
tempo da voz a determinados grupos que foram marginalizados dos anais oficiais.
Segundo Baumgarten (2000) o romance Imperador do Acre (1975) de Marcio

Souza € o pioneiro na redefinicdo do género em solo brasileiro.

Valendo-se do episddio da anexacdo do territério do Acre pelo Brasil, na
virada do século XIX, o autor constréi uma narrativa entdo inovadora, uma
vez que afinada com o que de mais recente podia ser encontrado no ambito
do romance histérico latino-americano. Mais do que isso, a obra de Marcio
Souza transita pelos dois caminhos anteriormente referidos, pois,
simultaneamente, focaliza fato da histéria do Pais e desenvolve ampla
reflex&o sobre o processo literario nacional (BAUMGARTEN, 2000, p 171).

Ainda conversando com as colocac¢des de Baumgarten (2000) observa-se que
o0 romance historico nesse periodo adotou duas vertentes, sendo uma vertente a de
escritores que continuam com seu foco na historiografia oficial, porém a questionando
e a investigando, sem considera-la uma fonte totalmente verdadeira, exemplo séo as
narrativas histéricas A prole do corvo (1978) de Luiz Antonio de Assis Brasil e A cidade
dos padres (1986) de Dionisio da Silva. JA a outra vertente enveredou-se pela
revisitacdo da histéria por outras fontes, exemplifica-se nessa outra linha as obras Em
liberdade (1981) de Silviano Santiago, A ultima quimera (1995) de Ana Miranda e Bilac
vé estrelas (2000) de Ruy Castro. Assim, com novas nuances e focos, o novo romance
historico estabelece que “o discurso histérico discute o passado brasileiro com um
novo olhar, fazendo uma releitura, uma reinterpretacdo do passado e, porque néo
dizer, uma reconstrucdo da memoria nacional” (NUNES, 2011, p. 61 - 62).

Apds esse breve percurso pela narrativa do romance historiografico brasileiro,
concluir-se que, desde o seu surgimento até os dias atuais, o género foi passando por
varias alteracdes e em cada parte do mundo foi aculturando-se as demandas de cada
sociedade, no caso especifico do Brasil, o género surge como uma forma de
construgdo do sentimento de nacionalidade, principalmente na obra de José de

Alencar, que mesmo na sua (re)construcdo destoante do herdi nacional, teceu os fios
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gue possibilitaram que o romance histérico se firmasse e concretizasse no Brasil. De
la pra ca, muitas alteracdes foram incorporadas e atualmente o romance historico
brasileiro tem inimeros escritores, comprometidos em repensar a cultura, o social e 0
historico sobre uma perspectiva critica, inclusiva e reflexiva da historia de formacéo

do Brasil, enquanto povo/nacgéo

2.4 José de Alencar: Como e por que Sou Romancista?

No dia 01 de maio de 1829, nasceu em Mecejana, Estado do Ceara, José
Martiniano de Alencar, que se tornaria um dos maiores escritores brasileiro e o
principal percurso do nacionalismo, em uma época que o Brasil buscava se firmar
enquanto nacdo. Segundo Motta (1921, p. 13) desde sua infancia, Alencar teve seu

espirito e conhecimento moldados pela sua esfera familiar.

[...] factores importantes preponderaram na formacgéo do espirito; 0 exemplo
de perfeita severidade do seu austero pai — o senador José Martiniano de
Alencar; os carinhos e conselhos de sua bondosa Mée, a quem o escriptor se
refere ternamente no ensaio de autobiographia que nos deixou; [...] Barbara
de Alencar, sua avé paterna, a heroina na revolugdo de 1817; e a figura
sympathica do seu primeiro professor — Januario Matheus Ferreira —
educador da antiga escola, curando de instrucgéo e educagéo.

Assim, € possivel inferir que Alencar descendeu de uma familia abastada
financeiramente e de grande influéncia politica. Um exemplo disso, é sua avé paterna,
Barbara Pereira de Alencar, que é considerada uma figura atuante na Revolucdo
Pernambucana de 1817, desempenhando papel importante na divulgacdo das ideias
republicanas, e consequentemente é considerada uma das primeiras presas politicas
do Brasil. Barbara de Alencar ficou presa por trés anos e apds sua soltura ainda
participou da Confederacédo do Equador em 1824 (MONTENEGRO, 1995).

Segundo Amora (1963, p. 241) em 1838 a familia muda-se para a Sao Paulo,
onde Alencar finaliza os estudos primarios e secundarios e ingressa, aos dezessete
anos, na Faculdade de Direito. E nesse periodo que o escritor integra o grupo
byroniano e tem contato com outros escritores como Alvares de Azevedo e Bernardo
Guimaraes, dando inicio assim sua carreira literaria. Entre os anos de 1850 e 1854

atua como advogado e folhetinista do jornal Correio Mercantil.
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Ingressando no Diario do Rio de Janeiro, como redator-chefe, ai publicou,
além de uma série de artigos de critica ao poema A Confederagdo dos
Tamoios, de Magalhdes (1856), que provocaram conhecida polémica, trés
romances de folhetim: dois, sob pseuddnimo, no género “perfis femininos” e
“‘quadros da sociedade” (Cinco Minutos, 1856; Viuvinha, 1857); e um,
assinado, O Guarani (1857), a que ficou a dever o espetacular langamento de
seu nome no meio literario nacional (AMORA, 1963, p. 241 — grifos do autor).

Frisa-se que, com o langcamento do romance indianista O Guarani (1857),
Alencar comecgar a figurar no cenario literario e opta por viver de literatura,
abandonando a carreira juridica. O escritor passa a escrever além de cronicas e
contos, varias pecas teatrais, mas foi no género romanesco que Alencar se consagra
e publica indmeros romances, que foram enquadrados pela critica literaria em
indianistas, urbanos, regionalistas e histéricos. Segundo Motta (1921, p. 37) o escritor,
que era leitor assiduo de Eugéne Sue, Frédéric Soulié, Arlincourt, Walter Scott,
Fenimore Cooper e F. Marryat, apaixona-se pelo género e em 1848 e comeca 0s
primeiros esbocos, de dois de seus romances mais conhecidos, O Guarani (1857) e
Iracema (1865).

Diz-nos elle no seu esboc¢o de memorias litterarias: Uma coisa vaga eindecisa
que devia parecer-se com 0 primeiro broto do Guarany ou de Iracema,
fiuctuava-me na fantasia. Devorando as paginas dos alfarrabios denoticias
coloniaes, buscava com soffreguiddo um thema para o meu romance; ou pelo
menos um protagonista, uma scena e uma época (MOTTA, 1921, p.37-38).

Ressalta-se que ja em seus primeiros romances, uma tematica sempre se fixou
com tema central, o nacionalismo e a constru¢cdo de uma nacdo brasileira sem
interferéncias europeias. Mesmo em romances urbanos, género que foi inaugurado
por Alencar e Macedo, este Ultimo com o lancamento da obra A Moreninha (1844), o
escritor cearense sempre moldava suas tramas para elencar questbes sobre a
implantacdo da republica e o fim da monarquia brasileira. Em sua autobiografia
intitulada Como e por que Sou Romancista, escrita em forma de carta em 1873 e
publicada postumamente em 1893, Alencar explica sua preferéncia pelos romances.

Segue abaixo alguns trechos da carta alencariana.

- Foi somente em 1848 que ressurgiu em mim a veia do romance.

- Acabava de passar dois meses em minha terra natal. Tinha-me repassado
das primeiras e tdo fagueiras recordagfes da infancia, ali nos mesmos sitios
queridos onde nascera.

[..]
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- Uma coisa vaga e indecisa, que devia parecer-se com o primeiro broto d’O
Guarani ou de Iracema, flutuava-me na fantasia. Devorando as paginas dos
alfarrabios de noticias coloniais, buscava com sofreguiddo um tema para o
meu romance; ou pe¢o menos um protagonista, uma cena e uma época.

[...]

- Devorei os romances maritimos de Walter Scott e Cooper, um apds outro;
passei aos do Capitdo Marryat e depois a quantos se tinham escrito desse
género, pesquisa em que me ajudava o dono do gabinete, em francés, de
nome Cremieux, se bem me recordo, o qual tinha na cabeca toda a sua
livraria.

- Li nesse discurso muita coisa mais: o que me faltava de Alexandre Dumas
e Balzac, o que encontrei de Arlincourt, Frederico Soulié, Eugénio Sue e
outros. Mas nada valia para mim as grandiosas marinhas de Scott e Cooper
e 0s combates heréicos de Marryat.

- Foi entao, faz agora vinte e seis anos, que formei o primeiro eshoco regular
de um romance, e meti ombros a empresa com infatigavel porfia. Enchi rimas
de papel que tiveram a ma sorte de servir de mecha para acender o cachimbo.
[..]

- Escrevi Cinco Minutos em meia duzia de folhetins que iam saindo na folha
dia por dia, e que foram depois tirados em avulso sem nome do autor. A
prontiddo com que em geral antigos e novos assinantes reclamavam seu
exemplar, e a procura de algumas pessoas que insistiam pér comprar a
brochura, somente destinada & distribuicdo gratuita entre os subscritores do
jornal; foi a Unica, muda mas real, animac&o que recebeu essa primeira prova.
- Logo depois do primeiro ensaio, veio A Viuvinha. Havia eu em época anterior
comecado este romancete, invertendo a ordem cronolégica dos
acontecimentos. Deliberei porém mudar o plano, e abri a cena com o principio da
acdo (ALENCAR, 1873).

Sobre a escrita do romance As Minas de Prata, Alencar escreve na sua
autobiografia que este foi escrito simultaneamente com o romance inacabado Os
Contrabandistas (1847).

- As Minas de Prata, obra de maior trago, nunca sairia da crisalida e os
capitulos ja escritos estariam fazendo companhia a Os Contrabandistas.

[...]

- A composiggo dos cinco ultimos volumes d’As Minas de Prata ocupou-me
trés meses entre 1864 e 1865, porém a demorada impressédo estorvou-me
um ano, que tanto durou (ALENCAR, 1873).

Para Motta (1921, p. 45) os romances de Alencar se enquadram em fases de
vida do escritor, na fase primitiva ou indianista, na qual o escritor busca a construcao

de um heréi nacional, o indio.

A primitiva que se pode chamar aborigene, sdo as lendas e mythos da terra
selvagem e conquistada; sdo as tradi¢cdes que embalaram a infancia do povo,
e elle escutava, como o filho a quem a mée acalenta no ber¢co com as cangdes
da patria, que abandonou.

Iracema pertence a essa litteratura primitiva, cheia de santidade e enlevo,
para aquelles que veneram na terra da patria a mae fecunda — alma mater,
e ndo enxergam nella apenas o chdo onde pisam.
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Ja na fase regionalista, Motta (1921) explica que foi um periodo de recolonizar
o “gosto nacional” pela alma e pelo coracdo do povo brasileiro, ou seja, mostrar a
pureza original, mesclando das tradices, costumes e linguagens nacional. Sao frutos
dessa etapa os romances O Tronco do Ipé (1871), Til (1872) e o Gaucho (1870).

Na fase urbana, para Motta (1921) Alencar sofre influéncia da cidade, que vive
um processo continuo de mudancas com a chegada de imigrantes ingleses,
espanhois, americanos e italianos. Esses novos povos trazem para as cidades
coloniais o gosto pelo estrangeirismo. “Desta luta entre o espirito conterraneo e a
invazao estrangeira, sao reflexos Luciola, Diva, a Pata da Gazella e tu, livrinho, que
ahi vaes correr mundo com o rotulo de Sonhos de ouro” (MOTTA, 1921, p. 47, grifo
N0Ss0).

Continuamente Motta (1921) fala sobre a fase histérica, na qual se enquadra o
romance As Minas de Prata (1862), nesse periodo Alencar retrata as invasdes sofridas
no territério brasileiro e como o sentimento nacionalista aflora na colénia. Nesse
periodo o escritor se debruca em documentos histéricos e oficiais para compor suas
tramas.

Isto posto, elenca-se que Alencar é considerado um dos autores completos da
historiografia literaria brasileira, pois escreveu romances para todos os tipos de

categorias que o género permite. Sobre isso, Motta (1921, p. 48-49) escreve que:

A vida das cidades em diversas épocas e varias camadas da populacado la
estd — em Azas de um anjo, Sonhos de Ouro, Pata da Gazella, Diva, Luciola,
Senhora; as sce-nas do existir dos selvagens puros no Ubirajara e nos Filhos
de Tupan; dos indios em suas relagdes com os colonos nos primeiros séculos
da conquista — em Iracema e no Guarany; as scenas originalissimas dos
pampas do Sul — no Gaucho; as talvez ainda mais singulares dos sertdes do
Norte — no Sertanejo; a sociedade colonial — em Minas de Prata, na Guerra
dos Mascates e no Jesuita; alguns aspectos da escraviddo — em o Demoénio
Familiar; os das fazendas das zonas das matas — em Tronco do Ipé e Til,
fei¢cBes varias do nosso labutar politico — em Cartas de Erasmo e Discursos
parlamentares.

Formulada assim, as caracteristicas de Alencar como um dos maiores
escritores brasileiros, passa-se para 0 subtopico, que explanara sobre o romance

histérico As Minas de Prata.
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2.4.1 A narrativa historiogréafica As Minas de Prata (1862)

Antes de da inicio a contextualizac&o da histéria que compdem o romance, foco
deste trabalho, ressalta-se que, o romance historico alencariano segue o modelo
scottiano, assim, os fatos historicos sé@o planos de fundo para as narrativas e tramas
presentes nos romances. Contudo, além do enredo do heréi, mocinha e vildo, Alencar
acrescentou seus anseios quanto a construcdo de uma nacionalidade propria. Como
por exemplo, a critica ferrenha a igreja na obra As Minas de Prata (1862), que para
Alencar era a instituicdo responséavel pela continuacdo da dependéncia do Brasil com
Portugal e pela imposicdo de uma padronizacao do povo brasileiro, que ja era fruto de
uma miscigenacdo de racas, que ndo comportava mais uma homogeneizacdo da
cultura e dos costumes.

O romance histérico de José de Alencar pertence a fase de construcao da
nova patria, pois sua literatura era uma forma de atuar, de contribuir para o
bom resultado do projeto de construgdo de uma patria brasileira. Através de
seu olhar critico, descreve a histéria dos tempos de descoberta aos

primérdios do século XIX, e transita pelas regiées socioeconémicas do pais,
a sociedade urbana da corte e a vida das fazendas (NUNES, 2011, p. 59).

No caso especifico do romance As Minas de Prata (1862) antes de iniciar o
processo de escrita, Alencar promoveu intensas pesquisas histéricas em documentos
publicados na Revista do Instituto Historico de 1839. Esses documentos especulavam
sobre a descoberta de uma cidade do século XVII por indios, o que resultou no
processo de mineracdo em terras brasileiras. Cruzando dados e informacdes
histéricas, Alencar agregou a memoria popular na constru¢cdo da narrativa e assim,
originou-se o0 que € considerado o seu primeiro romance especificamente historico, As
Minas de Prata (1862).

O autor das Minas de prata lera e apreciava as obras de Scott, de Hugo e
Herculano e provavelmente conhecia Manzoni. Mas, desde a adolescéncia,
estudou a histéria patria, procurou coordenar a ténue e pallida tradicdo do
nosso povo, esquadrinhou a chronica, esmerilhou o nosso passado,
investigou as nossas origens e pesquizou os elementos de formacdo da
nossa nacionalidade. E por isso conseguiu imprimir um cunho de
nacionalismo, intervindo com o0 contingente selvagem poetizado e
temperando o desenvolvimento da acgdo com leve condimento de histéria.
[...] Feicdo mais accentuada nota-se em Minas de prata onde o autor
circunscreveu o enredo em torno de uma lenda ou facto que constituiu o
espirito de conquista e de cobica, manifestado pelos portuguezes, desde o
inicio da era colonial. Os metaes e pedras preciosas despertavam o maximo
interesse aos colonizadores do Brasil e ao governo da metrépole (MOTTA,
1921, p. 54).
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Inicialmente o romance foi langado em 1862 em folhetim, contava com 19
capitulos e tinha como titulo Continuacdo do Guarani. Ndo é sabido o motivo, mas
Alencar néo finalizou o livro em seu formato folhetinesco, o escritor s retornou a
escrita em 1864 e 1865, e em 1866 foi lancada em forma de livro. Como o proprio
Alencar explicou, a trama de As Minas de Prata se passa logo apos o termino de O
Guarani em 1609, as duas obras se veiculam através do personagem D. Diogo de
Mariz, personagem de As Minas de Prata, que € filho de D. Antonio e assim, irméo de
Ceci, protagonista de O Guarani. Outra correlacdo de obras é que no romance As
Minas de Prata, Alencar constréi seu enredo, enveredando pela Companhia de Jesus
no Brasil, nessa mesma época ele também escreve a peca teatral O Jesuita (1861),
gue também resultou da coleta de dados histéricos sobre o desbravamento e
catequizacao dos povos indigenas brasileiros.

As Minas de Prata é considerado o mais longo romance de Alencar, pois na
época de sua publicacéo teve seis volumes, posteriormente a narrativa foi divida em
[l Tomos, com um total de 1.051 péaginas. A histéria comeca com a seguinte frase:
“Raiava o ano de 1609” e retrata a Bahia do século XVII, com personagens ficticios e
reais envolvidos na lendaria descoberta das minas de prata. Alencar descreve que as

minas foram encontradas por um Pageé.

Estas famosas minas de prata, que tanto mal tem feito, excitando a cobica de
uns e causando a desgraca de outros, fazendo que reis esquegam seus
povos e sacerdotes sua divina missdo, foram achadas em 1587 por vosso
avo, o Moribeca, de uma maneira que ainda hoje se ignora (ALENCAR, 1967,
p. 26).

O romance que € narrado em terceira pessoa, descreve uma época em que 0
Brasil colbnia era visto apenas como terras provedoras de riquezas para paises
europeus. No tempo cronoldgico da trama, registra-se que o Brasil sofria indmeras
tentativas de invasfes de holandeses e espanhdis e a fortuna das minas de pratas

poderiam definir o futuro do Brasil colbnia.

No romance As minas de prata, Alencar descreve um episddio pouco
conhecido da histéria colonial do Brasil, passado no sertdo da Bahia, em
principios do século XVII, que é a busca pela montanha prateada, a qual
resultou na descoberta da Chapada Diamantina (VASCONCELOS, 2011, p.
27).
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A historia narra a descoberta do lendério roteiro das minas de prata de Robério
Dias por seu filho Estacio, que gravita entre o amor por Inés, a defesa da honra de
sua familia e a vontade de defender o Brasil dos invasores estrangeiros. Ao tornar
conhecimento do mapa e da fortuna que o aguarda, Estdcio decidi abrir mdo da
riqueza para casar com Inés. Na obra um dos personagens protagonistas & “Vaz
Caminha” que € o mentor intelectual de Estagio e historiador, Alencar ao nomear este
personagem faz clara relacdo com um dos personagens historicos do “achamento” do
Brasil.

Outra tematica histérica abordada, além das invasdes estrangeiras em solo
colonial brasileiro, € a invaséo dos jesuitas, que empreendiam ferrenha campanha de

catequizacao no interior do pais.

A narrativa explora os conflitos histéricos da colnia brasileira no inicio dos
seiscentos, momento em que o Colégio da Companhia dominava o ensino e
disputava poderes com o governo. A obra se debruca criticamente na postura do
padre Visitador Molina, e no seu trajeto na Companhia, que envolve uma série
de polémicas e intrigas, seja ha sua intromissao no Colégio, momento em que
anuncia sua nomeacdo como padre Supervisor, substituindo o inaciano
Ferndo Cardim; nos seus ideais que sobrelevam o acumulo de fun¢des;
e nas suas atitudes manipuladora perante outros jesuitas (SANCHES, 2014,
p. 24).

Ao longo do romance, ainda é possivel perceber a tentativa de Alencar de criar
um projeto brasileiro histérico de resgate da origem da miscigenacdo e da
nacionalizagcdo da cultura e dos costumes dos povos, que residiam em terras
brasileiras. No romance As Minas de Prata, Alencar tece o fio do passado histérico do
periodo colonial e suas aventuras e desventuras na construgdo do sentimento de
pertencimento em uma terra nova, porém rica, ndo sé de riquezas naturais e minerais,
mas rica na construcdo de um novo povo, fruto da mistura de raca e lutas.

