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RESUMO

Os produtos culturais contemporaneos sdo marcados pela presenga constante de retomadas de
textos pertencentes a contextos sociais pretéritos e a midias que narram suas historias em
diferentes linguagens. Nesta pesquisa, discute-se o reaproveitamento de obras literarias para o
audiovisual televisivo, e tem como objetivo analisar a relacdo entre memoria e atualizagdo na
adaptacdo, em seus aspectos tematicos e genéricos, observando os elementos intertextuais e
intermidiaticos presentes na transposi¢ao. Com essa finalidade, faz-se um estudo de caso das
adaptacdes do romance Gabriela, cravoe canela, (1958), de Jorge Amado, para a
telenovela Gabriela (1975), de Walter George Durst, ¢ a telenovela homdnima (2012), de Walcyr
Carrasco. Analisa-se, primeiramente, a transposi¢do da obra amadiana para os produtos
televisivos, discutindo adaptagcdo, mediagdo ¢ memoria, com foco nas logicas de producao no
formato industrial ¢ em novos suportes, que implicam em modificagdes no texto literario,
atravessado pela memoria - como reminiscéncias e vivéncias. Em segundo lugar, discute-se a
diferencga de autoria entre as duas obras, e examinam-se as mudancas advindas das adequagdes as
convengdes do género, posto que as telenovelas possuem matrizes melodramadticas e raizes no
folhetim. Por fim, empreende-se uma andlise das categorias da narrativa tempo e espago,
mapeando como as personagens femininas usam as espacialidades na perspectiva do vivido, do
habitado ¢ do praticado. Entre as conclusdes alcangadas, destacam-se os seguintes pontos:
observa-se que, na reminiscéncia dos temas da obra literaria amadiana, o contexto sociocultural
influencia em atualizagdes na composi¢ao das telenovelas como nas supressdes de personagens,
nos acréscimos de temas e outras operagdes de composicao, o formato industrial traz mudangas
no arco da narrativa e a antecipacdo da histéria de amor das personagens protagonistas, o efeito
de encarnagdo e o tratamento estético diferenciado entre as obras apontam para a relevancia da
materialidade das midias. Constata-se que as atualizagdes genéricas, presentes na concepcao da
narrativa televisiva, retomam aspectos do folhetim e temas do melodrama, que evidenciam a
presenca dessas matrizes culturais nas obras massivas. Por fim, verifica-se que as telenovelas nao
ampliam os espagos de atuagdo do feminino nos produtos culturais.

Palavras-Chave: Literatura. Televisdao. Memoria. Formato Industrial. Gabriela.



ABSTRACT

Contemporary cultural products are marked by the constant presence of retakes of texts
belonging to past social contexts and media that narrate their stories in different languages. This
research discusses the reuse of literary works for television audiovisual, and aims to analyze
the relationship between memory and updating in adaptation, in its thematic and generic
aspects, observing the intertextual and intermedial elements present in the transposition. For
this purpose, a case study is made of the adaptations of the novel Gabriela, cravo e canela,
(1958), by Jorge Amado, to the novel Gabriela (1975), by Walter George Durst, and the novel
of the same name (2012), by Walcyr Carrasco. Firstly, the transposition of Amadiana's work to
television products is analyzed, discussing adaptation, mediation and memory, focusing on the
logic of production in the industrial format and new supports, which imply changes in the
literary text, crossed by memory - as reminiscences and experiences. Secondly, the difference
in authorship between the two works is discussed, and the changes resulting from adjustments
to the conventions of the genre are examined, given that the soap operas have melodramatic
matrices and roots in the feuilleton. Finally, an analysis of the narrative categories of time and
space is undertaken, mapping how the female characters use spatialities from the perspective
of the lived, the inhabited and the practiced. Among the conclusions reached, the following
points stand out: it should be noted that, reminiscent of the themes of Amadiana's literary work,
the sociocultural context influences updates in the composition of the novels such as the
deletions of characters, the addition of themes and other operations of the composition, the
industrial format brings changes in the arc of the narrative and the anticipation of the love story
of the protagonist characters, the effect of incarnation and the different aesthetic treatment
between the works point to the relevance of the materiality of the media. It appears that the
generic updates, present in the conception of the television narrative, take up aspects of the
serial and melodrama themes, which highlight the presence of these cultural matrices in the
mass works. Finally, it appears that soap operas do not expand the spaces for female action in
cultural products.