Concluindo este capitulo, frisa-se o papel importante que o texto literario, mais
especificamente o romance historico, desempenha na histéria de cada sociedade, seja
inserindo o fato histérico como plano de fundo ou mesmo o explorando em primeiro
plano. Entretanto, frisa-se que, ndo é somente nesse entrelagcamento entre histéria e
literatura que temos bons frutos, isso ocorre também no audiovisual, pois nocaso
brasileiro, esse enovelar que o texto literario e o audiovisual, mais precisamentea
teledramaturgia realizam, deram origens as mais famosas e lideres de audiéncia na

televisao brasileira, como a novela A Escrava Isaura, baseada no romance homoénimo
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de Bernardo Guimarées, que foi ao ar em 1976 e levou a telenovela brasileira para o
mundo. Na época A Escrava Isaura foi exibida em 79 paises e teve o poder de parar
a guerra da Croacia e da Sérvia em 1991. Outro fato que demostra a importancia da
adaptacédo de obras literaria € que no periodo em que foi exibida em Cuba, a novela
A Escrava Isaura fez o governo decretar o fim do racionamento de energia para que
0s cubanos nao perdessem os capitulos da telenovela.

Assim, antes de passamos para o capitulo sobre a adaptacdo da obra As Minas
de Prata para a telenovela A Padroeira, faz-se necessario aporta-se antes na
implantagéo do audiovisual no Brasil e 0 surgimento e expansao da teledramaturgia
nacional, elencando ainda sobre as representacdes sociais que sao disponibilizadas

pelo género novelistico no pais.
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3 FICCAO AUDIOVISUAL: MEDIACAO, HIBRIDISMO CULTURAL, TELEVISAO E
TELENOVELA BRASILEIRA

A televiséo (e ndo apenas a telenovela) caracteriza-se, sobretudo,
pela linguagem narrativa. E esse seu jeito de "contar historias" que
faz com que ela atue como se fosse uma "pessoa” de nossas
relacdes. Ela sempre narra "casos" que aconteceram aqui e acola,
construindo uma historia sem fim [...]

(Maria Aparecida Baccega?).

A consolidacgao tecnoldgica e os avangos na ‘cultura digital’® sedimentaram as
producdes audiovisuais hibridas. Desde o seu surgimento, ainda de forma rudimentar
em 1894, pelo inventor Thomas Edison, o audiovisual congrega varios géneros em si,
como é o exemplo da literatura e sua adaptacao para as telas. De acordo com Castro,
Junior e Nunes (2018, p. 213)

A histéria do audiovisual esta intrinsecamente ligada a histéria do cinema.
Essa é uma assertiva que afasta, sob dois aspectos, a cren¢a de que um e
outro eram um sO objeto. O primeiro aspecto € que quando surgiu — ou
quando se convencionou seu surgimento, em 28 de dezembro 1895 — o
cinema era meramente uma arte visual. Tornar-se-ia efetivamente
audiovisual na medida em que o componente sonoro foi incorporado aos
elementos imagéticos, em decorréncia de lentas experiéncias iniciadas no fim do
século XIX, avancando pelo século XX, para consolidar-se somente no fimda
década de 1920.

Enquanto o audiovisual nasceu e se desenvolveu nessa relacdo imbricada com
0 cinematografico, no contexto latino-americano e brasileiro, o audiovisual ganhou
aderéncia na televisdo. Segundo Martin-Barbero (2003) a partir de 1960 a televisédo
se alicerca como principal veiculo de comunicacéo e logo é associado ao mercado
consumidor interno, que promove o processo de mediacfes sociais e culturais nas
populacdes latino-americano. Martin-Barbero (2003, p 304), definiu trés lugares para
a compreensdao do paradigma das mediacbes: “a cotidianidade familiar, a

temporalidade social e a competéncia cultural”. E na competéncia cultural que a

2 Citacdo retirada do artigo intitulado Narrativa ficcional de televisdo: encontro com os temas sociais.
Disponivel em: https://www.studocu.com/pt-br/document/universidade-federal-de-mato-grosso/teoria-
da-comunicacao/narrativa-ficcional-de-televisao-encontro-com-os-temas-sociais-maria-aparecida-
baccega/6694676. Acesso em: 20 maio 2022.

3 Para Carvalho Junior (2009, p. 9), “[...] cultura digital € um termo novo, emergente. Vem sendo
apropriado por diferentes setores, e incorpora perspectivas diversas sobre o impacto das tecnologias
digitais e da conexdo em rede na sociedade”.


https://www.studocu.com/pt-br/document/universidade-federal-de-mato-grosso/teoria-da-comunicacao/narrativa-ficcional-de-televisao-encontro-com-os-temas-sociais-maria-aparecida-baccega/6694676
https://www.studocu.com/pt-br/document/universidade-federal-de-mato-grosso/teoria-da-comunicacao/narrativa-ficcional-de-televisao-encontro-com-os-temas-sociais-maria-aparecida-baccega/6694676
https://www.studocu.com/pt-br/document/universidade-federal-de-mato-grosso/teoria-da-comunicacao/narrativa-ficcional-de-televisao-encontro-com-os-temas-sociais-maria-aparecida-baccega/6694676
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televisdo se torna um meio privilegiado onde se delimitam e configuram as diferencas
sociais e culturais. Assim, “[...] a televisdo constitui um ambito decisivo do
reconhecimento sociocultural, do desfazer-se e do refazer-se das identidades
coletivas, tanto as dos povos como as de grupos” (MARTIN-BARBERO; REY, 2004,
p. 114).

Isso posto, pode-se inferir que a televisdo dialoga constantemente com seus
receptores e com o meio em que esta inserida. Com isso, a televisdo abriu espaco
para o desenvolvimento de uma visdo cultural além da historiografia oficial, que
ultrapassa os canones culturais e historicos. Segundo Martin-Barbero (1997), séo
essas diferencas sociais que ampliam os conceitos culturais de uma sociedade, e
tanto nos paises latino-americanos, como no Brasil, as producbes audiovisuais

desenvolvem papel fundamental.

Afirmamos que cultura ndo é apenas o que a sociologia chama de cultura,
que sdo aquelas atividades, aquelas praticas, aqueles produtos que
pertencem as belas artes e as belas letras, a literatura. Ha uma concepcao
antropoldgica de cultura que esté ligada as suas crencas, aos valores que
orientam sua vida, a maneira como € expressa sua meméria, os relatos de
sua vida, suas narracdes e também a musica, atividades como bordar, pintar,
ou seja, alargamos o conceito de cultura. [...] com uma nocdo de cultura
diferente, comegamos a entender que, se era cultura, estava dentro da vida
cotidiana (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 157).

Pode-se influir que a televisdo disponibiliza mdultiplos mecanismos de
identificacdo do telespectador com a sua historia. Com isso, ela desenvolve elementos
reais do cotidiano e elege para sua discusséo questdes ou tematicas marcadas com
intencbes de mudancas sociais de posicionamento. Com isso, em um cenario cultural
cada vez mais amplo, a producéo seriada televisiva se institui como o produto de maior
alcance e, por que ndo, democratico, pois, para grande parte da sociedade brasileira,
€ inviavel o consumo de bens culturais eruditos, seja por problemas socioeconémicos,

seja pelo habito cultural que se instaura.
3.1 O meio televisivo como produto do imaginério coletivo
Criada para atender necessidades antigas da sociedade global, a televisédo

apoderou-se de mecanismos psicolégicos do homem para consolidar seu poder de

persuasao e, portanto, gerar uma rede imaginaria. “A imagem, assim como também a
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masica, a escultura, a arquitetura, sdo obras humanas concebidas para congelar e
cristalizar o presente, eternizar um momento agradavel ou importante que esta sendo
vivido e, assim, negar a degeneracédo do corpo e da vida” (FILHO,1988, p. 09).
Tendo a priori a funcdo de entreter, a televisdo rapidamente incorporou-se ao
cotidiano da grande massa, e ao trabalhar sistemas basicos de comunica¢do, como
0s signos e os clichés, sua transformacao foi inevitavel, passou-se entdo de produto

cultural, a mercadoria cultural. De acordo com Filho (1988, p. 37):

A televisdo fascina por outros meios e de maneira mais perspicaz que as
demais formas de comunicacéo: ela introduz uma linguagem diferente, que
primeiro atrai o receptor, para depois ser incorporada por ele. Nessa medida,
ela muda completamente — através de um fato técnico, de sua linguagem —
os héabitos de recepcao e de percep¢ao da sociedade e da cultura.
Como espelho da realidade, o video espetaculariza sua linguagem para seduzir
e apreender seu publico receptor de maneira que este a considere um membro
integrante da familia. A tevé produz um relacionamento social capaz de domesticar o

telespectador, fazendo-lhe pensar que é participante de um cenario real.

A televisdo nao é, portanto, como se costuma afirmar, mero ‘reflexo do real’,
mas antes ‘real do reflexo’. Em termos mais claros: num espaco visualizado
a distancia (telecomunicac¢des), comandado a distancia (telecomandos,
informética), com uma producéo ilimitada de simulacros (reprodu¢des ou
duplicagBes do real), a técnica televisiva apresenta-se com um aspecto real
dessa ordem de reflexos ou simulacros (SODRE, 2000, p. 59, grifos do autor).

Produto da cultura do consumismo industrial, a tevé possui um efeito imediato
e dinamico, penetrando assim, todas as dimensdes do cotidiano popular. Atualmente
esse veiculo de comunicacdo tornou-se elemento construtor da vivéncia dos
brasileiros. Para Fortuna (2000, p. 63), “a televisao € um fomento de necessidades e
desejos reciprocos. Mobiliza a fantasia do receptor. E a politica da distracdo”. Todos
tém acesso a imagem televisiva, assim, fazendo referéncia a aldeia global de
McLuhan, ela encurta distancias, é solidaria e democrética; fusiona comunidades
distintas; une; generaliza; aldeifica; globaliza.

A televisdo dissemina e organiza o consumo de bens simbolicos e como
consequéncia, inspira a formacdo de uma comunidade nacional. Sendo o principal
veiculo de comunicacdo no Brasil, apesar dos inumeros veiculos digitais e de
streaming, a tevé ainda é predominante, isto faz do meio uma ferramenta de poder
social, como frisa McLuhan (apud COMPARATO, 1991, p. 302),
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E que o veiculo tende a incorporar a mensagem e a se identificar com ela. O
povo adota os comportamentos e os valores sociais difundidos pela televisao,
e os estabiliza em costumes; ndo pelo conteddo das mensagens, mas
simplesmente pelo fato de que elas lhe s&o transmitidas pela televiséo.

Fundamentalmente a tevé cria a possibilidade de inserir na massa receptora,
valores e normas, que vao aos poucos criando um modelo popular com costumes
estaveis. Ao superar as funcdes da familia e do préprio Estado, este meio torna-se

principal agente transmissor dos valores sociais.

3.2 Televisao brasileira, Rede Globo e identidade nacional

A televisdo foi implantada no Brasil pelo empresario Assis Chateaubriand,
proprietario do conglomerado jornalistico Diarios Associados de Sdo Paulo. Na noite
de 01 de junho de 1950 Chateaubriand inaugura a primeira transmissao televisiva ao
dizer: “Boa noite! Esté no ar a televisdo do Brasil!”.

No seu percurso histérico a televisdo se consagrou pela exibicdo de programas
como: Reporter Esso, Jornal Nacional, os festivais musicais da década de 1960, as
telenovelas, os programas de auditério e mais recentemente pelas Reality Shows.

De acordo com Ortiz (1988), a histéria da tevé brasileira pode ser dividida em quatro
etapas. A primeira vai de 1950 a 1964, é considerada a fase de implantacéo, que, sob
a influéncia do radio e do teatro, a televisdo torna-se um veiculo de classe média alta.

Com o golpe de 64, inicia-se a segunda fase, neste periodo os meios de
comunicacdo passam por transformacoes profundas. A televisdo que antes era um
veiculo de elite, expande-se e ganha a simpatia popular, virando um produto de
massa. E criada a Embratel e o Brasil integra o INTELSAT (Sistema Internacional de
Satélites). Em 1965 é inaugurada a Rede Globo de Televiséo, fruto da associacao do
empresario Roberto Marinho com a Time-Life, grupo americano que dava respaldo
financeiro e técnico a emissora. O acordo virou escandalo nacional. A constituicdo
brasileira proibia que grupos estrangeiros fossem socios de empresas de
comunicacéo.

Durante os governos militares a Rede Globo expandiu sua audiéncia e seu
patriménio financeiro e industrial. Neste periodo é interessante verificar que a

televisdo além de um instrumento de divulgacdo ideoldgico-politico, torna-se um



S7

veiculo de modernizacdo e acaba, consequentemente, gerando uma identidade
nacional. O ano de 1975 se define como a fase de consolidacdo da tevé brasileira.
Apesar da censura imposta aos meios de comunicacdo, ndo se pode negar que foi
durante os governos militares, que a industria cultural teve um crescimento excessivo.
Conforme observa Ortiz (1988, p 121):

Se até a década de 50 as producdes eram restritas e atingiam um nimero
reduzido de pessoas, hoje elas tendem a ser cada vez mais diferenciadas e
cobrem uma massa consumidora. Durante o periodo que estamos
considerando, ocorre uma formidavel expanséo, a nivel de producéo, de
distribuicdo e de consumo de cultura; é nesta fase que se consolidam os
grandes conglomerados que controlam os meios de comunicag&o e de cultura
popular de massa.

A fase seguinte, corresponde ao periodo de 1975 a 1985, e é marcada pelo
avanco tecnolégico. Com o lancamento do BRASILSAT, primeiro satélite de
comunicacédo do Brasil, a televisdo passa a ter alcance em todo o territério nacional.
A Rede Globo torna-se lider na producao televisiva e a quarta maior emissora do

mundo, € instituido o padrédo globo de qualidade. Para Wolton (1996, p. 159):

De fato, a Globo coloca-se como uma inddstria, um instrumento de
modernizacdo e integracdo e um fator de identidade nacional. Ela é um
instrumento de cultura de massa numa sociedade hierarquizada. Se o seu
objetivo ndo é modificar as estruturas sociais, €, pelo menos, saber apreendé-
las e acompanha-las.

O mercado televisivo que era importador de programas americanos, vira
exportador, e seu principal produto, as telenovelas globais, que foram aos poucos
divulgando a cultura brasileira no exterior.

O periodo considerado a ultima fase, comeca em 1985 e estende-se aos dias
atuais. Marcado pelo fim do regime militar e pela implantagdo da democracia no pais,
essa fase € conceituada pela expansdo dos produtos televisivos nacionais e pela

implantagéo da TV a cabo no Brasil. Para Vassallo de Lopes (2002, p. 2),

A presenca macica da televisdo em um pais situado na periferia do mundo
ocidental poderia ser descrita como mais um paradoxo de uma nacgéo que ao
longo de sua histéria foi representada reiteradamente como uma sociedade
de contrastes acentuados.
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De fato, a televisao brasileira consolidou-se, legitimando a grande diversidade
cultural, racial e social de um pais, que vé refletida nas imagens televisivas sua
identidade nacional.

Atualmente a tevé aberta brasileira abrange doze canais: TV Band; TV Globo;
TV Record; TV Record News; TV SBT; TV Cultura; TV CNT; TV Rede Familia; TV
Rede Vida; TV Gazeta, Canal Educacdo e Canal Libras. A maioria dos canais
televisivos abertos, sdo privados, ou seja, sdo concessdes do Governo Federal a
grupos empresariais. A livre concorréncia entre essas emissoras gera a chamada
guerra de audiéncia, sendo que, cabe ao IBOPE (Instituto Brasileiro de Opinido
Plblica e Estatistica) medir qual rede de televisdo conquista mais publico-
telespectador diariamente. O Ibope exerce tamanha influéncia na televisdo, que chega
ao limite de decidir qual programa acaba ou continua no ar. Entretanto, menoscom
uma variedade consideravel de canais abertos e com a disponibilidade de varioscanais
em sinal fechado, acrescenta -se a isto a crescente entrada de provedores de
streamings no Brasil, a Rede Globo continua lider de audiéncia nos chamados horario
nobre da televiséo brasileira, talvez um dos fatores que constitua este sucesso, € a
capacidade que esta emissora tem, de apresentar uma programacao moldada pela
necessidade dos telespectadores e pelo mercado publicitario. Contando com uma
programacéao diversificada e cuidadosamente integrada, ela amarra diversos produtos
numa bem estrutura grade televisiva. Segundo Vassallo de Lopes (2002) apesar de
nao apresentar uma programacao educativa, os canais abertos brasileiros alcancam
regides isoladas do territdrio nacional, e o que prende a atencdo do receptor, diante
do aparelho de tevé, € o fato de ser, um meio de entretenimento de facil acesso e com

custos baixos.

A televisdo oferece a difusdo de informacdes acessiveis a todos sem
distin¢cdo de pertencimento social, classe ou regido. Ao fazé-lo, ela torna
disponiveis repertérios anteriormente da alcada privilegiada de certas
instituicbes socializadoras tradicionais como a escola, a familia, a igreja, o
partido politico, a agéncia estatal (VASSALLO DE LOPES, 2002, p. 2).

Em 2003, a Televisao Brasileira passou por mais um processo evolutivo, com
a chegada do Sistema Brasileiro de Televisao Digital (SBTVD), através do Decreto
4.091 assinado pelo entdo presidente Luis Inacio Lula da Silva, que estipulou a
migracéo do sistema analdgico para o digital até 2023. O Brasil adotou o modelo ISDB-

Th, que € um padréo técnico para teledifusdo digital, baseado no padréo japonés.
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Todavia, vale a ressalva que, nestes 72 anos de sua implantacdo em solo
brasileiro, a televisdo soube como em nenhum outro lugar do mundo, mesclar a
modernidade e a tradicdo, e isso possibilitou que ela adquirisse uma forma
segmentada, capaz de alcancar a zona rural e urbana, a populacéo de baixa renda,
passando pela classe média e chegando a alta sociedade, de forma que, cada grupo
social identifiqgue-se com 0s mais variados tipos de programas exibidos nas grades

das emissoras brasileiras.

3.3 Historiando a telenovela

A historia da telenovela retoma ao século XIX e tem inicio no folhetim francés,
gue publicava romances de forma seriada, numa tentativa de conquistar o publico
popular; visto entdo como um género vulgar, ndo atingia as classes dominantes e logo
entrou em declinio. Saindo da Europa, é nos Estados Unidos que o género novelesco
consegue desenvolver-se e explorar o potencial do radio americano. As soap-operas
ou Operas de sabado tiveram desde da sua criacdo o patrocinio de empresas
particulares, esse tipo de radionovela era destinado ao publico-alvo feminino, para
vender produtos de limpeza e higiene. Estruturalmente as soap-operas néo
constituiam um tema central, eram compostas de estdrias isoladas e de longaduracéo.
Segundo Meyer (1992) dentre os varios textos que formavam os jornais, o folhetim era
um desses e ficava geograficamente como notas de rodapé, voltadas para o
entretenimento.

No espaco reservado ao folhetim,

[...] se contam piadas, se fala de crimes e monstros, se propde charadas, se
oferecem receitas de cozinha ou de beleza; aberto as novidades, nele se
criticam as Ultimas pegas, os livros recém saidos, o esbo¢o do Caderno B,
em suma (MEYER,1992, p. 96).

Enquanto na Europa e nos Estados Unidos as novelas sdo originarias do
género folhetinescos, na Ameérica Latina esse papel foi desempenhado pelas
fotonovelas e radionovelas, que fazem suas primeiras aparigcdes em Cuba, Argentina
e México, no inicio da década de 1940. No Brasil diferente de outros paises, houve
uma inversdo, primeiro tem-se o surgimento das radionovelas e posteriormente o

langamento de revista de fotonovelas.
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Em 1941, A Predestinada e Em Busca da Felicidade marcam o inicio da
radionovela no pais. Para Ortiz (1988), apesar das primeiras transmissoes
radiofénicas datarem do final da década de 1920 em solo brasileiro € explicavel “...]
gue a radionovela tenha sido tardiamente introduzida no Brasil. Na verdade, até o final
da década de 30, faltava ao sistema radiofénico brasileiro uma estrutura realmente
comercial’ (ORTIZ, 1988, p. 26). Ainda segundo o pesquisador, as radionovelas foram
fundamentais para a consolidagao do radio no Brasil. Em 1951, foi ao ar O Direito de
Nascer, considerada a maior audiéncia da historia das radionovelas em toda a
América Latina.

Com relacdo as fotonovelas, a primeira revista a publicar o género foi a
‘Encanto — A romantica revista do amor’, que em 1949 apresentou as histérias Almas
Torturadas e Os Dois Amores de Ana, baseadas nos romances de Albert Morris e Ana

Luce. Para Miguel (2014) as fotonovelas tinham duas funcdes principais:

Integrar as mulheres na sociedade urbana e proporcionar, a estas mesmas
mulheres, um momento de fuga da vida cotidiana. No que tange a
possibilidade de inserir as mulheres na vida urbana, as fotonovelas serviriam
como uma forma de apresentar as suas leitoras, e possiveis leitores, novos
hébitos e comportamentos associados a vida urbana, trazendo, em suas
paginas, modos e modas a serem seguidos e copiados, desde o corte de
cabelo, os penteados e as roupas até maneiras de agir, de namorar, de
sonhar. Independente do fato de as fotonovelas publicadas no Brasil serem,
em sua grande maioria, importadas da Itdlia, esse processo identificatério
com os padrdes urbanos estava presente (MIGUEL, 2014, p. 10).

Ressalta-se que tanto a radionovela, como as telenovelas figuraram por quase
25 anos na sociedade brasileira, mesmo ap6s a implantacdo da televisdo e da
producdo das primeiras telenovelas, esses dois géneros mantiveram seu publico

cativo por um bom tempo.

3.3.1 Com a implantagdo da tevé inicia-se um novo género: a teleficgédo

Com a implantac&o da televisdo na década de 50, o género é transportado para
a tevé. As primeiras novelas brasileiras foram adaptacfes de pecas teatrais que
ficaram conhecidas como teleteatro, ou seja, as encenac¢fes dramaturgicas eram
transmitidas ao vivo. No dia 20 de novembro de 1950, o canal 3 (Antiga TV Tupi)
transmitia o primeiro teleteatro A Vida Por Um Fio. Considerada a primeira producao

de teledramaturgia no Brasil, esse teleteatro foi uma adaptagdo de um filme homénimo
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americano e foi protagonizada pela Unica atriz da trama, Lia de Aguiar, sob a direcédo
e roteiro de Cassiano Gabus Mendes. A transmissao durou exatos 90 minutos. As
diferencas do teleteatro para as telenovelas como conhecemos hoje, é que, enquanto
a novela trabalha com varios nucleos, atores e uma narrativa mais longa, 0s
teleteatros narravam historias curtas e com um Unico tema em discusséo. Para Martin-
Barbero e Rey (2004),

O teleteatro fez parte da decisdo de abrir a cena as correntes mais
contemporaneas do teatro, bem como de incursionar nas metodologias
dramaticas inovadoras [...] as obras comegaram a promover o interesse dos
telespectadores em formacdo, alguns deles perfeitamente nedfitos e
distanciados das expressdes culturais até entdo e que semanalmente eram
motivo de anélise e polémica na imprensa escrita (MARTIN-BARBERO; REY,
2004, p. 131).

Sua vida me pertence, primeira telenovela brasileira, foi transmitida pela Tupi
de S&o Paulo em dezembro de 1951 e inaugura de fato a teledramaturgia brasileira.
A novela era transmitida duas vezes por semana, as 20 horas, teve 15 capitulos e foi
dirigida por Walter Forster, primeiro a usar o termo ‘telenovela’, referenciando o que
futuramente seria um dos produtos culturais mais consumido e exportado pelo Brasil.
Foi em Sua vida me pertence que ocorreu o primeiro beijo da telenovela no Brasil, na
época esse fato gerou grande repercussdo, pois era considerado um tabu beijar
publicamente. Segundo Ricco e Vannucci (2017) na verdade o beijo foi um ‘selinho’

entre os protagonistas da trama Walter Forster e Vida Alves.

O beijo era tabu n&o apenas para o0 publico, mas também entre os artistas.
“Antigamente, ndo se beijava no teatro, cinema, na televisdo, nem no jardim
de casa quando o pai saia”, lembrou Vida Alves. Para a cena acontecer, o
autor e protagonista Walter Forster foi pessoalmente conversarcom o marido
de sua colega de elenco (Vida), um engenheiro italiano que ndose opds a
ousadia de sua mulher, depois de ouvir todas as explicacfes, ter agarantia de
que ndo haveria ensaio e de que os movimentos durante a cenaseriam
absolutamente técnicos (RICCO; VANNUCCI, 2017, p. 25).

Inicialmente os autores e diretores vao buscar na literatura e nas pecas de
teatrais as narrativas novelescas, entrelacando dessa maneira a producdo das
novelas, com os classicos literatura nacional.

Passados as primeiras transmissdes das teledramaturgica ao vivo é em 1960

gue a producdo novelistica passa por uma revolugdo, com a chegada ao Brasil do
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videoteipe (VT), a telenovela passa a ser exibida diariamente. Tavola (1996, p. 75) diz

que:

O VT permite entdo, o que era inédito, a gravacdo da imagem e do som ao
mesmo tempo, proporcionando sua reproducao a qualquer momento. O novo
invento, que mudou de modo tdo radical a linguagem da televisdo, anos
depois levou a centralizagdo da producao dos programas no Rio de Janeiro
e em Sao Paulo, que passaram a vendé-los para as emissoras dos outros
estados e cidades do pais.

A telenovela 2-5499 Ocupado do argentino Alberto Migre foi a primeira
producédo a experimentar a tecnologia do VT, com uma transmisséao diaria, ela acaba
langando a arquétipo da ficgdo atual. Como afirma Ramos e Borelli (1989, p. 61), “o
sucesso das telenovelas diarias é rapido, embora no inicio o publico tenha tido
algumas dificuldades para se acostumar a sua sequéncia diaria”. Segundo Ricco e
Vannucci (2017) para a producdo dos 42 capitulos da novela, a maioria das cenas
foram gravadas externamente, pois os estudios adaptados do Teatro Cultura Artistica
nao tinham mais condi¢des estruturais para as gravacoes que exigiam ambientes e

cenarios diversificados.

A primeira telenovela diaria, a 2-5499 Ocupado, baseada no original de
Alberto Migré, estreou no dia 22 de julho de 1963, com Tarcisio Meira e Gléria
Menezes nos papéis centrais e Lolita Rodrigues como antagonista. O
patrocinio era da Colgate-Palmolive, que ja sustentava os folhetins em outros
paises e acabou se transformando na maior incentivadora para o género ser
produzido em S&o Paulo. O texto era de Dulce Santucci e a dire¢do de Tito
de Miglio, que tentavam dar um ar mais brasileiro a um formato carregado
pelo dramalhdo latino. A histéria de uma detenta que diariamente recebe
ligagBes de um homem que esta apaixonado por sua voz e que, por saber
que ele é muito poderoso, ndo pode revelar sua condicdo e muito menos que
vive num presidio conquistou rapidamente o telespectador e de imediato
apontou para os diretores da Excelsior que esse era um produto que ainda
teria muito a crescer e renderia excelentes lucros para a emissora. “Ali
comecou o sucesso das novelas, porque todo mundo se deu conta da forca
de uma boa histdria ser apresentada todas as noites”, diz Lolita Rodrigues.
“Foi um sucesso tao grande que eu fiquei até atdnito com essa coisa”, resume
Tarcisio Meira em uma frase o impacto do novo produto sobre o publico
(RICCO; VANNUCCI, 2017, p. 220).

Imediatamente a dramaturgia criou habitos e conquistou fiéis telespectadores.
Popularizando-se cada vez mais, pegou de surpresa as emissoras, que foram
obrigadas a investir em profissionalizagdo técnica, para acompanhar o
desenvolvimento do género. Esse entusiasmo é confirmado com a estreia de O direito

de nascer, novela que consolida a ficcdo na programacao televisiva e incentiva 0s
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autores nacionais a editarem roteiros proprios. Conforme Fernandes (1997, p. 38)

declara:

A explosdo de O direito de Nascer, um divisor d aguas, fez com que as
investidas fossem muito mais ousadas e prudentemente mais profissionais.
Também estabeleceu com precisédo que a telenovela é uma arte popular bem
ao gosto dos brasileiros. Portanto, uma eficaz forma de entretenimento. Se
sua introducdo no pais refletiu o que se fazia no radio e na televisdo da
América Latina, ao menos aqui ela representou uma surpreendente novidade:
a industrializacdo do género, auxiliada que foi pela revolucdo de 64, pois
passou a ser a Unica producdo artistica sem os rigores da censura. A
telenovela marginalizou os problemas politicos e econémicos do pais. E,
assim, os censores ndo lhe deram importancia. Bem, estamos nos primeiros
anos do género — o primeiro periodo -, 0 de sua implantagéo e consolidacéo.
Tal contexto ndo perduraria. Logo a inquietacdo brasileira iria transformar a
telenovela de simples arte popular em arte genuinamente nacional.

Na segunda metade da década de 60 as tevés Tupi, Excelsior e Record,
ganham a concorréncia da entdo recém-criada Rede Globo de Televisdo. Segundo
Xavier (2007) a primeira novela produzida pela Globo foi llusdes Perdidas, que estreou
no dia 26 de abril de 1965, escrita por Enia Petri e dirigida por Libero Miguel e Sérgio
Brito, a trama teve 56 capitulos e foi exibida as 21horas. No elenco nomes como:
Reginaldo Faria, Leila Diniz, italo Rossi, Aldo Mayo e Rosita Tomaz Lopes. “A trama
trazia Leila Diniz e Reginaldo Faria como par roméantico principal da trama. A atriz
interpretava a vilad da historia. Osmar Prado, que também fazia parte do elenco, era o
irmao da personagem de Leila Diniz” (MEMORIA GLOBO, 2021, p. s.n). Existem
poucos registros dessa novela, devido a um incéndio que ocorreu na emissora em
1976 e que ocasionou a perda de parte do acervo.

Desde sua criacao, a Globo investiu na producéo de novelas, entretanto, nos
primérdios da teledramaturgia na emissora da familia Marinho, destaque para a autora
cubana Gléria Magadan. Magadan n&o inovou, apenas deu continuidade a adaptacao
do melodrama estrangeiro, porém, a diretora inibiu os autores nacionais e retardou a
producdo da dramaturgia completamente brasileira. Fernandes (1997, p. 68) afirma

que, “Gldéria Magadan ditou as regras, movimentou fortunas em producdes
gigantescas, esqueceu 0S N0SsS0S costumes e ignorou a beleza de nossas paisagens”.

Segundo Ricco e Vannucci (2017) a Globo comecou a produzir novelas sem
muitos recursos, mais com um time de autores, diretores, roteirista e atores que tinham
muita forca de vontade. Diferentemente das outras emissoras, a Globo criou um

sistema de producéo novelistica, no qual os artistas eram contratados com vinculos
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duradouros e com intervalos para que 0os mesmos pudessem descansar de uma

novela para outra, sendo uma forma para o ator ‘desencarnar’ do papel anterior.

Os artistas foram contratados a peso de ouro com vinculos de longa duracéo,
garantias de trabalho e intervalos para descanso de imagem, algo muito
diferente do que acontecia havia alguns anos tanto na Excelsior quanto na
Tupi, com uma novela emendada na outra, sem direito a longas férias.
Tarcisio Meira e Gléria Menezes, os protagonistas da primeira producéo
diaria do género, aceitaram a proposta da nova emissora e, em seguida,
muitos outros trilharam o mesmo caminho. “Ai o Boni nos levou”, pontua o
ator, “porque a Globo era uma emissora pobrinha, tinha um equipamento
fajutinho, mas ele tinha muita vontade de acertar e isso nos convenceu”,
completa Tarcisio. Para garantir a continuidade de um projeto que atendia
muito bem os patrocinadores Colgate-Palmolive e Gessy Lever, as agéncias
Lintas e McCann resolveram ampliar o nimero de artistas contratados,
assegurando assim que outras estrelas ndo deixassem a emissora e que
houvesse um elenco suficiente para trés histérias por dia. Além disso, era
cada vez maior a pressao sobre as equipes de produtores e autores para que
0S maiores sucessos fossem esticados ao méaximo para prender o
telespectador em sua faixa de exibicdo e, assim, evitar uma queda de
audiéncia, o maior risco na troca das histérias (RICCO; VANNUCCI, 2017, p.
230).

Frisa-se que, até entdo, as novelas eram adaptadas e seguiam o estilo
dramalh&o das producdes latino-americanas, foi somente em 1968, com a novela Beto
Rockfeller, transmitida pela tevé Tupi, que se deu o rompimento do estilo dramalhao.
Propondo uma narrativa de temas atuais, a novela que foi escrita por Braulio Pedroso
e dirigida por Lima Duarte e Walter Avancini, possibilitou que o cotidiano da populacao
brasileira fosse representado no video. Outra mudanca € a criacdo de um anti-heroi,
como personagem-protagonista. Beto Rckfeller foi o marco na ficcdo nacional, ao
introduzir o género romantico-realista, pos fim aos dramalhdes anacronicos. A novela
ainda estreou o merchandising comercial nas telenovelas brasileiras. Para Fernandes

(1997) a utilizacdo de um discurso livre agradou o telespectador de modo que:

As velhas declara¢bes de amor foram substituidas por formas de expressao
mais coloquiais, num reflexo fiel do nosso modo de falar. Até a giria passou
a ser mais livre e solta, contribuindo sensivelmente nessa evolucao. Um dos
truques de Beto Rockfeller foi brincar com o publico consumidor de novelas,
colocando-o no video (FERNANDES, 1997, p. 106).

Nas produgdes do conglomerado Globo, o divisor de aguas foi a novela Irméaos
Coragens, que enterra definitivamente as producdes copiadas do melodrama
argentino, cubano e mexicano. Escrita por Janete Clair, com direcdo de Daniel Filho,
Milton Goncgalves e Reynaldo Boury, a trama foi a primeira superproducéo da Globo e

teve a primeira cidade cinematografica da dramaturgia brasileira.
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Pouco mais de sete meses apdés o término de Beto Rockfeller, o terceiro
grande marco da teledramaturgia brasileira que estabeleceu a
verossimilhanga com o cotidiano do publico como elemento basico da nossa
ficcdo diaria, a Globo colocou no ar mais um divisor de aguas nesse género
de programacdo e iniciou definitivamente sua bem-sucedida histéria na
industria de novelas. [...] em 29 de junho de 1970 Janete Clair estreou Irmaos
Coragem, talvez a maior referéncia em sua impecavel obra de sucesso, que
imp6s a dindmica de fazer novela no Brasil e a engenharia perfeita para a
construcdo de um capitulo com ganchos capazes de prender o telespectador
e leva-lo para a noite seguinte durante meses. Sem a supervisdo da cubana
Magadan, a autora avangou muito mais. “Ela criou as expectativas em cada
bloco, coisa que néo existia com os teleteatros, para fazer a pessoa voltar
depois dos comerciais. Até entdo, gravavam-se nas novelas todas as cenas
e os cortes eram feitos em qualquer ponto, quando era necessario parar’,
explica Renata Dias Gomes, neta de Janete e Dias Gomes.

A nova superproducéo da faixa das 20h reuniu em seu elenco os nomes mais
fortes da época. Para os irmaos protagonistas foram escalados os galas
Tarcisio Meira, Claudio Cavalcanti e Claudio Marzo, que interpretou um
jogador de futebol, simbolo méximo de realizacdo pessoal no ano em que o
Brasil venceu a Copa do Mundo e, portanto, principal assunto na TV, nos
jornais, revistas e nas conversas de amigos nas ruas, em casa e no trabalho
(RICCO; VANNUCCI, 2017, p. 322 323).

Segundo Balogh (2002) assim como a televisdo, que se fragmenta em
sequéncias narrativas, a telenovela brasileira também se organizou em
micronarrativas que seguem o modelo: comec¢o, meio e fim. Para a pesquisadora, ao
transpor a fase do modelo latino-americano de fazer dramaturgia, a telenovela trouxe
para a cena, as caracteristicas do ‘ser brasileiro’. “O carater brasileiro parece ser mais
afeito a gozacgédo, a malicia, ao humor dentro do seu cotidiano, carater esse que pede
também uma novela com um jeito maroto, diverso do dramalhdo tradicional”
(BALOGH, 2002, p. 170).

Na década de 70, a ascensédo da Rede Globo, com a transmissédo de Irmaos
Coragem, coloca a emissora como referéncia na producdo do género dramético
romantico-realista e impde um ritmo mercadoldgico a producéo teleficcional do Brasil.
Nesta época sua principal concorrente € a TV Tupi, pois a TV Excelsior, que passava
por seérios problemas financeiros e tinha uma relagdo complicada com o governo
militar da época, decretou seu fechamento. Nesse periodo a Globo, que investe
constantemente neste setor, assumira a lideranca na audiéncia e fixara a grade de
horarios das telenovelas brasileiras. Assim, a emissora cria uma grade horéaria que
fica conhecido como ‘horario nobre’ da televisao brasileira. As novelas passam a

serem exibidas as 19h, 20h e 22h. Contudo, em 1975 ¢é inaugurada a novela das 18h,
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e, em 1979 a emissora elimina o horario das 22h, por causa dos baixos indices do

Ibope. Para Vassallo de Lopes (2002, p. 08):

Falar de telenovela brasileira é falar das novelas da Globo. Sdo elas sem
davida, as principais responsaveis pela especificidade da teleficcéo brasileira.
Essa especificidade é resultado de um conjunto de fatores que vao desde o
carater técnico e industrial da producao, passam pelo nivel estético e artistico
e pela preocupacio com o texto [...]. E possivel atribuir as novelas da Globo
o papel de protagonista na construcdo de uma teledramaturgia nacional.

Segundo Fernandes (1997, p. 130) “ndo foi apenas em temos de dramaturgia
gue a Globo conseguiu inovar e apresentar o melhor. A Globo deu o impulso decisivo
para retirar o género de seu carater simplério e coloca-lo definitivamente no rol das
grandes producgdes”, seja elas nacionais ou mundiais.

Ainda segundo Fernandes (1997) outra inovacdo da Rede Globo, foi a novela
O Bem Amado de 1973, escrita por Dias Gomes e direcao de Régis Cardoso, essa foi
a primeira novela em cores da televisdo brasileira e a primeira telenovela a ser
exportada no Brasil. Segundo Vieira (2021, s.n) O Bem-Amado foi a primeira novela
da Globo a ser comercializada mundialmente. Antes da producéo, somente o0s textos
eram comercializados, nao as novelas completas, assim, o folhetim foi transmitido em
30 paises.

No periodo inicial da internacionalizacdo novelesca, a comercializacao volta-se
para comunidades que falam a mesma lingua. “No caso da comunidade lusitana, a
venda € mais lucrativa por ndo haver necessidades de dublagem e de adaptacao, o
gue num momento de expansao, sem pleno dominio da dindmica do processo, é
vantajoso para a produtora” (TONDATO, 1998, p. 5).

Neste processo de conquista de novos mercados para o género, a Rede Globo
toma a lideranca nas exportacfes, sendo que, isto, sé foi possivel devido ao seu
padrdo de qualidade técnico e artistico, alcancado na década de 70 e que fez da
emissora um modelo na producéo teledramaturgico. De acordo com Melo (1988, p.
39), “a primeira experiéncia da Globo nesse terreno ocorreu em 1975, quandoGabriela
foi exibida em Portugal. A aceitacao da telenovela [...] foi tdo expressiva queestimulou
a empresa a trabalhar seriamente o mercado mundial”.

Outro fator que contribuiu para essa internacionalizacéo da teleficcdo nacional,
foi a aceleracdo dos processos de independéncias das ex-colbnias africanas do

dominio portugués, ocorrido principalmente entre as décadas de 1980 e 1990, com
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isso a Rede Globo passa a vender suas novelas para este continente, ampliando seu
mercado importador. Depois dos paises de lingua portuguesa, a emissora direciona-
se para 0 mercado de lingua espanhola latino-americano. “A primeira telenovela
dublada para o espanhol foi O Bem Amado, vendida a uma emissora do Uruguai e a
seguir aos demais paises do continente” (MELO, 1988, p. 41).

A expanséao definitiva da ficcdo brasileira ocorre nos anos 80. Este estouro é

influenciado por varios acontecimentos, como observa Tondato (1988, p. 5):

Como fatores contribuintes podem ser citados: desregulamentacdo dos
canais na Europa Ocidental, e consequentemente necessidade de
diversificacdo da programacdo; adocdo de estratégias mercadoldgicas
orientadas por interesses politicos de expansédo; queda do comunismo no
Leste Europeu, que se abre para o mercado externo; independéncia dos
paises africanos de lingua portuguesa, permitindo a instalacéo de emissoras
de TV; localizacdo de Macau, de idioma portugués, na Asia, e aproximagao
mercadolégica com o Oriente Médio.