Keywords: Literature. Television. Memory. Industrial Format. Gabriela.
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INTRODUCAO

Na contemporaneidade, a produg¢do cultural ¢ marcada pela légica do fluxo
(WILLIAMS, 2011), na qual a pratica do reaproveitamento de obras anteriores € a transposi¢ao
delas para outras midias, em contextos historico-culturais diversos, torna-se sistematica. As
historias sdo recontadas de variadas formas, permitindo que diversos perfis de publico entrem
em contato com textos ligados a diferentes tradi¢cdes, como ocorre quando o canone literario
chega as midias massivas. Nesses deslocamentos, as obras passam por sucessivas adaptacoes,
tanto na forma quanto no conteudo, que deixam marcas na composicao dos textos derivados.

A adaptagdo é um conceito amplo e possui longa tradi¢do nas artes em geral: pegas
teatrais, poemas, romances, quadros, musicas, dancas sdo constantemente adaptados de uma
midia para outra, como ocorre entre pintura e poesia nos poemas de Jean-Pierre Lemaire: Paris
par la fenétre (1982) e Magritte (La Victoire) (2008) que traduzem em palavras as imagens das
telas Paris par la fenétre (1913), de Chagall, e La Victoire (1832) de Magritte. Convém ressaltar
que esse fenomeno também ocorre numa mesma midia, quando, por exemplo, um livro classico
da literatura ¢ levado a outro espectro de publico (ECO, 1977), fato observado na adaptacao da
obra Os miseradveis (1862) de Victor Hugo, adaptado por Luc Lefort (2005) para criangas.

Na produgdo cultural contemporanea, com o advento dos meios de comunicagdo de
massa, as proporcdes e as especificidades que esse fendmeno assume, em sociedades
encharcadas de midias (GITLIN, 2003), sdo elevadas a grandes patamares e um cabedal de
obras ja existentes chegam a espagos sociais nos quais se dao as interagdes cotidianas dos
individuos. Desde as texturas da experiéncia (SILVERSTONE, 2002), os sujeitos estdo em
contato com textos - a partir das proprias vivéncias € dos contextos sociais em que estao
inseridos (MARTIN-BARBERO, 2006) - que propiciam acesso as informagdes, proporcionam
entretenimento, reafirmam ou modificam nog¢des ja existentes ou introduzem novas,
propiciando a constru¢do do conhecimento social que se da na rela¢do do sujeito com o entorno.

A memoria ¢ um dos aspectos da construcdo de conhecimento, nela se conciliam a
experiéncia pessoal, com sua relativa autonomia, com a experiéncia do outro e a coletiva, com
a qual a primeira esté intrinsecamente ligada. Aqui, entende-se que a memoria ¢ composta pelo
par de oposicao reflexividade/mundanidade, pois quando o individuo se lembra de algo,
também se lembra das situacdes do mundo, nas quais viu, experimentou e aprendeu
(RICOEUR, 2007), o que consiste em entendé-la como um sistema no qual os espagos
simbolicos sdo atualizados em diferentes contextos. Deste modo, em consonancia com a

proposta de Ricoeur (2007) a memoria ¢ uma experiéncia que precisa ser (re)significada e
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re(a)presentada pelo individuo - que existe somente na passagem do tempo - 0 que insere no
fendmeno mnemonico a percepcdo de uma marca de anterioridade, uma disting@o entre o antes
e o depois, constituindo-se num recurso para significar o carater passado daquilo que o
individuo declara ter lembranca.

Os textos que se encontram no fluxo das midias participam na construg¢do social de
conhecimento em seus aspectos de forma e contetido (GOMES, 2002), e esses pontos lidam
com a relagdo entre vivéncia e memoria. Em se tratando de adaptacdes e seu carater
mnemonico, pode-se dizer que elas sdo constituidas por temporalidades duplas, pois lancam
seu olhar em duas diregdes: a primeira volta-se para a obra de partida, que esta na génese do
novo texto, entdo aponta para o passado; a segunda ¢ atravessada pelas demandas do tempo
presente da obra derivada, por isso pressupde atualizagdes em sua composicao. As
transposigoes de obras literarias para a televisao fazem parte das praticas criativas que retomam
obras anteriores na composi¢ao de suas histdrias, nas quais ha diferentes camadas de tempo.

Nessa concepgdo, elas plasmam e registram, como memoria viva e rememoragdo, a
presenca dos varios tempos — ou destempos (MARTIN-BARBERO, 2006) - constitutivos das
sociedades: os textos literarios que representam certos contextos historicos especificos sao
levados, nessa ldgica, para os produtos culturais que os projetam para diferentes publicos e lhes
atribuem renovadas significacdes. Dos movimentos que as ideias e os temas fazem quando uma
obra da literatura de uma determinada época aporta num outro tempo possibilitam que os
estudos de adaptagdes sejam abordados pelo viés da memoria - entendida ndo somente como
uma ferramenta de guardar dados mnemonicos, mas sobretudo, como a capacidade de
(re)significacdo dessas ideias e desses temas que agora vém atravessados pelo olhar hodierno
do tempo da nova obra.