A hegemonia da tevé Globo é justificada, quando se analisa o custo de
negociacao das producdes. Adotando o modelo norte-americano de vendas, ou seja,
0 preco é determinado pelas caracteristicas do pais comprador, a emissora definiu
sua margem de lucros com base na audiéncia, no mercado publicitario e no produto
interno per capita do mercado importador.

A partir de 1990, as exportacdes de telenovelas, realizadas pela Rede Globo,
sdo concentradas na América Latina e Europa Ocidental. As producdes brasileiras
alcancam 80% de internacionalizacdo nesta década. O alto grau de profissionalizacao,
a integracao dos paises e o surgimento de novas tecnologias de comunicacéo, Sao 0s
principais fatores de influéncia deste aumento. Como descreve Tondato (1998, p. 06),
“nesta época é possivel encontrar catalogos de venda disponiveis até na Internet, com
telenovelas produzidas em décadas passadas e também telenovelas recém-
terminadas no Brasil e ja com versfes para exportacao”.

Na Europa, a telenovela A Escrava Isaura, produzida pela Globo em 1976, foi
a primeira do género a fazer sucesso. Na Italia, por exemplo, ultrapassou a audiéncia
do telejornal governamental e na Franca quadruplicou a audiéncia do Canal Plus. Por
ser uma novela do subgénero época adaptado, A Escrava lIsaura garantia seu
sucesso, ndo importando a época de sua veiculacao no exterior.

Paralelamente a entrada promissora da telenovela no continente europeu na

década de 90, é nos Estados Unidos que o folhetim brasileiro encontra maior
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dificuldade de aceitacao, isto motivado pelas industrias de cinema e televisédo, que sao
até os dias atuais os maiores concorrentes no mercado de exportacées de produtos
artisticos/culturais. Atualmente as producdes indianas, turcas, coreanas, mexicanas,
e norte-americanas sao concorrentes potenciais das exportagdes da Globo. Em face
da mercantilizacdo do audiovisual brasileiro, a Globo implanta definitivamente o uso
do merchandising comercial inserido nas cenas e capitulos e, oferecendo divulgacéo
e promocao de marcas e produtos, por intermédio da telenovela.

No comeco dos anos 80 uma leve crise assusta o mercado teleficcional
brasileiro e a TV Tupi sucumbi aos empecilhos financeiros. Com isso, a Globo se torna
hegemonica na producao teleficcional do pais. A emissora supera a crise e com a
exibicdo de Roque Santeiro (1985) e Roda de Fogo (1986), novelas que obtiveram os
maiores indices de audiéncia até entdo, a emissora torna-se a terceira maior rede
televisiva do mundo, atras apenas das gigantes ABC e CBS. E nesse periodo que se
funda a Casa de Criacdo Janet Clair, que absorve as necessidades da Rede Globo
em planejar o processo dramaturgico em longo prazo. A criacdo dessa instituicdo
refletira nas novelas do chamado horario nobre, termo especifico das ficgdes globais
das 20h, de maneira que, elas serdo produzidas visando alcancar, além do publico
feminino, também o masculino, que até esse momento dedicava pouca atencdo ao
género.

A Rede Globo na década de 80 apresenta uma etapa peculiar na histéria da
telenovela, quando defini a estrutura de sua producéo ficcional, baseada no horério
em que cada uma vai ao ar. A novela das dezoito horas ganha uma caracteristica
romantica-literaria, com adaptacdes de obras de grandes escritores brasileiros, como
Machado de Assis, José de Alencar, Lygia Fagundes Telles e Guimardes Rosa. Na
faixa das dezenove horas, as novelas globais adquirem um cunho cdmico. “Na
verdade, essas estérias se caracterizam pela farsa, a parddia, o apelo constante ao
riso. Elas cruzam e tematizam constantemente outros segmentos da industria cultural,
como as historias-em-quadrinhos [...]” (RAMOS, BORELLI, 1991, p. 99). No horario
nobre, estabeleceu-se que as telenovelas debateriam temas e assuntos sociais e
atuais, voltadas para um publico adulto, essas novelas se tornaram as lideres de

audiéncia da tevé brasileira.
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Neste periodo a Globo, que ndo tinha uma concorrente forte, praticamente
monopolizou a televisdo e ditou moda e costumes. O exemplo disso foi a novela
Roque Santeiro, que através do personagem de Lima Duarte, Sinhozinho Malta,
popularizou o chavao: “t6 certo ou t6 errado”. Entretanto, essa hegemonia global,
comecgou a ser ameacada com a criagéo do Sistema Brasileiro de Televiséo ou SBT,
porém a emissora de Silvio Santos, optou pela exibicdo do melodrama tradicional e
acabou cativando um publico pequeno, em comparacdo com os fas das novelas

globais, como observa Ramos e Borelli (1991):

Praticamente a maioria das novelas s&o “dramalhdes” da escritora mexicana
Marisa Garrido. Na medida em que o sistema de producdo da SBT se
encontrava ainda incipiente, recorria-se ndo somente a textos a serem
adaptados, mas também a telenovelas compactadas produzidas
principalmente pela Televisa (RAMOS; BORELLI, 1991, p. 107).

Da década de 90 em diante, a ficcdo no Brasil sofre algumas transformacdes,
mudancas essas decorrente da redemocratizacdo do pais e do processo de
modernizacdo econdmica. Temos nesta etapa, a fragmentacéo da audiéncia televisiva
e a entrada de emissoras como a Rede Record e Bandeirantes na fabricacdo da
telenovela. Entretanto é o SBT, que fara frente a hegemonia global, seja por meio de
producdes proprias, adaptacbes ou importando os dramalhdes mexicanos. Porém,
ressalta-se que, a Globo nao deixara sua lideranca na producéo teleficcional, apenas
perdera alguns pontos no lbope, para a emissora de Silvio Santos.

Com as mudancas da década de 1990, abriu-se caminho para o debate de
guestdes sociais e culturais no universo novelesco, ou seja, a telenovela passa a ser
ambiente para a discussao histérica, social e cultural da populagéo brasileira. Assim,
a teleficcdo além de ter reconhecimento artistico e cultural, passa a ser reconhecida
por da visibilidade ao debate cultural e identitario do pais. Segundo Vassalo de Lopes
(2002, p. 1), a telenovela é “considerada um dos fenbmenos mais representativos da
modernidade brasileira, por combinar o arcaico e o moderno, por fundir dispositivos
narrativos anacrénicos e imaginarios modernos e por ter a sua historia fortemente
marcada pela dialética nacionalizagdo-massmediagao”.

Visando um publico cada vez mais heterogéneo, a Globo em 1995, produz a
‘novelhinha’ Malhacdo, exibida as 17h30, ela foi dirigida exclusivamente para o
telespectador infantojuvenil. O sucesso dessa série foi tanto, que ela teve 27

temporadas e um total de 6.203 episddios. Escrita por Andréa Maltarolli e Emanuel
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Jacobina, a novela foi baseada no modelo das soap-opera americanas, ou seja,
possuia varias temporadas que se estenderam até 2020, com a constante renovacao
das tematicas e elenco.

Na década de 2000, as telenovelas estavam tdo enraizadas no cotidiano do
brasileiro, que passam a assimilar a funcao de entreter e ao mesmo tempo moldar o

comportamento da populacédo, assim, descreve Paiva (2004, p. 3):

As fronteiras entre ficgéo e realidade por vezes ndo sdo muito nitidas; a ficgéo
é frequentemente povoada por personagens reais e exibe tracos da
aparéncia visivel da realidade brasileira. A ficcdo ndo tem o compromisso de
produzir um discurso com pretensdes de verdade, no entanto, exibe uma
verdade sedutora e seduzida que fustiga o dominio dos sonhos e do
despertar, suscitando identificagcdes por parte do publico.

Entretanto, apesar de fazer parte da vida do brasileiro, com a chegada do novo
século e como a abertura econdémica e politica que o pais passava, houve
significativas mudancgas na teledramaturgia nacional. Assim, o telespectador cobra
maior representatividade nas tramas novelisticas e 0os autores se veem obrigados a
buscar novas histérias e inspiracdes em questdes pertinentes a vida do brasileiro.
Nesse periodo o pais passa por uma transformacao educacional, onde programas
governamentais elevam os indices de pessoas que chegam na universidade e com o
aumento dessa formagédo superior, também se cria uma criticidade maior dos
telespectadores, que passam a se interessar por temas mais complexos. Nesse
periodo ainda se constata um crescimento vertiginoso dos canais por assinatura.
Dessa forma, a teledramaturgia passa a explorar questbées como a doacao de
medula 6ssea, clonagem humana, imigracdo ilegal, homossexualidade, roubo de
recém-nascido, além de promover o conhecimento de outras culturas, como a

marroquina, a indiana, a americana e a italiana.

No inicio dos anos 2000, a Globo ainda liderava o segmento das telenovelas,
com grande margem de vantagem. Em seu primeiro horério, a faixa das 18h,
a emissora garantia algo em torno de 50% de share. O Cravo e a Rosa, por
exemplo, fechou com 52% do publico, Chocolate com Pimenta atingiu 58,8%
e Cabocla, 56,5%. O padrédo para a época era de médias didrias acima dos
30 pontos. As 19h, era muito comum ultrapassar a barreira dos 35 pontos,
com share entre 55% e 60%. J& no principal horario, inicialmente as 20h30 e
depois as 21h, os autores conquistavam facilmente entre 60% e 70% de
share, com indices gerais entre 44 e 50 pontos, como registrado por Senhora
do Destino, América e Belissima. O SBT, como seu proprio slogan afirmava
na época, era o “lider absoluto da vice-lideranga” e alcangava entre 10 e 15
pontos com a exibigdo de tramas da Televisa. A verséo brasileira de Picara
Sonhadora foi um dos pontos altos, com 16,2 de média geral, e a original
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Carinha de Anjo foi recordista, com 16,8 pontos. A Record, com producdes
bem modestas e realizadas em parceria com produtoras independentes,
oscilava entre 2 e 6 pontos, com excecdo de Louca Paixdo, que atingiu 9 de
média geral. Esse confortavel cenario da teledramaturgia brasileira se
transformou completamente com o investimento da Record em dramaturgia,
com a contratacdo, inclusive, de muitos profissionais da lider no setor
(RICCO; VANNUCCI, 2017, p. 718).

Essa identificagdo personagem-telespectador € o que Sodré (1996), defini
como ‘romance familiar coletivo’, ou seja, a telenovela reproduz um ambiente familiar
e social imaginario, com caracteristicas iguais as questdes do cotidiano. Ao torna-se
um espelho do real, a ficgcdo adquiriu uma moral doméstica e € neste ponto que residi
as razoes de tanta popularidade. Como pode ser observado na andlise de Mello (1988,
p. 49):

A popularidade da fic¢éo televisual no Brasil comegou quando as novelas
descobriram a realidade brasileira e a desvendaram em capitulos diarios
oferecidos para o deleite e distragdo do publico telespectador [...]. Os
usuarios da TV ficaram fascinados com a possibilidade de exercitar a sua

fantasia cotidiana através de produgfes artisticas em que podiam
reconhecer-se e ao seu meio ambiente.

Assim, na década de 2000, as telenovelas globais, com um estilo realista-
romantico, além de se tornar o género mais popular da televisédo brasileira, é também
0 programa mais complexo da emissora, pois, envolve em torno de 300 profissionais
na sua elaboracéo e gravacdo. De acordo com Basséres (1995, p. 104), “a producéo
de uma novela pode ser comparada a preparacado de um desfile de escola de samba:
0 objetivo é sempre obter o primeiro lugar e todos os esforcos sdo feitos nesse
sentido”.

Na década de 2010, a tevé como a teledramaturgia enfrentam alguns
percalcos, como o a chegada e expansédo do mercado de streaming e o crescimento

vertiginoso de consumidores de pequenas telas (celulares, tablet, etc.).

Com o avanco da tecnologia e a queda de valores das assinaturas de servigos
por cabo e satélite, surgiram novas plataformas para disputar 0 mesmo
publico. “Além do televisor, ha sites, blogs, Twitter e as novissimas midias de
videos sob demanda”, destaca Mauro Alencar*. “Essa ampliagao descomunal
de acesso ao entretenimento mudou muito o perfil do telespectador,
sobretudo o consumidor das pequenas telas. Para a telenovela competir com

4 Mauro Alencar € um escritor e considerado um dos maiores especialistas em teledramaturgia
brasileira. Autor do livro A Hollywood Brasileira, que fala das novelas globais.
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tanta oferta, tem que dar o que ndo ha em nenhum outro lugar”, diz Thelma
Guedes®.

O grande desafio dos autores nesse novo século de janelas abertas ao
mundo é vencer a prépria velocidade da vida. Tudo acontece rapidamente e
o0 telespectador recebe essas informacdes quase que imediatamente
(RICCO; VANNUCCI, 2017, p. 718 — 719).

Cabe ressaltar ainda, que no inicio da década vigente (2020) o mundo sofreu
com a pandemia da Covid-19, que deflagou véarias medidas de seguranca, bem como
o fechamento e a suspensao de varios locais de trabalho e eventos com aglomeracdes
de pessoas. Assim, com o isolamento social, tanto a televisdo como as midias sociais,
se tornaram primordiais na funcéo de informar e entreter. Contundo, em virtude desse
isolamento, as telenovelas que estavam em andamento, tiveram suas gravacgdes
suspensas. As emissoras brasileiras adotaram a reprise de novelas de grandes
sucessos. No caso da Globo, as reprises foram editadas de maneira que as tramas
fossem encurtadas e focassem nas cenas principais da narrativa, esse novo modelo
de transmissdo agradou ao publico, que aproveitou o isolamento para rever suas
novelas favoritas.

Com a retomada das atividades sociais, culturais e trabalhistas em 2022,
devido a suspensédo das medidas de isolamento da Covid-19, a Globo anunciou o
remake da telenovela Pantanal, que foi exibida pela primeira vez pela extinta TV
Manchete, em 1990. A nova versdo que estreou no dia 11 de maio de 2022, bateu
recordes de audiéncia e na semana de estreia teve cerca de 77, 3 milhdes ¢ de
pessoas ligadas no horario nobre da televiséo brasileira. Além da audiéncia, asegunda
versdo de Pantanal também se destacou pelo desenvolvimento de um merchandising

social” voltado para o publico da geragdo Z8. Sobre isso, em entrevista

5 Thelma Guedes é autora e escritora de novelas, como Vila Madalena (1999); Esperancga (2002);
Chocolate com Pimenta (2003); Alma Gémea (2005); O Profeta (2006); Cordel Encantado (2011); Joia

Rara (2013); e Orféos da Terra (2019). Esta ultima, ganhadora do Prémio Emmy Internacional de
melhor telenovela, em 2020.
6 Informacdes extraidas do site UOL. Disponivel em:

https://natelinha.uol.com.br/audiencias/2022/05/31/pantanal-para-o-brasil-bate-recorde-e-globo-tem-
melhor-ibope-em-13-meses-182466.php. Acesso em: 29 jun. 2022.

7 O merchandising social é a insercdo de questdes sociais e educativas no desenrolar das narrativas
novelescas.

8 Geragdo Z, é a primeira geracdo gue nasceu em um mundo totalmente virtual, ou seja, pessoas
nascidas de 1995 até 2010. Conhecida também como “nativos digitais”, a geracéo Z é hipercognitiva e
tem a capacidade de vivenciar vérias realidades ao mesmo tempo, especialmente as digitais,
absorvendo uma vasta e complexa gama de informacdes simultaneamente.


https://natelinha.uol.com.br/audiencias/2022/05/31/pantanal-para-o-brasil-bate-recorde-e-globo-tem-melhor-ibope-em-13-meses-182466.php
https://natelinha.uol.com.br/audiencias/2022/05/31/pantanal-para-o-brasil-bate-recorde-e-globo-tem-melhor-ibope-em-13-meses-182466.php
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concedida ao Jornal Extra®, Vassallo de Lopes (2022) explica que a nova versédo da
novela é um ‘fendbmeno midiatico’, pois conquistou o publico jovem, que a muito tempo
nao se dedicava a assistir uma novela. Para a coordenadora do Centro de Estudos de
Telenovela da ECA/USP, essa geracao digital viu um retrato do “Brasil profundo”
desconhecido pela maioria. Ainda segundo a pesquisadora, a interatividade das redes
sociais ampliaram a febre e tornou Pantanal a mais recente ‘narrativa da nagéo’'°. “A
novela aborda pautas atuais na trama. Por isso, Pantanal € muito querida pelo publico
jovem. A linguagem é jovial, diferente do que foi a primeira versao”, ressaltou Vassallo
de Lopes.

Pode-se dizer que, com a nacionalizacdo e a institucionalizacdo do género
novelesco no Brasil, fez da telenovela um palco para discussdes sociais,possibilitando
dessa maneira, ao telespectador ter um subsidio para reflexdes ou atémesmo, uma
compreensao de problemas sociais, politicos e econémicos, presentes no dia-a-dia da

sociedade brasileira.

3.3.2 A construcao do social e cultural na teleficcdo: Telenovela a narrativa da nacao

S6 uma portadora de mensagens convincentes, que entra em nossas casas
diariamente, levando além de seus dramas e estereétipos, um eficaz suporte
sécio/cultural/educativo, pode oferecer ao seu publico uma conscientizacao de seu
papel social. Como observa Schiavo (1995, p. 85) a telenovela “é um excelente meio
para a difusdo de contetdos culturais e educativos junto as populagcfes carentes de
alternativas, como é o caso de grande parcela da populacao brasileira”.

Produzido uma rede de circulacdo de sentidos acessiveis a toda populacéo, a
teledramaturgia no Brasil percorre os lugares comuns a vivéncia de seu receptor,
atuando paulatinamente, ela induz o telespectador em uma viagem dentro de si
mesmo, para que este identifique-se gradativamente com os personagens da novela.

Como explica Schiavo (1995) a telenovela se integra na vida do telespectador de

9 Entrevista concedida ao Jornal Extra. Disponivel em: https://extra.globo.com/economia-e-
financas/sucesso-na-tv-pantanal-estimula-de-venda-de-berrante-roupa-de-oncinha-corte-de-cabelo- de-
juma-25533292.html. Acesso em: 28 jul. 2022.

10 Termo cunhado por Maria Immacolata Vassallo de Lopes em 2009 para se referir as telenovelas

brasileiras.
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forma homeopatica, expandindo as fronteiras da realidade e criando novos conceitos
para o que poderia a vir a ser.

Assim, como produto largamente consumido pelos brasileiros as telenovelas
reproduzem comportamentos sociais e culturais e colocam em pauta questbes e
“tabus que s&o varridos para baixo do tapete” pela sociedade. Dessa forma, a novela
€ uma fonte ndo sé de entretenimento, mas principalmente de debate de questdes que
estdo presentes no cotidiano das pessoas e que muitas vezes ndo é tratada
abertamente pela populacdo, e, assim, a teledramaturgia revela-se um lugar
privilegiado, incorporando em suas tematicas questdes sociais e culturais antigas
como o patriarcalismo, a escravidao, o coronelismo etc. e atuais como a intolerancia
religiosa, a homofobia, a masturbacéo feminina, a violéncia contra criancgas, idosos e
mulheres, e tantas outras questdes que a novela focaliza. Segundo Vassalo de Lopes
(2009) ao consolidar o repasse de informacdes e questdes educativas, a telenovela
se transforma em uma ‘narrativa da nag¢ao’, pois transmite histérias com o propdsito
de entreter e a0 mesmo tempo de discuti comportamentos sociais, dessa forma, ao
colocar em pauta essas problematicas a telenovela “torna disponiveis repertorios
anteriormente da al¢ada privilegiada de instituicdes socializadoras tradicionais, como
a escola, a familia, a igreja, o partido politico, o aparelho estatal” (VASSALO DE
LOPES, 2009, p. 23).

Isso posto, pode-se influir que a telenovela € uma das instancias legitimadoras
da cultura popular brasileira, pois, ao retratar caracteristicas da sociedade em geral,
ela gera uma estética das massas e constitui a poténcia maxima da usina de imagens
que abrem as “janelas através das quais se epifanizam os simbolos que orientam o
imaginério social e fornecendo um meio de leitura da sociedade e da cultura brasileira”
(PAIVA, 2004, p. 4).

Como um produto de socializa¢do individual e coletivo, a novela € um bem
simbdlico tao visto como falado, seja no ambiente familiar, social ou na prépria midia.

Conforme Mattelart (1998, p. 111) escreve:

A popularidade das novelas ndo se mede somente pela cotacdo do Ibope,
mas exatamente pelo espaco que ocupam nas conversas e debates de todos
os dias, pelos boatos que alimentam, por seu poder de catalisar uma
discusséo nacional, ndo somente em torno dos meandros da intriga, mas
também acerca de questBes sociais. A novela é de certa forma a caixa de
ressonancia de um debate publico que a ultrapassa.
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Orientando-se por uma linha familiar, a ficcéo brasileira incorpora e estabelece
uma interacdo entre o cotidiano da telenovela e o cotidiano da realidade, residindo ai
0 ponto crucial do sucesso do género no Brasil. Priorizando problemas da vida
cotidiana do seu publico, a dramaturgia cria uma ponte entre a ficcdo e a realidade
diaria e faz da telenovela um importante meio de representacdo social. Contudo, a
trama ficcional debate o cotidiano sem perder seu poder de seducéo, e usa para isso,
o velho recurso de contar histérias em pequenas doses.

Tornando-se uma obra aberta alicercada e sustentada pelo real do dia a dia
individual e coletivo, a telenovela ultrapassa o puro objetivo de entreter e se transforma
no espaco de debates e avaliacBes do atual modelo social. Como ressalta Simdes
(2003, p. 1)

A telenovela esté inserida na vida diaria do publico, ao mesmo tempo em que
se apropria do cotidiano para compor as tramas, gerando um dialogo entre
ficcdo e realidade social, suscita identificagcbes e colabora na construcdo da
identidade nacional.

Para Campedelli (1987) a ficcdo seriada brasileira € como um novelo se
desenrolando em tramas e subtramas bem estruturadas, nas quais 0S seus
personagens contam suas historias e em paralelo faz a critica, a dendncia e discute

0s problemas sociais. Segundo Motter (2003, p 64),

As questbes la suscitadas e as aqui vividas estabelecem identidades e
fundem no mesmo dialogo os sentimentos gerados pelas tensdes, davidas,
angustias, medo. As pequenas alegrias acenam com a dialética. Os dois
mundos vivem as mesmas alternancias de tensdes e distenséo, tristezas e
alegrias, guerra e paz. As solugbes servem de inspiracdo. No tempo livre, a
reflexdo do telespectador € convocada a rever o seu dia de hoje, preparar-se
para o de amanha e considerar o modo de encaminhamento que lhe sugere
a ficcdo para questdes similares.

As telenovelas contam historias, e parte essencial do encanto e da seducgéo
gue exercem vém das tematicas tratadas: o amor, o engano, a seducao, a injustica, a
opressao, os conflitos familiares, as diferencas sociais e econémicas, a luta pelo poder
(GOMES, 2003), por isso 0 género é um importante produto da cultura nacional e sua
narrativa simples, possibilita a leitura e a ressignificagao de temas, que séo discutidos
e incorporados a vida cotidiana.

As tematicas abordadas nas telenovelas sdo tdo importantes e causam

tamanha repercussao que, jornais impressos e televisivos, muitas vezes trazem como
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matérias principais os problemas tratados pela ficcdo novelesca. Para Vassalo de
Lopes (2002, p. 16)

N&o resta dlvida de que a novela constitui um exemplo de narrativa que
ultrapassou a dimenséao do lazer, que impregna a rotina cotidiana da nacao,
constitui mecanismos de interatividade e uma dialética entre o tempo vivido e
o tempo narrado e que se configura como uma experiéncia, a0 mesmo tempo,
cultural, estética e social. Como experiéncia de sociabilidade, ela aciona
mecanismos de conversacdo, de compartihamento e de participacdo
imaginaria. A novela tornou-se uma forma de narrativa sobre a nacdo e um
modo de participar dessa nacdo imaginada. Os telespectadores se sentem
participantes das novelas e mobilizam informag¢des que circulam em torno
deles no seu cotidiano.

Esse género de certa forma acaba colocando em discursdo assuntos que
precisam ser discutidos e reavaliados. Assim, a teledramaturgia produz uma inversao
do real ficticio, para o real verdade, dando uma maior credibilidade a telenovela e a
posicionando em lugar privilegiado na constru¢do do hibridismo cultural brasileiro e
até de outros paises, como € o caso da novela O Clone, exibida pela Globo em 2001,
que retratava questdes pertinentes aos muculmanos e as tradicdes culturais dos
povos arabes. Dessa forma, a telenovela abracou a diversidade social e cultural do
povo brasileiro, se estabelecendo como um lugar critico na intencdo de promover
mudancas e aceitacdo da cultura do outro, seja o outro o arabe, o negro, a mulher, a
pessoa com necessidades especiais, etc. Nessa vertente desconstrutivista de pré-
conceitos estabelecidos na sociedade. Para Said (2013) as representacdes de uma
cultura sobre a outra € sempre associada ao poder de um determinado grupo ou

sociedade, com isso:

[...] a tarefa mais importante de todas seja a de empreender estudos das
alternativas contemporaneas ao Orientalismo, perguntar como é possivel
estudar outras culturas e povos a partir de uma perspectiva libertaria, ou ndo
repressiva e ndo manipuladora. Mas nesse caso seria necessario repensar
todo o problema complexo de conhecimento e poder (SAID, 2013, p. 55).

Congruente a fala de Said (2013) pode-se acrescentar que a telenovela
brasileira desenvolve a¢cfes que permitem a sociedade repensar seus conhecimentos
e o imperialismo de tabus impostos por uma minoria detentora do poder, que acaba
fixando no consciente coletivo visbes distorcidas e, em muitos casos,

preconceituosas.
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Nessa vertente da teledramaturgia como produto hibrido brasileiro, cabe dizer
que Hall (1998) analisa que a identidade do sujeito na pés-modernidade é oriunda dos
processos interativos das sociedades e culturas nacionais. Corroborando com esse
pensamento, observa-se que a telenovela se constituiu no Brasil como um dos
produtos de construcéo e fixacdo da identidade nacional, pois é produtora de uma
simbologia que influencia de forma massiva os individuos. Dessa forma, a
teledramaturgia verte mudancas nas estruturas sociais fixadas ha muito tempo na

sociedade e, assim:

[...] crise de identidade € vista como parte de um processo mais amplo de
mudancga, que estd deslocando as estruturas e processos centrais das
sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que davam aos
individuos uma ancoragem estavel no mundo social (HALL, 1998, p. 7).

Outro fator importante no género em questao, € a construcao de personagens
arquétipos, ou seja, personagens que representam o bem, o mal, o rico ambicioso, 0
pobre solidario e varios outros modelos sociais e culturais. Para Simdes (2003, p. 6),
0s arquétipos “dizem respeito as grandes tematicas que estdo sempre presentes na
vida dos homens e sdo universalmente conhecidas, mas cujo conteudo vai sendo
atualizado ao longo das sociedades, dos séculos, das culturas”. Estes personagens-
arquétipos organizam o cotidiano novelesco, de forma a possibilitar que o
telespectador se visualiza na historia como sujeito integrante de uma mesma nacao,
no caso o Brasil. Mais uma caracteristica marcante da ficcdo no pais, é a interatividade
gue o autor proporciona ao publico, dando-lhe ferramentas para mudancas de roteiro,
ja que as novelas estreiam em média com 25 capitulos gravados, de total de cerca
200 capitulos. Esta avaliacdo constante, é resultado de uma conversacdo com o0
telespectador por intermédio de pesquisas de audiéncia, contatos com autores e
midias sociais, que vao moldando a novela de acordo com o gosto e expectativa de

seu receptor. Como observa Vassalo de Lopes (2002, p. 19),

A novela talvez seja um exemplo Unico de como um sistema de midia
televisivo pode ser responsavel pela emergéncia de um espago publico
peculiar que nos anos atuais se diversificou e se apresenta como alternativa
principal de realizacdo pessoal, inclusdo social e de poder, isto é, como uma
nova forma de cidadania.
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Ao introduzir em suas tramas teleficcionais informacdes de utilidade publica,
temas e tabus sociais, como 0 homossexualismo, as drogas e inumeros problemas da
atualidade, a Globo, produz a cada novela o merchandising social, ou seja, ao trazer
o cotidiano politico, social e econdmico do pais para o video, as telenovelas globais,
possibilitam um debate entre a populagao. “A ficgdo, nesse caso, trata de problemas
da nossa realidade cotidiana concreta, propiciando uma visdo ampla de um real nem
sempre percebido no seu conjunto [...], definem a ética e a moral conforme as
circunstancias” (MOTTER, 1998, p. 92).

Durante os quatro a cinco meses de exibicdo, a novela proporciona ao
telespectador repensar seu poder como cidadéo, levando-o muitas vezes a intervir no
ambiente em que vive de maneira mais ativa e participante. A utilizacdo do
merchandising social como ferramenta de transmissdo de mensagens
socioeducativas € um estimulo ao debate coletivo.

Essa inversdo de papeis, que a telenovela produz diariamente quando agrega
responsabilidade do poder publico ou da sociedade € o que tipifica o género brasileiro.
Para Vassalo de Lopes (2002, p. 10-11)

Alcada a posicao de principal produto de uma industria televisiva de grandes
proporcdes, a novela passou a ser um dos mais importantes e amplos
espacos de problematizacdo do Brasil, das intimidades privadas as politicas
publicas. Essa capacidade sui generis de sintetizar o publico e o privado, o
politico e o doméstico, a noticia e a fic¢do... S&o recorrentes nas novelas a
identificacdo entre personagens da ficcdo e figuras publicas reais, entre as
tramas e os problemas reais e a tendéncia para uma maior verossimilhanca
nas histérias contadas, estas alias, uma demanda forte do préprio publico.

O merchandising é para autores e diretores novelisticos uma forma de noticiar
e/ou denunciar fatos que estdo presentes na sociedade, mas que, aos seres
incorporados nela, passam despercebidos ou sdo ignorados pela populacdo. “Nao se
trata, pois de apenas apontar e denunciar problemas, mas de demonstrar como eles
estdo presentes e afetam a vida das pessoas” (MOTTER, 1998, p. 91).

Mas, ao contrario do se imagina, a utilizacdo da telenovela, como esfera de
debate publico ndo é atual. O Espigao, novela exibida em 1974, ja trazia em sua trama
uma campanha ambiental e na década de 1980 a minissérie Malu Mulher promoveu
o debate da emancipacédo feminina. Entretanto, foi nos anos 1990 que a insergéo
dessa pratica social teve ampliacdo dentro do género, isto, devido ao processo de

modernizacéo feito pela Globo, que objetivava aumentar o poder de suas novelas de



79

maneira positiva nha sociedade. Como pode ser observado nas palavras de Vassalo
de Lopes (2002: p. 14-15):

Jogando com o universo proibido do incesto, da prostituicao, do prazer, da
nudez, do sexo antes do casamento, desvinculando-o da procriacao, da
separacdo como saida para casamentos infelizes, com a legitimidade de
segundas unifes. Ainda, passou-se a tratar da vida profissional e
independéncia financeira da mulher, das tecnologias reprodutivas (Barriga de
Aluguel, 1990; O Clone, 2001), da constituicdo de novos arranjos familiares
em que uma mulher, mesmo solteira, decide criar filhos concebidos em
relacdes diferentes (Lacos de Familia, 2000). Entram em cena e sao cada vez
mais constantes os casamentos inter-raciais (Corpo a Corpo, 1984; A
Proxima Vitima, 1995; A Indomada, 1996; Por Amor, 1997; Suave Veneno,
1999; Lagos de Familia, 2000; Porto dos Milagres, 2001) e unides
homossexuais, seja entre homens jovens e adultos como entre mulheres
(Vale Tudo, 1985; A Proxima Vitima, 1995; Por Amor, 1997; Torre de Babel,
1998).

Uma novela que retratou bem o poder de se mostrar as questdes sociais foi O
Rei do Gado de Benedito Ruy Barbosa. Apresentada no horério nobre em 1996, esta
telenovela trouxe para o centro das discussdes a questdo da reforma agraria e o
Movimento dos Sem-Terra ou MST. “O Rei do gado nos alerta para a importancia da
telenovela e para o seu poder de interferir na realidade” (MOTTER, 1998, p. 92). A
pressédo causada por esta novela foi tamanha, que o Congresso Nacional votou uma
ementa, modificando o ITR — Imposto Territorial Rural.

Outros exemplos que mostram o desenvolvimento dessa pratica social na
ficcdo brasileira sdo as novelas, Explode Coracéo (1995), que tratava o trabalho de
ONGs e 0 Movimento das Maes das Pracas da Sé e da Candelaria em busca de filhos
desaparecidos; A Indomada (1997) que denunciava o trabalho infantil; Lacos de
Familia (2000) que debatia a doacdo de medula 6ssea; Avenida Brasil (2012) que
discutiu o abando infantil; Amor a Vida (2013) que protagonizou o primeiro beijo gay
masculino da telenovela brasileira; e mais recente Amor de Méae (2019) mostrando a
maternidade como tema central e como o cotidiano maternal pode ser afetado, positiva
ou negativamente, pelos acontecimentos da vida.

Em 2005 a telenovela América da dramaturga Gléria Peres foi recheada de
temas e assuntos polémicos, como o homossexualismo nao assumido, o
relacionamento de pessoas com idades diferentes, a cleptomania e a imigracéo ilegal
de brasileiros nos Estados Unidos. Segundo Rocha e Nino (2004, p. 5) “por meio do

merchandising social criam-se oportunidades para interagir com as telenovelas,
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compondo momentos da vida dos personagens e fazendo com que eles atuem como
formadores de opinido e/ou como introdutores de inovagdes sociais”.

De acordo com Paiva (2004, p. 2) ao ser “reconstruida socialmente todos os
dias, a telenovela abriga um repertério de temas e personagens da ficgao”. Criando
um lugar comum e sendo uma Obra Aberta (referéncia a Umberto Eco), a telenovela
gera um feedback instantaneo com seu publico. Para Vassalo de Lopes (2002, p. 12)
“a novela se tornou um veiculo que capta e expressa a opinido publica sobre padrées
legitimos e ilegitimos de comportamento privado e publico, produzindo uma espécie
de férum de debates sobre o pais”.

Por intermédio desse férum de debates, realizado pela ficcao, o telespectador
cria um posicionamento capaz de penetrar o seu ambiente doméstico. Como observa
Schiavo (apud ROCHA; NINO, 2004, p. 5), “o merchandising social € um instrumento
dos mais eficientes como estratégia de mudanca de atitudes e adocdo de novos
comportamentos, em razdo do elevado nimero de pessoas que atinge quanto pela
forma como demonstra a efetividade do que é promovido”.

Estabelecendo uma relacdo de cumplicidade, a telenovela cada vez mais tem
espaco para abordar temas e dramas, sejam da vida publica ou privada brasileira, e
de certa forma normatizar valores morais e sociais, que sao vistos como referenciais

por parte do publico.

De acordo com a Rede Globo, o merchandising social € a inserc¢édo planejada
e sistematica de questBes sociais e mensagens educativas nas tramas e
enredos das producdes da teledramaturgia, respondendo, basicamente, a
propositos educacionais bem definidos. Essa insercdo planejada tem por
objetivos transmitir mensagens educativas, informar e estimular o debate
sobre temas de interesse da sociedade, bem como levar inovacdes sociais
ao grande publico (ROCHA; NINO, 2004, p. 5).

Entretanto, € impossivel ndo ressaltar que a novela realiza essas discussoes,
nao apenas com o intuito de gerar um discurso social sobre assuntos polémicos, ela
o faz para vender seus capitulos, promover seus produtos, autores e atores, de
maneira que sua audiéncia alcance os indices esperados pela emissora. Porém,
mesmo sendo um produto de marketing comercial, a novela é a responsavel pela
criacdo de um lugar, onde o telespectador pode repensar seu papel de sujeito social,
capaz de transformar ou quebra preconceitos, estabelecidos por uma sociedade

normativa.
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Enfim, a novela além de ser um produto de midia voltado ao consumo direto,
também é produto de socializagéo e identificacdo, por parte do telespectador e para
isso, ela divulga e reune informacdes que irdo permeabilizar o cotidiano social de seu
publico. Pode-se conclui entdo que a telenovela disponibiliza multiplos mecanismos
de identificacdo do telespectador com a sua histéria. Com isso, ela desenvolve
elementos reais do cotidiano e elege para sua discussdo questbes ou tematicas
marcadas, com intencbes de mudancas sociais e de posicionamento. Segundo
Anderson (2008), a questédo da promocao da identidade nacional, através de qualquer
suporte, € produto da fase moderna e pés-moderna, pois em séculos anteriores ndo
existia 0 sentimento de pertencimento territorial, devido exatamente a sistemas
religiosos e dinastico-imperiais. Com isso, em um cenario cultural cada vez mais
amplo, a producgéo seriada se institui como o produto de maior alcance e, por que nao,
democratico, pois, para grande parte da sociedade brasileira € inviavel o consumo de
bens culturais eruditos, seja por problemas socioeconémicos, seja pelo habito cultural
gue se instaura.

Assim, fecha-se esse capitulo conceituando que a telenovela nao é apenas um
produto de entretenimento, mas, no seu atual modelo realista, o género trabalha
problemas e temas onde a critica social é realizada, propondo transformacodes
comportamentais individuais e coletivas. Neste caso, a telenovela pode promover e
alterar condutas e comportamentos e ha realmente uma tentativa de esclarecer

guestdes sociais relevantes para a identidade nacional.
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4 ADAPTACAO E TELEDRAMATURGIA: ENTRE AS NARRATIVAS DO ROMANCE AS
MINAS DE PRATA A TRANSPOSICAO PARA A TELENOVELA A PADROEIRA

Mude, mas comece devagar, porque a diregcdo € mais importante que
a velocidade.

Mude, lembre-se que a vida é uma so,

Experimente coisas novas,

troque novamente,

mude, de novo.

Experimente outra vez.

Vocé certamente conheceréa coisas melhores e piores do que as ja
conhecidas, mas néo é isso que importa.

O mais importante € a mudanca, 0 movimento, o dinamismo, a
energia...

S6 o que esta morto ndo muda!

(Edson Marques)

Antes de adentra-se nas analises sobre a transposi¢cdo do romance para a
telenovela foco deste estudo, cabe primeiro fazer algumas pontuacdes sobre a
adaptacao literaria para o audiovisual. Inicialmente ressalta-se que a trajetéria
adaptativa dos textos literarios ndo é recente e remonta ao surgimento do teatro, que
foi o primeiro a recorrer a literatura para produzir suas pecas teatrais. Assim, o texto
ganhou movimentos e sons, consecutivamente o texto literario adaptado foi passando
por varios géneros como a fotonovela, o radio, o cinema mudo, o cinema falado, o
audiovisual televisivo em preto e branco e, posteriormente colorido, chegando aos dias
atuais pelas inumeras plataformas de streaming.

Isso posto, € impossivel falar de audiovisual no Brasil e ndo falar de adaptacéo
literaria. Desde seu aporte em solo brasileiro, em 1896 com a primeira transmissao
cinematografica, que o audiovisual deu o ponta pé inicial com a adaptacdo das
narrativas literarias de autores consagrados. Inicialmente as projecdes
cinematograficas ndo tinham voz, apenas imagens em preto e branco, o que néao foi
empecilho para a transmutacédo de pecas teatrais para o cinema mudo. Segundo
Guimaraes (1997) no Brasil, um dos primeiros curtas metragem foi Os Guaranis de
Antonio Leal, baseado no romance alencariano O Guarani, o curta foi lancado em
1908. Ja com a implantacdo da televisdo no Brasil em 1950, as adaptacfes tomaram
impulso e cresceram vertiginosamente. Romances do canone literario foram os
primeiros a serem transportado para o novo meio midiatico, autores como Machado
de Assis, Graciliano Ramos, Ariano Suassuna, Maria José Dupré, Jorge Amado, José

de Alencar e Nélson Rodrigues, estes trés ultimos considerados os escritores
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brasileiros mais adaptado do audiovisual brasileiro, sdo fontes recorrentes para
roteiristas e diretores, que buscam recontar ou conta as tramas literarias.
Ainda de acordo com Guimarédes (1997) o Brasil € um dos paises que mais

recorre as narrativas literarias para promover entretenimento.

A literatura sempre foi uma prédiga fonte de histérias para os novos veiculos.
[...] No entanto, a referéncia frequente a textos literarios na televisdo brasileira
parece ndo ter correspondente em outros paises, mesmo naqueles onde a
televisédo desenvolveu formatos de ficcdo semelhantes ao da telenovela
brasileira (GUIMARAES, 1997, p. 192).