Os produtos culturais engendram em seus relatos associagdes entre matrizes culturais e
formatos industriais (MARTIN-BARBERO, 2006). As matrizes culturais dizem respeito as
marcas da experiéncia social nas interacdes individuais e coletivas que se conectam com as
vivéncias dos sujeitos sociais. Essas matrizes se atualizam nas interagdes que os individuos
estabelecem na vida, num movimento que inclui memoria cultural e cotidianidade. No formato
industrial, as narrativas sdo construidas com o uso de aparatos tecnoldgicos e sdo atravessadas
por l6gicas mercadologicas que se plasmam nos modos de conceber e nas maneiras de consumir
as obras.

O formato industrial envolve em sua rotina produtiva o trabalho coletivo, em moldes
industriais, no qual os profissionais envolvidos desenvolvem determinados aspectos da

producao. Assim sendo, as retomadas de textos trazem em si diferentes vozes, desde o autor do
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livro as equipes que realizam os produtos televisivos, embora também contem com o trabalho
dos denominados como autores, nesse caso os criadores, diretores e roteiristas.
Complementarmente, a comercializagdo desses produtos visa atingir espectros amplos de
publico, garantindo a rentabilidade das obras, e faz uso de inovagdes tecnoldgicas para compor
a materialidade do produto cultural. Acerca da retomada de textos de tradicdo literaria na
composicdo de produtos culturais, a questdo que guia esta pesquisa ¢: entender como se
combinam, nos produtos midiaticos, as matrizes culturais (tematicas composicionais) da obra
de partida e a atualizacao relativa aos formatos industriais.

O estudo da relagdo dos textos contemporaneos com as obras literarias que sdo usadas
para a composi¢ao de textos midiaticos se justifica tendo em vista a recorréncia com que essa
classe de textos configura na produ¢do midiatica atual. Entre as experiéncias que fazem parte
da vida dos individuos na atualidade, encontra-se a interagdo que estabelece com os diversos
meios de comunicacdo de massa (e seus produtos) com os quais entram em contato. Esses meios
e 0s seus textos compdem as rotinas diarias dos sujeitos o que os tornam importantes para a
constituicdo da maneira como os sujeitos ddo sentido ou ressignificam a si mesmos e a
sociedade. E importante estudd-los e entendé-los mais ¢ melhor, a fim de avaliar como sdo
aproveitados socialmente. O segundo elemento, como mencionado, ¢ a recorréncia — a
intensidade de produgdo e, por conseguinte, de recepgdo —, entre os textos que circulam “por
ai”, daqueles que retomam outros ja existentes, o que demanda um aprofundamento sobre as
relacdes estabelecidas entre eles, desde que os sujeitos sociais entram em contato com outras
logicas de producdo e de uso, com outros procedimentos de organizagdo de contetidos e com
novos suportes por meio dos quais os produtos culturais divulgam ideias e contam historias.

O escritor Jorge Amado (1912-2001) possui uma vasta produ¢do na literatura brasileira,
sua obra representa o Nordeste e o Brasil, com destaque para a Bahia, com um conjunto de
livros que sdo ambientados no Sul deste estado, regido marcada pela fartura proporcionada pelo
cultivo do cacau, mas também pelas desigualdades sociais. Os romances do autor abordam
tematicas sociais e os personagens representam as parcelas marginalizadas da sociedade, como
negros, mulheres, mesti¢os, operarios, imigrantes. O escritor ¢ conhecido internacionalmente,
traduzido em 49 linguas, sua obra tem recebido varios reconhecimentos, com um grande
numero de adaptagdes para o cinema e a televisao, teatro, HQs. Diversos livros de Amado foram
adaptados para televisao, em formato de telenovela ou minissérie, entre eles Terras do Sem-

Fim em 1981, Tenda dos Milagres em 1985, Dona Flor e seus dois Maridos, em 1997. A obra
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Gabriela, Cravo e Canela (1958), tem trés adaptagdes para telenovelas, em 1961, pela TV Tupi
e duas realizadas pela Rede Globo de Televisdo, em 1975 ¢ 2012.!