Para Guimardes (1997) a recorréncia a literatura perpassa a histéria do
audiovisual no Brasil, segundo o autor quase um terco das novelas brasileiras foram

adaptadas de textos literarios, ou seja, a literatura forneceu e continua fornecendo

muito material para compor series, novelas e microssérie.

O caso brasileiro, portanto, apresenta especificidade em dois niveis. Primeiro,
na presenca constante de adaptacdes nos mais variados tipos de programas
(teleteatros, telenovelas, minisséries, séries, etc.). Segundo, no fato de
concentrar-se principalmente na telenovela, tipo de programa voltado para o
espectro de publico mais amplo e heterogéneo que a televisdo alcanca.
Enquanto em outros paises a literatura esta associada a programas de
audiéncia restrita, constituindo-se em matéria-prima para a producao de
programas voltados a um publico segmentado, aqui ela frequenta a
telenovela, programa de massa por exceléncia (GUIMARAES, 1997).

Assim, frisando que inicialmente o audiovisual recorreu aos cléassicos literarios,
ressalta-se que o romance Senhora de José de Alencar, foi o primeiro romance
adaptado para a telenovela em 1952. Para Alencar (2002) falar de adaptacéo

teledramaturgica é falar das obras de José de Alencar, pois

[as] obras do autor serviram como fonte de adaptacdo privilegiadas. Muito
antes da implementacgdo da telenovela diaria, sua presenca ja era marcante.
Em 1952, menos de um ano apds a inauguracdo da televisdo brasileira,
Senhora chegava a TV Paulista. Depois, viriam Diva, O Guarani e As Minas
de Prata (ALENCAR, 2002, p. 48).

Nesses mais de 70 anos de teledramaturgia nacional, o telespectador, que nao
tem acesso as obras literarias, acaba por tomar conhecimento das narrativas literarias
através do audiovisual, mais especificamente da ‘telinha’ que chega em grupos e

locais de dificil acesso ao livro literario. Desse modo para Pallottini (2012)
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A adaptacdo de textos literarios para a televisdo € uma via larga de méo
dupla: ao mesmo tempo em que se ddo a conhecer a milhdes de
espectadores obras que, em condi¢cdes normais, talvez eles néo tivessem
oportunidade de ver, na prépria obra se fazem as insercdes, as modificacdes,
0s acréscimos e cortes que o0 género televisivo pede ou exige. Um trabalho
do género literatura, passado para a TV, ndo é mais o que era quando foi
escrito. Pode vir a ser melhor ou pior, mas € sempre uma transcricdo, uma
recriacao.

Entre as inUmeras adaptacgOes literarias para a televisdo podemos citar a
telenovela Ciranda de Pedra (1981), adaptada do livro homénimo de Lygia Fagundes
Telles publicado em 1954. Um dos maiores fornecedores de enredos para a
teledramaturgia brasileira, o escrito baiano Jorge Amado (1912-2001) j& foi adaptado
dezenas de vezes, destaque para as novelas Gabriela (1972), Tieta (1989), Porto dos
Milagres (2001), Terras do Sem fim (1981) e Tocaia Grande (1995), em relacao as
minisséries tem-se Capitdes da Areia (1989), produzida pela rede Bandeirantes de
Televisdo. Na rede Globo de Televisdo obras variadas foram base para as minisséries,
tais como: Tereza Batista (1992), Dona Flor e Seus Dois Maridos (1998) e A Morte e
a Vida de Quincas Berro d’Agua (1978).

Nesse percurso de consolidacao da telenovela brasileira e sua relagédo com as
obras literarias, pode-se dizer que essa trajetoria é dividida em dois periodos. O
primeiro é o de implantacdo da teledramaturgia no pais, onde 0s romances,
principalmente da escola literaria romantica, € o principal fornecedor de enredos,
sendo de certa forma uma maneira que o audiovisual encontrou para legitimar suas
narrativas. Segundo Alencar (2002) as primeiras novelas foram inspiradas no estilo
romantico, ou seja, eram historias onde os conflitos amorosos era o tema central das
tramas e dois autores romanticos do canone se destacam nesse periodo de

implantagao da telenovela.

As estéticas de Joaquim Manuel de Macedo e José de Alencar podem ser
encaradas como dois modelos fundamentais da producéo televisiva a partir
dos anos 60, embora em termos estruturais elas persistam até hoje. O
romantismo desses escritores impregna toda a producdo novelistica [...]
(ALENCAR, 2002, p. 47).

Vale ressaltar que nessa primeira fase das adapta¢6es audiovisuais, 0s autores
e roteiristas optavam pela questao da fidelidade ao texto base, dessa forma, quase
todas as telenovelas adaptadas de romances, eram em sintese uma ‘copia’

audiovisual dos textos literarios. Ressalta-se ainda, que nessa época a literatura de
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José de Alencar exerce profunda influéncia na teledramaturgia nacional, como j& foi
dito anteriormente, a primeira adaptacdo literaria para a telenovela foi o romance
Senhora (1874), que foi gravada pela TV Paulista em 1952. Esse mesmo romance
ainda teve sua segunda versdo adaptada em 1975 pela TV Globo. “A novela inaugurou
as cores no horario das 18 horas e tornou-se um dos classicos da televisao”
(ALENCAR, 2002, p 48).

A adaptacéo fez tanto sucesso, que a TV Globo decidiu juntar outros trés
romances em uma unica trama. Assim, O Sertanejo, Til e A Viuvinha sé&o
transformados na telenovela Sinhazinha Fl6 (1977). Posteriormente a emissora ainda
recorre ao romance Luciola, para um de seus especiais. Segundo Alencar (2002) essa
preferéncia pelas obras de Alencar se deu pela questdo do maniqueismo que era
trabalhado de forma mais complexa, ndo apenas da luta do bem contra o mal, como
se as pessoas tivessem apenas uma face. Em José de Alencar essa dualidade é mais
profunda, pois ele constroi personagens que sdo ao mesmo tempo bons e maus, é
esse fator atraiu os autores novelisticos. “Existe na obra de Alencar uma maior
coeréncia das tramas, como acontece com a telenovela em seu desenvolvimento
histérico” (ALENCAR, 2002, p. 48).

Entretanto, a partir de 1975, com a teorizacdo dos estudos de adaptacéo, as
adaptacdes novelisticas sofrem profundas alteracdes, deixando de lado a questédo da
fidelidade e aportando na liberdade criativa dos autores, que passam a usar o texto
base como um referenciador da versdo audiovisual. Autores e diretores como
Benedito Rui Barbosa, Luiz Fernado Carvalho e Jayme Monjardim, sdo exemplos
dessa nova etapa das adaptacdes televisivas.

Dessa forma, a literatura contribuiu para o sucesso das telenovelas brasileiras,
nao s6 em territorio nacional, mas no mundo todo, consolida-as como produto cultural
brasileiro. E € nessa linha de adaptacdo que se distancia do texto original, que
Carrasco resolve filmar A Padroeira, que mesmo sendo baseada no romance As
Minas de Prata, traz significativas alteracdes. A seguir tem-se imagens da telenovela

e da capa do romance alencariano.
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Imagem 1 e 2. Protagonistas de A Padroeira e a capa do romance alencariano

Fonte: Da autora (2022).

Assim, ressalta-se que mesmo causando inumeras divergéncias entre
pesquisadores e estudiosos sobre esse entrelacamento entre o texto literario e o
teledramaturgico, € inegavel as contribuigdes literarias para o audiovisual brasileiro,
sendo também indiscutivel a divulgacéo e a expanséo de informacdes sobre as obras
literarias por meio do audiovisual, pois o processo adaptativo sempre remete ao texto
original, entretanto, essa absor¢cédo do texto base pode ser de forma fiel ou apenas
conceitos ou partes desse texto, pois fica a cargo do adaptador, o processo de
recriacdo de um texto literario, principalmente para a telenovela. Uma das pioneiras
no estudo adaptativos, Hutcheon (2013) aponta na sua teorizacdo, que a questéo de
fidelidade ndo deve ser pensada como parametro para a adaptacdo, pois 0O
diretor/roteirista tem total liberdade na hora de adaptar um texto, iSso por muito tempo
foi visto como uma forma de desvalorizacdo do texto original, entretanto, aposdécadas
de estudos sobre os processos adaptativos literarios, esta em curso novas formas de
pensar as transposicdes literarias, que cada vez ganham mais forca e visibilidade nos
suporte de midias digitais.

Assim, para Hutcheon (2013)

Trabalhar com adaptacdo como adaptagdo significa pensa-las como obras
inerentemente “palimpsestuosas”, [...], assombradas a todo instante pelos
textos adaptados. Se conhecemos esse texto anterior, sentimos
constantemente sua presenca pairando sobre aquele que estamos
experienciando diretamente. Quando dizemos que a obra € uma adaptacéo,
anunciamos abertamente sua relacdo declarada com outra(s) obra(s)
(HUTCHEON, 2013, p. 27).
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Dessa forma, mesmo com essa interrelagdo entre a adaptacdo e o texto
original, Hutcheon (2013) elenca que esse processo deve ser analisado e pensado
como autbnomos e independentes das “fontes”, constituindo a adaptagcdo de um
ndcleo significativo proprio, sem precisar da validacdo do texto originario.

PontuacOes feitas sobre a adaptacéo, passa-se a partir daqui, as analises e
comparacoes foco deste estudo. Relembra-se que, séo trés as questdes norteadoras
sobre a transposicdo do romance As Minas de Prata (1862) para a telenovela A
Padroeira (2001): a primeira questdo é sobre o sentimento de nacionalidade e
pertencimento dos povos nativos do Brasil, que é tematica recorrente nas obras de
Alencar e também esta presente no romance histérico em estudo; a segunda questéo
€ a analise das semelhancas e diferencas entre os dados histéricos presentes nos
enredos literarios e novelescos, como a descoberta das minas de prata e o conflito
entre os Jesuitas e o novo Governador Geral, designado pela coroa portuguesa; e em
terceiro, averiguar sobre o encontro de Nossa Senhora Aparecida, tematica central da

adaptacao.

4.1 A nacionalidade através dos indigenas - conversf@es e divergéncias

adaptativas

Analisar sobre o sentimento de nacionalidade presente no romance e na
transposicao teledramatirgica, pode ser considerado a parte mais complexa deste
estudo, pois na construgdo de nagdo preconizada por Alencar, os indios!! foram os
“herdis 12 ” adotados, para a construcdo do sentimento de pertencimento e de
nacionalidade, ou seja, do que era brasileiro de fato, sem origem europeia. Nessa
guestao fica evidente uma divergéncia do texto original para a adaptacédo. Isso fica
claro logo nos primeiros minutos da telenovela, que abre a sua transmissao com o0s

dizerem “Arredores da Vila de Santo Antbnio de Guaratingueta - 1717”, ou seja, a

11 Sera usado o termo indio no seu sentido observado por Alencar, sem a carga pejorativa que 0s
séculos de apagamento impuseram aos povos originarios do Brasil, que atualmente preferem ser
tratados pela nomenclatura de povos indigenas, com especificacdo de sua etnia, ou seja, como na
exemplificagdo: povo indigena yanomami; povo indigena apinajé; povo indigena guarani etc.

12 O her6i alencariano é uma reinvencéo do heréi romantico europeu, ajustado ao perfil dos nativos do
Brasil e simbolo da formacao da identidade nacional.
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adaptacdo mudou o tempo histérico da trama, pois enquanto o romance alencariano
se passava em Salvador, entdo capital do Brasil, no ano de 1609, a telenovela passa-

se um século depois, como pode ser visto nas imagens a seguir.

Imagens 3 e 4. Primeira cena da telenovela A Padroeira (2002) e primeira pagina do
romance As Minas de Prata (1949)

Fonte: Imagem 3, capturada da telenovela A Padroeira (2001) e imagem 4 do primeiro capitulo do
romance As Minas de Prata (1949).

Assim, a tematica indianista de José de Alencar é substituida pela da
escravidao e pela devocéo religiosa na visdo do autor Walcyr Carrasco. Enquanto o
romance procura trabalhar o sentimento nacionalista, com a resisténcia dos povos
indigenas a dominacdo portuguesa e a catequizacao jesuitica, além da contribuicéo
dos nativos na expulsdo dos franceses e holandeses do territorio colonial, a telenovela
focaliza seu enredo nas questdes escravocratas e na descoberta da imagem, que
posteriormente seria consagrada a Padroeira do Brasil, e que também é responsavel
por nomear a adaptacéo audiovisual.

No caso da novela A Padroeira, especificamente na questdo indigena e
escravocrata, 0 processo adaptativo se desenvolveu de forma anéloga, ou seja, 0s
temas mesmo sendo divergentes, foram narrados de forma semelhante. Segundo
Stam (2006, p. 34) as adaptagdes criam produtos novos, que “sdo envolvidas nesse
vortice de referéncias intertextuais e transformacfes de textos que geram outros

textos em um processo infinito de reciclagem, transformacdes e transmutagoes [...]".
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Dessa forma, em relagdo a tematica do nacionalismo, retratada pelas lutas
indigenas como povo genuinamente brasileiro, tem-se uma transposicao adaptativa
divergente do texto romanesco original, ou seja, nesse eixo foi elaborado uma
roteirizacdo dramaturgica que fez uso da adaptacéo proposta pela teoria de Hutcheon
(2013) que propdéem uma transmutacado midiatica que deva ser “[...] entendida como
transposicdo de uma obra, envolvendo mudanca de foco, de contexto e de midia;
como um processo de recriacdo, de reinterpretacéo de um texto [...] (VICENTE, 2018,
p. 36).

Assim, com relacdo a tematica do indianismo nacionalista, o diretor alterou
completamente a sua abordagem, pois ao situar a adaptacdo um século apdos o tempo
ficcional do romance historico, os acontecimentos historicos também eram outros, ou
seja, enquanto em 1609 a Coroa buscava manter e expandir territorialmente suas
terras e promovia o exterminio de povos indigenas que eram avessos a colonizacao,
em 1717, periodo da narrativa adaptada, tem-se o intenso trafico de escravo para
trabalharem nas minas de ouro e nos engenhos de acglcar. Desse modo, a telenovela
€ uma adaptacdo derivada “que nao € deritiva, uma segunda obra que nédo é
secundaria - ela é a sua propria coisa palimpséstica” (HUTCHEON, 2013, p. 30).

Como explicado anteriormente, essa divergéncia de tempos historicos,
promoveu também mudancas de focos narrativos em comparacdo entre os dois
géneros. Como foi proposto pelo préprio Alencar, o romance As Minas de Prata, seria
uma continuacado do romance indianista O Guarani (1857), tanto que seu titulo inicial
era Continuacdo do Guarani, somente ao finalizar o tomo Ill do livro, que Alencar,
notando que o novo romance era mais histérico do indianista, alterou o titulo para As
Minas de Prata (1862), porém deixou como subtitulo a Continuacdo do Guarany, que
nas reedicdes posteriores foi retirado em definitivo. A imagem a seguir ilustra essa

peculiaridade.
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Imagem 5. Capa de langamento do romance As Minas de Prata (1862)

BIBLIOTHECA BRASILEIRA.

TTE:

AS MINAS DE PRATA

CONTINUACIO DO GUARAN:Y
POR

Jo:. PR -,

RIO DE JANEIRO.

FYPOGNAPIIIA DO DIARIO DO RIO DE JANRIRO
T'ua do Rosario n. St.

—rma—

1862.

Fonte: Biblioteca Nacional.

Entretanto, ndo € somente na capa que o romance histérico faz referéncias a
trama indianista, ele também é alusivo nos homes e parentescos dos personagens.
Aqui tem-se uma questao curiosa, pois na adaptacdo novelistica, o autor Walcyr
Carrasco nomeia alguns dos personagens principais em referéncia ao romance O
Guarani, como € o caso de Cecilia e Izabel, protagonistas da trama audiovisual e
heroinas do romance indianista. Dessa forma nota-se a liberdade de roteirizacdo
promovida pela adaptacéo, que além de ser baseada em uma obra especifica, ainda
consegue inserir referéncias de outras obras, promovendo uma hibridizacéo literaria.
Segundo Seger (2007) o processo adaptativo € intrinsecamente um processo de
repensar, de reconceituar e de mudar um texto literario para outro género. “Sé existe
um tipo de adaptacdo impossivel: aquela na qual o escritor e 0 produtor ndo tenham
licenca criativa, pois mudancas sdo absolutamente essenciais para se fazer a
transicdo de uma midia para outra” (SEGER, 2007, p. 14).

Ainda, partindo dessas acepcoes de alteracbes ou nao fidelidade ao texto
original, Seger (2007, p. 15 - 16) levanta que,



91

A adaptacéo exige escolha. Isso significa que muito do material que vocé
aprecia deve ser deixado de lado. Acontecimentos poderao ter de receber um
novo foco. Personagens, que tenham um peso consideravel no livro, podem
precisar receber uma énfase menor na adaptacao. Se uma trama importante
nao ajudar a dindmica dramatica da histéria, deve ser excluida. Todas essas
alteragGes podem afetar a repercusséo do original, embora o foco da histéria
principal possa ter sido fortalecido. Pode ser necessario sacrificar
determinado tema para que outros temas figuem mais claros e acessiveis.

No caso da temética da identidade nacional, representada pelas questbes
indigena no romance histérico e que foram alteradas na telenovela, para as questdes
da escraviddo no Brasil, pode-se perceber a elaboracdo de uma nova narrativa que
dara sustentacdo aos demais enredos da trama audiovisual. Assim, cabe ressalta a
percepcdo de que as transmutacdes, seja para cinema, televisdo ou canais digitais,
especificam nas chamadas introdutérias se o texto original foi classificado como
adaptacao, inspiracdo ou se simplesmente serviu de base para o produto (filme,
novela ou série). Segundo Vicente (2018) essa especificacdo é considerada pelo grau

de convergéncias e divergéncias entre o texto original e o audiovisual.

Ao considerar que o processo [...] € uma leitura dos criadores do cinema ou
do texto televisivo sobre o texto fonte, considera-se também que a
aproximacdo e o distanciamento entre os textos poderdo ocorrer em
gradacdes diferentes e estabelecendo dialogos. E quando a obra recebe a
classificagado de “adaptada de...” ou “inspirada em...” ou “baseada em...”
(VICENTE, 2018, p. 47).

No caso da telenovela, Walcyr Carrasco, em entrevista a TV Folha'3, disse que
a trama foi referenciada em Shakespeare, Alexandre Dumas e no romance As Minas
de Prata de José de Alencar. Dessa forma, € possivel notar aspectos de aproximacao
e ao mesmo tempo de distanciamento de teméaticas narrativas, como ocorre com a
guestdo do nacionalismo, centrado na questéo indigena, que foi substituida na verséao
audiovisual para a miscigenacao e a escravidao.

Em outra entrevista concedida ao jornal Correio B4, em 29 de junho de 2021,

em comemoracao aos 20 anos de exibicdo da telenovela A Padroeira pela Rede Globo

13 Entrevista concedida ao jornalista Cristian Klein da TV Folha em 27 de maio de 2001. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/tvfolha/tv2705200115.htm. Acesso em: 15 dez. 2022.

14 Entrevista concedida ao jornalista Geraldo Bessa para o Correio B. Disponivel em:
https://correiodoestado.com.br/correio-b/a-novela-a-padroeira-do-diretor-walter-avancini-completa-20-
anos-d/387658/. Acesso em: 20 nov.2022.


https://www1.folha.uol.com.br/fsp/tvfolha/tv2705200115.htm
https://correiodoestado.com.br/correio-b/a-novela-a-padroeira-do-diretor-walter-avancini-completa-20-anos-d/387658/
https://correiodoestado.com.br/correio-b/a-novela-a-padroeira-do-diretor-walter-avancini-completa-20-anos-d/387658/
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de Televisdo, Carrasco explica sobre a parceria com o diretor Walter Avancini'®, que
também foi o diretor da primeira versdo da adaptacdo do romance alencariano As
Minas de Prata para a telenovela homonima, produzida pela extinta TV Excelsior e
exibida de 28 de novembro de 1966 a 22 de julho de 1967. Nas imagens abaixo tem-
se a foto da chamada de abertura da telenovela e uma reportagem com os atores
protagonistas da primeira versao, Fulvio Stefanini (Estacio) e Regina Duarte (Enesita),

sendo esse o primeiro papel de protagonista da atriz.

Imagens 6 e 7. Telenovela As Minas de Prata (1966)

Fonte: Excelsior Canal. Disponivel em: http://excelsiorcanal9.blogspot.com/2014/03/as-minas-de-
prata-novela.html. Acesso em: 23 jan. 2023.

Mesmo sendo o diretor das duas tramas, As Minas de Prata (1966 ) e A
Padroeira (2001), Avancini dirigiu historias diferentes, pois enquanto a primeira versao
foi uma adaptacao total da histéria romanesca e gerou iniUmeras criticas, ja que o
publico e a critica televisiva considerou a histéria complexa e morosa, tornando-se
cansativa, pois ficou oito meses em exibicdo, assim como o romance histérico €
extenso e constroem os fatos minuciosamente, a telenovela escrita por lvani Ribeiro
em 1966, também focava nos detalhes, o que a tornou um pouco ‘chata’ para os
telespectadores. Segundo Xavier (2000) por essas questdes Avancini e lvani

acabaram brigando e o diretor foi substituido da trama.

No decorrer de As Minas de Prata, o diretor e a novelista se desentenderam.
Ele queixava-se da adaptacédo da autora. Para Avancini, o texto estava um
pouco dispersivo, muito preso ao romance de José de Alencar. Em sua visao,
isso prejudicava a acdo, o elemento que mais prendia o telespectador diante

15 Walter Avancini faleceu durante as gravacdes da telenovela A Padroeira, que foi concluida pelo
diretor Roberto Talma.


http://excelsiorcanal9.blogspot.com/2014/03/as-minas-de-prata-novela.html
http://excelsiorcanal9.blogspot.com/2014/03/as-minas-de-prata-novela.html
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do video. O diretor acabou afastado e substituido por Carlos Zara, que ja
estava no elenco da novela, vivendo o vildo Padre Molina (XAVIER, 2000).

Assim, pode se observar que em sua primeira verséo, a adaptagdao do romance
histérico, foi total, sem divergéncias ou mudancas do texto literario para o texto
novelistico, pode-se dizer ainda, que motivado por esse desentendimento sobre a
conducédo da adaptacéo, Avancini ao ser escalado para dirigir a segunda adaptacgéo
do romance, teve mais liberdade criativa e usou além do texto literario, a primeira

versao da telenovela como base para a gravacao de A Padroeira (2001).

O romance de José de Alencar serviria como base para a telenovela A
Padroeira, produzida pela Globo em 2001, sendo o ultimo trabalho do diretor
Walter Avancini. Luigi Baricelli, Déborah Secco e Mauricio Mattar viveram os
personagens equivalentes a Fulvio Stefanini, Regina Duarte e Renato Master
nessa telenovela (MACHADO, 2014, n/p).

Durante a entrevista em comemoracdo aos 20 da telenovela A Padroeira,
Carrasco (2021) explicou que muitas das alteracdes que a nova adaptacao sofreu foi
proposta por Avancini, pois ele queria uma histéria mais leve, sem perder, contudo, 0s

dados historicos.

Avancini tinha urgéncia em trabalhar. Todo mundo sabia que ele estava
doente, mas ele néo falava muito sobre o assunto. Os encontros para pensar
a novela eram divertidos e interessantes. Génio que s0 ele, sempre queria ir
além do trivial. ‘A Padroeira’ representa, para mim, a alegria de poder
trabalhar de novo com meu amigo (CARRASCO, 2021).

Como foi posto anteriormente, essas alteracoes feitas por Carrasco e Avancini
foram uma maneira de estruturar os novos fatos histéricos inseridos na telenovela A
Padroeira. Como é o caso da substituicdo das questdes indigenas, pelas questdes
escravocratas. Pois na versao teledramaturgica, um dos primeiros milagres da santa,
€ a libertacdo do escravo Zacarias. Posteriormente no topico 4.3, tem-se uma
explicacdo melhor sobre esse distanciamento entre as narrativas.

Acrescenta-se que, como explanou Vicente (2018) ao falar sobre as tipicidades
referentes as obras literarias como adaptadas, inspiradas ou baseadas, € possivel
sustentar que na primeira versdo em 1966, o romance histérico foi adaptado
integralmente em suas tematicas e nuances, ja na adaptacdo na telenovela A
Padroeira é possivel assegurar que ela foi baseada no texto histérico, pois além de

manter algumas tematicas originais, ela inseriu novos fatos historicos e personagens,


https://www.wikiwand.com/pt/Carlos_Zara
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ou seja, a adaptacédo de Carrasco envolveu o que Hutcheon (2011. p 29) considera
‘uma (re-)interpretacdo quanto uma (re-)criacdo” e que ao referenciar um produto
cinematografico ou televisivo € o mesmo que anunciar “abertamente sua relagéao
declarada com outra(s) obra(s)”.

Segundo Field (2001, p. 175) “quando vocé adapta um romance, ndo éobrigado
a manter-se fiel ao material original”’, ou seja, o produto fonte é o ponto de partida da
adaptacdo, mas pode ou nao, ser o percurso e a chegada. No caso especifico da
adaptacdo A Padroeira, nota-se que o autor utilizou a obra literaria comoponto de
referéncia, mas que foi agregando novas tematicas no decorrer do enredo
dramaturgico, como foi a questdo da substituichio do tema indigena para o
escravocrata, pois como foi explicando anteriormente, o tempo ficticio é diferente do
romance para a novela, sendo que esse fator justifica a troca de abordagem feita por
Carrasco.

Assim, é preciso ressaltar que apesar de ser uma adaptacao, a telenovela A
Padroeira ndo ficou conhecida pelos telespectadores como uma adaptacdo do
romance histérico alencariano, ela ficou marcada pela teméatica religiosa, tema que
trataremos mais a frente. No caso da adaptacdo, somente quem conhece o romance
As Minas de Prata consegue observar as referéncias transporta de uma obra para
outra. Segundo Vicente (2018, p. 57)

A relacdo entre o texto fonte e o adaptado é percebida [...] por quem conhece
verdadeiramente o primeiro texto, ja que é possivel perceber as entrelinhas,
as ironias, as marcas que prevalecem e as que foram modificadas em funcéo
do produto novo que surge.

Desse modo, somente quem leu 0 romance e assistiu a telenovela, consegue
perceber, que apesar da troca da tematica indianista pela da escraviddo no Brasil,
nota que elas foram trabalhadas de forma semelhantes, pois enquanto no romance,
“‘Alencar traca um retrato da época colonial brasileira, criticando os senhores de
engenho - a elite daquele periodo - por escravizar os indios, e a igreja, por sua
ambigao” (SALERNO, 2007, p. 257), a telenovela logo nas primeiras cenas ja aborda
0S negros escravizados e suas tentativas de fugas, bem como sua captura e 0s
castigos que lhes eram impostos nas senzalas. Nas imagens a seguir pode-se

observar que Carrasco ja pontuou, logo de inicio, a nova temaética.
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Imagens 8 e 9. Cenas dos primeiros capitulos que retratam a escravidao

Fonte: Imagens capturadas da telenovela A Padroeira (2001).

Isso posto, explana-se que, como visto anteriormente, enquanto Alencar
buscava da continuidade aos seus romances indianista, de criagdo do ‘herdéi’ nacional,
das barbéries nas tentativas de escravizar e catequizar os indios no periodo colonial,
Carrasco frisa nos horrores da escravidado dos negros, que foram trazidos para o pais
em substituicdo da mao de obra indigena, que se provou extremamente resistente ao
colonizador e, por isso, foi praticamente dizimada. Dessa forma, na analise da primeira
guestdo postulada neste estudo, fica claro que houve afastamentos, entretanto, esse
afastamento ndo é totalmente, pois apesar de serem questdes diferentes, em ambos
0s géneros a forma que a temética foi abordada € a mesma, ou seja, ambos 0s autores
(Alencar e Carrasco) mostram as lutas e batalhas de povos que deram origem a nossa
miscigenacdo e construiram um pais plural em caracteristicas fisicas, culturais e

religiosas, dentre tantas outras.

4.2 Dados histéricos e dados ficticios - entre o histérico e o fantasioso na

adaptacéo

Ao analisa-se 0 segundo objetivo proposto neste estudo, foca-se nas questdes
historicas que foram abordados tanto na ficgdo romanesca, como na teledramaturgica.
Primeiro vamos refletir sobre a veracidade das minas de ouro, que é abordado em
ambos 0s géneros, ou seja, logo de inicio pontua-se que, tanto a adaptacdo como o

romance aproximam-se em relacdo a esta questdo. Na adaptagcdo A Padroeira,
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Carrasco apesar de alterar o tempo narrativo, manteve a ‘grande tematica’ sobre a
descoberta das minas de ouro e a corrida para localiza-las, com base em um mapa
feito por um sertanista filho de india e portugués. Esse dado historico é derivado da
corrida do ouro no Brasil Coldnia, que atraiu varios aventureiros e outros impérios para

o territério brasileiro.

Imagem 10. Valentim descobre as minas de ouro

— )

Fonte: Imagens capturadas da telenovela A Padroeira (2001).

No século XVI, logo ap6s a chegada dos portugueses ao Brasil, véria lendas
surgiram. Todas se referiam a grandes riquezas, tesouros maravilhosos,
cidades cobertas de ouro, o El Dorado. [...] Na época, contavam-se histérias
bastante desencontradas sobre a origem e local das minas de prata - mas
todos tinham certeza de que elas existiam (SALERNO, 2007, p. 4).

Ciente desses fatos historicos sobre uma suposta mina de ouro no sertao
baiano, Alencar constroem seu enredo e sua trama nos moldes de um romance
histérico de aventura, conhecido como “capa-e-espada” ¢ . Assim como Alencar
utilizou esse formato romanesco, Carrasco também o manteve na sua adaptacéo,
como pode-se observar na descricdo da trama no acervo digital que a TV Globo

disponibiliza em sua pagina.

16 Romances histéricos surgidos na Espanha no século XVII, os dramas e comédias de capa e espada
tomaram esse nome em referéncia aos dois elementos que caracterizavam o traje de passeio de
estudantes, soldados e cavaleiros, categorias a que pertenciam os heréis dessa literatura. Disponivel
em: https://lwww.megatimes.com.br/2014/05/literatura-de-capa-e-espada.html. Acesso em: 20 jan.
2023.


http://www.megatimes.com.br/2014/05/literatura-de-capa-e-espada.html
http://www.megatimes.com.br/2014/05/literatura-de-capa-e-espada.html
http://www.megatimes.com.br/2014/05/literatura-de-capa-e-espada.html
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Fé, amor e aventura formam a base da trama de A Padroeira, novela de
Walcyr Carrasco que conta a histéria do amor impossivel de Valentim
Coimbra (Luigi Baricelli) e Cecilia de Sa (Deborah Secco) na vila de Santo
Antdnio de Guaratingueta, na entéo capitania de Sdo Paulo e Minas do Ouro,
no ano de 1717. [...] Entre as referéncias do autor para criar a novela esta a
obra As Minas de Prata, de José de Alencar. A histéria comeca com a
chegada ao Brasil de Dom Pedro de Almeida Portugal, o Conde de Assumar
(Antbnio Marques), enviado para assumir a governadoria da capitania
(MEMORIAGLOBO, 2021, n/p).

Dessa forma, tanto a adaptacdo como o romance sao congruentes na
construcéo do enredo central, que utiliza como trama principal a corrida do ouro para
sequenciar seus capitulos/cenas, dessa forma toda a trama (novelistica/romanesca)
gira entorno desse acontecimento. Entretanto, apesar da telenovela manter a tematica
sobre as minas de prata, ela ndo foi seu Unico plano de fundo, a corrida por metais
preciosos foi utilizada para sustentar os enredos do nucleo principal, ja a tematica da
religiosidade, foi o pano de fundo das tramas secundarias. Para Stam (2006) assim
como o texto s6 se concretiza quando lido, as adaptacfes também sé se tornam
verdadeiras quando assistidas, ou seja, como no texto, cada leitor vai interpreta-lo a
sua maneira, isso também ocorre com as adaptacdes, pois o telespectador so fara a
relacdo com o texto base, se ele tiver conhecimento do mesmo, caso contrario, a
adaptacdo € um produto independente de ligacdes para esse receptor. Stam ainda
explica que foi gracas a Teoria da Recepcdo !’ que as adaptacdes conquistaram

respeito enquanto forma, pois elas estéo

[..] situadas socialmente e moldadas historicamente. Como o pos-
estruturalismo, a teoria da recepcao também enfraguece a nocdo de um
ndcleo semiotico, um ndcleo de significado, atribuido as novelas, cujas
adaptacdes presumidamente devem “capturar” ou “trair”, desta forma abrindo
espaco para a ideia de que a adaptagdo complementa as lacunas de um texto
literario (STAM, 2006, p. 24-25).

Stam (2006, p. 25) ainda coaduna com os ensinamentos de Bakhtin'® sobre

como a adaptacédo audiovisual também & um campo dialégico.

17 Nao se adentra nessa teoria, pois ndo € o foco de estudo, entretanto ressalta-se que essa teoria
focaliza suas andlises nos receptores e ndo nos produtos midiaticos. Essa teoria é originada no trabalho
de Hans Robert Jauss nos anos 1960.

18 A teoria bakhtiniana foi trabalhada no capitulo 1 desse estudo.
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O texto polifénico, dialdgico, heterogldssico e plural do romance [...], se torna
suscetivel as mdltiplas e legitimas interpretacdes, incluindo a forma de
adaptac6es como leituras ou interpretacdes. Além do mais, a teoria
contemporénea assume gque 0s textos ndo se conhecem a si mesmos, e,
portanto, busca o que ndo esta dito (o non-dit) no texto. As adaptacdes, neste
sentido, podem ser vistas como preenchendo essa lacuna do romance que
serve como fonte [...].

Feitas essas pontuacdes, pode-se observar, que apesar de ter aproximacao
com o texto base, a adaptacdo A Padroeira, ainda ndo pode ser vista sob o ponto de
vista da fidelidade, pois a forma como a tematica da corrida do ouro foi abordada,
difere do enredo romanesco, ou seja, a sua polifonia discursiva cria essa possibilidade
de tratar a mesma temética, de forma que elas ndo se aproximam. Assim, mesmo
sendo coerente entre si, a adaptacdo deve ser vista como uma obra auténoma.
Segundo Hutcheon (2013, p. 27 apud BARTHES, 1977b, p. 160) “interpretar uma
adaptacdo como adaptacao significa, de certo modo, trata-la de acordo com o que
Roland Barthes chamou, em sua formulagdo, ndo de “obra”, mas de “texto”, uma
“‘estereofonia plural de ecos, citacdes e referéncias™.

De acordo com Vicente (2018) desde sua origem, a conceituacéo de adaptacao
mudou bastante, passando de prescritiva e fiel ao texto original, para obras hibridas,
como € o caso da telenovela A Padroeira, pois mesmo encenando questdes do texto
base, Carrasco os abordou de forma diferente, pois enquanto no romance, Estacio
(personagem protagonista que vive em busca das minas de prata para ‘vingar’ a honra
de seu pai) ndo obtém sucesso nas suas investidas para encontrar o El dourado, na
telenovela, Valentim (que € a verséo novelistica de Estacio) ndo sO encontra a jazida
de ouro, como também utiliza sua fortuna para ser nomeado provedor!® da capitania
de Sao Paulo e, promover sua vinganca a todos que causaram a desonra de sua
familia. Na imagem a seguir Valentim retorna a vila de Santo Antbnio de
Guaratingueta, como provedor e homem de confianca da coroa, contrariando a verséao
romanesca, na qual Estacio nunca encontra o ouro e termina a vida de forma humilde,

com sua grande paixao Enesita.

19 Responsavel pela arrecadacédo dos impostos e pelo controle do orcamento da Coldnia. Disponivel
em:

http://www.receita.fazenda.gov.br/historico/srf/historia/catalogo _colonial/letrap/provedorias.htm#:~:text
=Provedoria%20da%20Fazenda%20Real%20%2D%20CEAR%C3%81,Sua%20sede%20era%20em
%?20Fortaleza. Acesso em: 24 jan. 2023.



http://www.receita.fazenda.gov.br/historico/srf/historia/catalogo_colonial/letrap/provedorias.htm#%3A~%3Atext
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Imagem 11. Valentim retorna a vila para executar sua vinganga, apos encontrar as lendarias
jazidas de ouro

A Padroeira - Cap. 89

Assistir m... Col

Fonte: Imagens capturadas da telenovela A Padroeira (2001).

Dessa forma, € possivel verificar que essas alteracdes € o que Hutcheon (2011)

classifica como “transcodificacao”.

Essa “transcodificagdo” pode envolver uma mudanc¢a de midia (de um poema
para um filme) ou género (de um épico para um romance), ou uma mudanga
de foco e, portanto, de contexto: recontar a mesma histéria de um ponto de
vista diferente, por exemplo, pode criar uma interpretacdo visivelmente
distinta (HUTCHEON, 2011, p. 29).

Por sua vez, Vicente (2018, p. 57) nomeia essas aproximacodes, de traducéo
intersemiadtica, ou seja, o processo que ‘[...] traduz uma obra em outra linguagem,
acomodando seu conteudo a linguagem requerida pelo meio”.

A outra aproximacgdo de fato histérico que pode ser analisada em ambas as
ficcOes, e € a caracterizacao de personalidades histéricas, tanto no romance, quanto
na adaptacado, esses atores historicos do periodo colonial brasileiro, enveredam-se
pelos capitulos e cenas. E o caso do Governador-Geral D. Diogo de Menezes e
Siqueira, que no romance aparece identificado homonimamente, ja na telenovela essa
personalidade teve seu nome alterado para Conde Assumar, entretanto, cabe
ressaltar que de fato existiu ambas as personalidades, no caso de D. Diego de
Menezes, esse foi governador-geral da india, no periodo de colonizag&o portuguesa
e no caso do Conde Assumar, este também foi Governador e Capitdo-General de Sao

Paulo e Minas Gerais no dominio portugués.
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Imagem 12. Chegada do Conde Assumar na vila de Guaratingueta, enviado pela coroa para

descobrir o paradeiro das minas de prata

Fonte: Imagens capturadas da telenovela A Padroeira (2001).

Outra referéncia historica que é congruente com a narrativa romanesca e
teledramatuargica, é a caracterizagdo do padre Ferndo Cardim, que foi renomeado
tanto por Alencar, como por Carrasco, de padre Molina, o vildo de ambas as tramas.
Segundo Sanches (2016) o préprio Alencar, em seus estudos histéricos para escrever
o romance As Minas de Prata, teria informado que o Padre Molina era uma referéncia

ao padre jesuita Ferndo Cardim.

Na nota alencariana de 1862, Fernao Cardim é citado como fonte histdrica, e
0 personagem desempenha na obra o papel de padre Provincial do Brasil da
Companhia de Jesus, como, de fato, desenvolveu no Brasil Colonial no ano
de 1604. Entretanto, a presenca deste jesuita, seja nas notas de 1862, ou
mesmo como personagem da obra, aponta para outras questdes: 0 espaco
que a Companhia de Jesus ocupou na coloniza¢éo do Brasil e o espago que
seus documentos tomam como parte da escrita da Histéria. Ou melhor: o
romance ficcionaliza a Histéria se fazendo. Ferndo Cardim cumpre o papel
de padre superior e lidera a Companhia de Jesus; porém, é substituido pelo
personagem ficticio padre Molina (SANCHES, 2016. p. 11-12).

No caso do personagem Padre Molina, a adaptacédo difere do romance na
guestdo de que, enquanto no romance histoérico, Molina era de fato um padre enviado
pela Companhia de Jesus, que acabou tento grande influéncia nas questdes politicas

da vila de Salvador, causando inUmeros conflitos com a coroa, pois 0 mesmo era um
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dos aficionados em encontrar as famosas minas de prata. Entretanto, na adaptacéo
novelistica, Padre Molina na verdade é um saqueador aventureiro, que vai para a vila
de Guaratingueta com o propésito de roubar o mapa, que levaria as jazidas preciosas.
Na novela, Molina acaba matando o padre enviado para o local e toma seu lugar como
sacerdote da provincia, tornando-se posteriormente aliado de D. Fernao, anti-herdi da
trama e principal adversario de Valentim, o heroi.

Nesse personagem tem-se o que Stam (2006, p. 31) pontua como permutacoes
possiveis, ou seja, a adaptacdo cria uma perspectiva diferente pela visdo do mesmo
personagem, pois as “adaptagdes [...] devem ser vistas num continuum, do qual fazem

”»

parte essas “versoes™.

Muitas adaptacBes televisivas ou das tendéncias dominantes de Hollywood
fazem o que pode ser chamado de uma “adequacéo estética as tendéncias
dominantes”. Os varios manuais populares sobre como escrever roteiros e
adaptacdes sdo bastante esclarecedores nesse sentido. Seja qual for o
romance original, a maioria dos manuais mostram uma aversao radical a
todas as formas de experimentacdo e modernismo. Quase invariavelmente,
eles recomendam jogar a fonte na direcdo do modelo dominante de contar
histérias (seja no modelo classico de Hollywood? ou de Sundance?, sua
versdo mais amenizada) (STAM, 2006, p. 45).

Com isto elencado, mesmo que as tramas se aproximem em determinados
pontos e questdes, ha diferencas entre as abordagens. Para Field (2001, p. 178, grifos
do autor) isso ocorre porque “quando vocé adapta um romance num roteiro, tem que
ser uma experiéncia visual. [...] Vocé s6 pode se manter fiel a integralidade da fonte

original”. Field (2001, p.174) ainda ressalta que,

Um romance é um romance, uma peca de teatro € uma pega de teatro, um
roteiro € um roteiro. Adaptar um livro para roteiro significa mudar um (o livro)
para o outro (o roteiro), e ndo superpor um ao outro. Ndo um romance filmado
ou uma peca de teatro filmada. S&o duas formas diferentes. [...] Quando vocé
adapta um romance, peca de teatro, artigo ou mesmo uma cancdo para
roteiro, vocé esta trocando uma forma pela outra (FIELD, 2001, p. 174).

20 O modelo classico de Hollywood, também chamado de Storytelling € a arte de contar historias que
adota passos definidos e estratégicos que busca sensibilizar, impactar e motivar as pessoas com uma
mensagem transmitida por uma histéria memoravel e bem contada, com personagens, conflito e
ambiente.

21 E o maior festival de cinema independente dos Estados Unidos. Ocorre todos os anos e trabalha
principalmente na promocao de producdes audiovisuais a baixo custo.
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Isto posto, € possivel considerar que apesar de terem fatos que convergem,
como os citados neste topico, 0 processo adaptativo é livre para abordar as
aproximacdes por uma nova vertente, sem necessariamente ficar ancorada no texto
original. Como ficou explicado até o momento, a adaptacdo é um referenciador do
texto literario, mas dentro desse territério, ela pode distanciar, aproximar e até mesmo
se afastar por completo do texto base, agregando novas questfes. Assim, nas
analises dos dois objetivos anteriores tem-se um distanciamento parcial da primeira
tematica e uma aproximacdo também parcial da segunda tematica. Agora, no tépico
seguinte, analisa-se o Ultimo objetivo proposto neste estudo, sobre a narrativa de

descoberta da imagem de Nossa Senhora Aparecida.

4.3 A Padroeira - encontro e desencontro entre o texto original e a adaptacao

Sem protelacdo, quanto a telenovela inserir no seu enredo a histéria do
encontro da imagem de Nossa Senhora Aparecida, A Padroeira do Brasil, deixa-se
explicado logo de inicio, que este € o principal afastamento total entre as duas
narrativas, ou seja, no romance histérico As Minas de Prata, as mencdes as questdes
religiosas se atém a presenca dos Jesuitas e suas ac¢des de catequiza¢do dos nativos
e seu confronto com a coroa portuguesa pelo poder nas vilas coloniais.

Por sua vez, a adaptacao novelistica, trabalhou a vertente da religiosidade por
outro angulo. Carrasco optou por narrar a historia verdadeira do encontro da imagem,
gue posteriormente seria consagrada como a Padroeira do Brasil, sendo que o nome
da telenovela recebeu essa titulagdo em decorréncia dessa tematica. Segundo o
préprio autor, foram feitas pesquisas em documentos originais da igreja catélica para

a abordagem da tematica.

A histéria real do encontro da imagem de Nossa Senhora Aparecida pelos
pescadores Filipe Pedroso (Isaac Bardavid), Jodo Alves (Claudio Gabriel) e
Domingos Martins Corréa (Carlos Greg6rio) no rio Paraiba, os primeiros
milagres atribuidos a santa e o esforco de Atanasio Pedroso (Jackson
Antunes) para a construcao de sua primeira capela também séo relatados na
trama de A Padroeira. Os trés pescadores saem para pescar no rio Paraiba
sob a ameaca de serem castigados se nao voltarem com peixes, ja que a
iguaria é aguardada para ser servida no banquete em homenagem ao Conde
de Assumar (MEMORIAGLOBO, 2021, n/p).
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Nas sequéncias de imagens a seguir, tem-se 0s recortes dos momentos do
encontro pelos pescadores da vila de Guaratinguetd, no Rio Paraiba do Sul, da
imagem negra. Um dado importante € que originalmente a imagem encontrada era de
Nossa Senhora da Conceigao, que foi provavelmente descartada por ter quebrado e
jogada no rio, e assim, acabou a agua acabou escurecendo a imagem com o lodo
presente no local. Segundo Oliveira (2017, p. 103) ao longo dos séculos a santa foi

intitulada por “Mae dos Pobres”, “Mae Quilombola”, “Mae Negra Aparecida” e “Nossa

Senhora Aparecida”.

Imagens 13/14. Cena em que Joéo (Claudio Gabriel) pesca a imagem de Nossa Senhora
no rio. Quando isso acontece, a pescaria, que estava fraca, faz-se repleta de peixes. Com
Filipe (Isaac Bardavid) e Domingos (Carlos Gregorio)

Fonte: Imagens capturadas da telenovela A Padroeira (2001).
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No periodo de gravacao da telenovela, além de Walcyr Carrasco ter frisado que
ia se manter fiel a histéria oficial da origem de Nossa Senhora, durante as filmagens
foram escalados historiadores para acompanhar as gravacfes, para que nao
houvessem contradicbes da historia original, pois na época a Igreja Catolica, estava
receosa sobre como a histoéria seria adaptada para a novela. Antes mesmo da novela
estrear o entdo reitor do Santuario Nacional de Aparecida, José Ulysses da Silva,
disse em nota oficial publicada pela assessoria de comunicac¢do do santuario, que a
congregacdo estava apreensiva sobre possiveis “distorcbes da historia real e
deformagdes religiosas”. Contudo, logo apds a estreia a administracdo do Santuario
ressaltou que estavam felizes como a historia estava sendo retratada.

Pode-se dizer que apesar da histéria de Nossa Senhora nao fazer parte do
romance alencariano, essa tematica também foi uma adaptacdo historica
completamente fiel aos dados histéricos oficiais. Segundo Alves (2013) o cenério do
surgimento da imagem era composto por colonizadores e uma populacdo pequena e

pobre, constituida de brancos, indios, escravos e mestigos.

De um jeito ou de outro, era um povo maltratado e carente, apegado a fé e &
protecdo divina, o que, neste contexto, certamente contribuiu com a
promocao da crenca e 0 apego popular a esta e a tantas outras Imagens
catélicas. A Igreja encontrava-se, neste momento, distante do povo, que
buscava sua salvagdo por meios pouco tradicionais. Acredito que a
religiosidade do povo brasileiro tenha sido alicerce da constru¢éo da Imagem
de Nossa Senhora Aparecida, assim como de tantos outros santos
brasileiros. Prova disso é a constatacao de que, encontrada por pescadores,
ficara a Imagem nas méaos dos fiéis, até que, 28 anos depois de ter sido
encontrada, ela deixa 0 meio popular para ser exposta a veneracao publica,
em 1745, ano em que foi inaugurada a primeira igreja26 em honra de Nossa
Senhora Aparecida, no lugar da atual Basilica (ALVES, 2013, p. 59).

Nas imagens capturadas da telenovela a seguir, tem-se o inicio ao culto a

imagem e o surgimento dos primeiros devotos.
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Imagem. 15/16. O personagem Dona Silvana, interpretado pela atriz Laura Cardoso é que
inicia o culto a imagem

Fonte: Imagens capturadas da telenovela A Padroeira (2001).
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Na telenovela, Dona Silvana (Laura Cardoso) é uma mulher rustica, porém
mantém uma fé inabalavel, sendo ela a perceber que a imagem encontrada no rio é
na verdade de uma santa. Na novela essa personagem é a responsavel por nomear
a santa de Aparecida e “inicia a reza do terco diante da imagem da santa e assiste ao
primeiro milagre, o das velas que se acendem sem intervencdo humana [...]”
(MEMORIAGLOBO, 2021, n/p). Destaca-se que Silvana da Rocha é uma personagem
histérica verdadeira, sendo a responsavel por acolher a imagem em sua casa e de
fato é a testemunha do primeiro milagre realizado por Nossa Senhora Aparecida, o
milagre das velas. “Quando Silvana da Rocha foi reacender as velas, elas se
reavivaram tao fortes sozinhas, que parecia cega-los. Naquele momento todo vilarejo
percebeu que aquela imagem nao era qualquer imagem”, conta Zenilda Cunha,
assessora de historia religiosa do Santuario.

Frisa-se que, a imagem foi encontrada em 1717, assim ressaltar-se aqui, como
destacado na imagem 3, da primeira cena da telenovela, Carrasco transpés em um
século a narrativa romanesca de Alencar para contar na teledramaturgia, a histéria da
padroeira brasileira. Na trama o autor faz um percurso historiografico do momento da
‘pesca’ da imagem, seus primeiros milagres, a construgcdo da primeira capela, a
resisténcia da igreja em consagra-la como santa e o esfor¢o do governo colonial para
banir a histéria e o culto da imagem negra, que se tornou simbolo de luta e resisténcia
da populacéo pobre, negra e feminina.

Um fato curioso sobre a telenovela A Padroeira, é que inicialmente a trama nao
foi bem aceita pelo publico, gerando baixa audiéncia. Entretanto, com a mudanca de
direcéo e a reformulacdo do enredo, que deixou o foco da trama principal e passa a
desenvolver melhor a histéria da padroeira, acaba por conquista o publico, que é
cativado pelos milagres e pela construcdo da fé em torno da santa. A novela foi tdo
bem avaliada quanto a veracidade historica de Nossa Senhora, que a emissora TV
Aparecida acabou comprando os direitos de transmissédo da trama, tornando-se a
primeira novela transmitida pelo canal. Na imagem a seguir &€ mostrado o card

promocional feito pela TV Aparecida, no langamento da novela.
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Imagem 17. Card publicitario para a estreia da novela na TV Aparecida

e

A PRIMEIRA NOVELA NA TV APARECIDA
NAO PODERIA SER OUTRA.

SERE
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Fonte: Oservatério da TV. Disponivel em: https://observatoriodatv.uol.com.br/colunas/fabio-
augusto/voce-sabia-novela-de-walcyr-carrasco-foi-esquecida-pela-globo-e-reprisada-por-outra-
emissora. Acesso em: 20 jan.2023.
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Assim, como os fatos postos anteriormente, € claro o afastamento total entre
as duas ficcoes em relagcdo a abordagem religiosa, pois enquanto Alencar procurava
narrar os absurdos promovidos em nome da fé, promovida contra os indios, na
intencdo de converte-los ao cristianismo, Carrasco mostra a consolidagdo e a
expanséo da religiosidade dos brasileiros, principalmente entre a populacao renegada
pela coroa portuguesa. Segundo Hutcheon (2011, p. 133) esse afastamento total do

texto original se d4 em virtude da escolha de quem vai adaptar, pois

[...]Jos adaptadores devem ter suas préprias razdes pessoais, primeiro para
decidir fazer uma adaptacéo, depois para escolher que obra adaptar e em
qual midia fazé-lo. Eles ndo apenas interpretam essa obra como também
assumem uma posicéo diante dela.

Ainda nessa linha de teorizagdo de Hutcheon (201, p. 123) “o texto adaptado,
portanto, ndo é algo a ser reproduzido, mas sim um objeto a ser interpretado e
recriado, [...] numa nova midia”.

Como foi dito anteriormente, a telenovela A Padroeira passou por uma
reformulacdo quando ja estava no ‘ar, isso foi em decorréncia da profusdo de
teméticas, que deixou a trama mais lenta e detalhista, fazendo o telespectador ficar
enfadado nos primeiros capitulos. Essa questdo s6 foi alterada, quando os novos
diretores fizeram uma compactacdo dos ndcleos e temas, focando na tematica que
mais atraiu o publico, que era a historia da santa catélica. Dessa forma Vicente (2018,

p. 214) elenca que

[...] os influxos exigidos pelo meio televisivo estdo ligados a forma como é
elaborada uma narrativa televisiva para a sua composi¢do, utilizando uma
linguagem ne estrutura narrati8va dominadas por seus espectadores;
inserindo questdes relacionadas a imaginacdo melodramética; modelos de
amor; construcdo de uma sociedade harmoniosa e justa; segredos e mentiras
que tecem seu enredo; espacgo e tempo que sustenta a narrativa. Isso diz
respeito a formas de seduzir a audiéncia e comunicar claramente as
informacdes selecionadas, de forma interessante e esclarecedora, [...]. Se o
roteiro tem um contedldo muito denso, com muitos fatos, o espectador tenderaa
ficar confuso, perdido e frustrado [...].

Isto posto, fica evidente que no caso da telenovela A Padroeira o afastamento
do texto original em relacdo a religiosidade, que inicialmente seria uma trama
secundaria, acabou tornando-se peca-chave no desenrolar da narrativa novelistica,

assim cabe ressaltar o que Field (2001, p. 174) explica ao definir a adaptagédo como a
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habilidade de “fazer corresponder ou adequar por mudanga ou ajuste - modificando
alguma coisa para criar uma mudanca de estrutura, funcéo e forma, que produz uma
melhor adequacgao”.

Especificados de forma detalhada, € possivel dizer que os trés pontos,
escolhidos para analise neste estudo, dois mantiveram aproximacdes com o texto
original e apenas um teve um afastamento total com a histéria base. Assim, ressaltar-
se que os processos de adaptacdes se tornaram independentes e autbnomos, sem a
pressédo pela fidelidade do texto base, cabendo ao autor do audiovisual, promover
alteracdes timidas ou substancias na nova obra. Ainda cabe explicitar que a

adaptacao foi sendo moldada pelo publico, através dos indices de audiéncia.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

E cruzam-se as linhas
no fino tear do destino.
Tuas méaos nas minhas.
(Guilherme de Almeida).

Dessa forma, fecha-se as reflexdes e observacées em torno deste estudo
comparativo entre o texto literario histérico e a narrativa teledramaturgica, ressaltando
a autonomia de cada género, pois mesmo sendo um referenciador, o texto base néo
€ necessariamente o trajeto e a linha de chegada, no que diz respeito a adaptacao,
gue no momento atual transita de forma volumosa com suas aproximacdes e seus
distanciamentos, mas uma coisa € inegavel, em uma época de midias digitais e
plataformas de streaming, a literatura continua sendo a grande fornecedora deenredos
para o audiovisual.

Assim, pontua-se ainda, que este estudo ndo é conclusivo, pois esta autora
acredita que nenhuma analise cientifica é um trabalho acabado, pois assim como
Bakhtin elabora a polifonia romanesca e a adaptagcdo também adota essa
discursividade e (re)interpreta os conceitos pela visdo de cada autor/diretor sobre
determinado texto literario, acredita-se que, se outro pesquisador analisar essas
mesma tematicas estudadas anteriormente, ele trard novas contribuicbes e até
mesmo refutard algumas colocagdes feitas nas analises. Dessa maneira, cada pessoa
gue |é um texto, ao adapta-lo pode gerar iniUmeras versdes, como € o caso da
telenovela A Padroeira, por isso, acrescenta-se aqui uma reflexdo que essa autora
carrega como um mantra, sobre o roteiro que criamos da nossa propria historia.

Adoro Reticéncias...

Aqueles trés pontinhos intermitentes que insistem em dizer que
nada esta fechado, que nada acabou, que algo sempre esta
por vir! A vida faz-se assim!

Nada pronto, nada definido.

Tudo sempre em construgdo. Tudo ainda por se dizer...
Nascendo... Brotando... Sublimando...

Vivo assim...

Numa eterna reticéncia...

Para qué colocar o ponto final?

O que seria de nGs sem a expectativa de continuacao?
(Nilson Furtado)
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Antes de encerrar este trabalho, esta autora pede licenca a quem possa |é-lo
no futuro, pois a partir daqui deixa-se de lado o tom cientifico e formal das paginas
anteriores, para se fazer um breve relato em primeira pessoa, sobre como a trajetoria
académica da minha vida se entrelagca aos géneros estudados (romance/ telenovela).
Assim, nas proximas linhas segue uma historiazinha talvez fofa, ou néo, vai depender
da sua visdo de mundo.

Aos meus 15 anos tive meu primeiro encontro com José de Alencar,
apresentada pelo professor Capoteiro (José Rodrigues Costa). Nunca esquecerei a
primeira vez que li Senhora, pois a obra gerou um misto de revolta e paixao, revolta
pela trama e paixao pela escrita de Alencar. Dai foram varios encontros, até finalmente
conseqgui ler toda a sua biografia literaria, desde essa época ja descobrir minha
primeira paixao, pois a literatura veio antes de qualquer garoto cheio de espinhas e
maos bobas.

Alencar despertou 0 meu gosto pela leitura literaria e depois disso foi uma
sequéncia de autores candnicos. Findo o Ensino Médio, entrei no curso de Jornalismo
da Universidade Federal do Tocantins, que era apenas uma bebé banguela, que dava
seus primeiros passos desengoncados. Foi la que descobrir 0 audiovisual, queaprendi
gue telenovela nédo era arte secundaria, que poderia estuda-la. Entdo no decorrer do
curso encontrei a entdo Doutoranda professora Maria de Fatima de Albuquerque
Caracristi, que aceitou a missao de ser minha orientadora no Trabalho de Concluséo
de Curso intitulado - Recepcéo e Dramaturgia: estudo das questdes sociais exibidas
pelas telenovelas da Rede Globo junto ao publico adolescente do Centro de Ensino
Médio Castro Alves na 305 Norte em Palmas — TO. Trabalho defendido e aprovado
em 2006.

Jornalista diplomada e com passagens por VArios jornais e assessorias
governamentais, logo percebi que néo era 0 meu pote de ouro no fim do arco-iris, ndo
me encaixava na profissdo. Mas nesse decorrer, descobrir de fato minha melhor
versdo, a de ser mae, entretanto, sé mae do André Luiz ndo bastava! Entdo em 2017,
ja com 35 anos decidi que iria cursar Letras. Ingressei como portadora de diploma no
Instituto Federal de Ciéncia e Tecnologia do Tocantins, ai sim descobrir que sou
alucinada por leitura literaria, que sou da literatura, que gosto do candnico, mas gosto
muito mais dos que ficaram de foram da historiografia literaria oficial do Brasil, que
gosto de Cora Coralina, de Julia Lopes, de Carolina de Jesus, de Maria Firma dos

Reis e tantas outras escritoras femininas que foram apagadas da nossa historia. Foi
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nesse mar de descobertas que conheci a professora Doutora Nahete de Alcantara
Silva, de prontiddo aceitou o convite para trabalhamos o romance A Casa Verde de
Julia Lopes de Almeida. Assim, no apagar das luzes de 2020, jA em periodo
pandémico e por video conferéncia, me tornei Licenciada em Lingua Portuguesa e
suas Respectivas Literaturas.

Ai, sabe aquela historia, que ler € um virus que contagia, entdo, totalmente
contaminada, me escrevi no Mestrado em Letras da UFT, o projeto original era sobre
a obra da escritora Julia Lopes, selecionada, fui para a entrevista com a banca, ai

sabe aquelas reviravoltas que as tramas novelisticas fazem, entéo, eu, como
personagem principal, fui convidada a refazer o projeto e ser orientada por uma
Doutora que ainda n&o conhecia, Kyldes Batista Vicente. Pode me chamar de louca,
mas o mundo € dos loucos, ndo €? Topei o desafio e assim iniciamos nossa jornada.

Nessa cena a histéria chega no seu apice, pois iria trabalhar com meu escritor
favorito (paixdo passional de uma vida) e retornar um dos prazeres da vida (assistir
telenovela). E assim, nascia a pesquisa que foi trabalhada acima. E, diga-se de
passagem, este € um dos trabalhos mais gostosos que ja fiz, pois fiz com amor e
paixao.

Entdo, digo que por hora, essa é a minha narrativa académica, pois como na
reflexdo de Nilson Furtado, a vida € feita de reticéncias e nunca coloco pontos finais,

apenas acrescento mais virgulas na minha jornada.

FIM--OPS, ATE LOGO!
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