O romance Gabriela, cravo e canela (1958), ¢ ambientado historicamente em 1925, em
Ilhéus, no sul da Bahia, momento de prosperidade alavancado pela economia cacaueira, em que
os coron¢is (donos das fazendas de cacau) e os exportadores dessa producdo enriquecem e
proporcionam transformacgdes na regido. A obra € constituida pela tensdo entre passado e futuro,
a luta entre os coronéis, como representantes da sociedade agraria, que se unem pelo passado
violento e as lutas sangrentas pela posse da terra e por aqueles que almejam a chegada do
progresso econdmico, da modernizagdo no local, grupo liderado por um exportador recém-
chegado. Embora algumas marcas dos novos tempos ja estejam latentes na cidade, como o
cinema e o Clube Progresso, destinados ao lazer dos jovens das tradicionais familias de Ilhéus,
essas mudangas ndo atingem o cerne da sociedade, pois os costumes, as relacdes familiares e
sociais continuam sendo regidas por leis retrogradas.

A primeira versdo da telenovela Gabriela (1975), de autoria de Walter George Durst e
direcdo de Valter Avancini e Gonzaga Blota, teve a finalidade de comemorar os dez anos da
emissora. A trama exibida foi veiculada no horério das 22 horas e imortalizou a personagem
Gabriela (Sonia Braga) como simbolo da mulher brasileira, o bar Vestivio ¢ o Bataclan - o
bordel de Maria Machadao - no imaginario cultural do pais. Por ocasido do centenario de
nascimento do escritor Jorge Amado, a emissora langou uma nova versao de Gabriela com 77
capitulos, exibidos durante aproximadamente quatro meses, no horario das 23 horas, adaptada
por Walcyr Carrasco, dirigida por André Felipe Binder, Marcelo Travesso, Noa Bressane e
André Barros, com direcao geral de Mauro Mendonga Filho. A estreia dessa versdo € cercada
de grandes expectativas pelo publico e critica televisiva que abordam diferentes aspectos da
trama, desde a relagdo de palimpsesto estabelecida com a obra do escritor Jorge Amado e com
a primeira versao global a perfeicdo do corpo de Juliana Paes que encarna a protagonista do
produto.

Na década de 1970, a Rede Globo de Televisao volta-se para tematicas representativas

da realidade brasileira, buscando a integracdo nacional almejada pelo Estado Nacional

'O romance Gabriela, cravo e canela foi adaptado para televisio pela primeira vez em 1961, na
extinta TV Tupi, adaptada por Anténio Bulhoes de Carvalho, com dire¢do de Mauricio Sherman
e a atriz Jeannette Vollu no papel principal. A telenovela teve 40 capitulos, de 20 minutos,
exibidos sem intervalo comercial, as tergas e quintas-feiras. Essa obra de Jorge Amado também
foi transposta para o cinema, em 1983, com dire¢do de Bruno Barreto, Sonia Braga e Marcello
Mastroianni interpretando Gabriela e Nacib.
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Ditatorial e insere em sua programagao temas ligados as diversas localidades do Brasil. Dentro
desse projeto ocorre a primeira adaptacao Global do romance amadiano, com intuito de ser uma
novela inteiramente brasileira que visa despertar o sentimento de nacionalidade (ALENCAR,
2012) e de um patriotismo ufanista usado como forma de controle pelo poder politico vigente
na época. Em 2011, a emissora inicia uma série de remakes, realizados para ocupar o recém-
reinaugurado horario das 23 horas e neste projeto Gabriela, cravo e canela ganha uma nova
versdo. A produgdo trabalha com a memoria midiatica dos telespectadores, fato que € visto
como uma forma de aumentar as probabilidades de sucesso, na medida em que rememora uma
obra ja conhecida e que, em seu momento, manifestou potencial de gerar apelo de publico.

Na proposicao de que as adaptagdes tém em si um viés memorialistico, discute-se o
papel da memoria no processo de reaproveitamento de textos da tradicao literaria para obras
audiovisuais, como reminiscéncias de um momento passado que € reproposto para o
telespectador do presente, atravessado pelas demandas que o contexto do “agora” traz para a
produgdo e a recepcao das obras adaptadas, averiguando de que maneira a narrativa literaria ¢
representada na refac¢ao dos microcosmos de cada produto televisivo.

Esta tese tem como objetivo geral analisar a relacdo entre memoria e atualizagdo nas
transposigdes da literatura para o audiovisual televisivo, a partir da transformagao tematica e
genérica do texto-fonte para aqueles contemporaneos. Essa reflexdo ¢ feita a partir das
adaptacdes do romance Gabriela, cravo e canela (1958), de Jorge Amado, para duas
telenovelas produzidas pela Rede Globo de Televisdo: “Gabriela” (1975), de Walter Durst, e
“Gabriela” (2012), de Walcyr Carrasco.

Entendendo as adaptagdes como memoria, este estudo tem como objetivos especificos,
0s seguintes aspectos que guiam o desenvolvimento deste trabalho: 1) identificar como a obra
literaria amadiana ¢ adequada aos formatos industriais (ldgicas atuais de producdo) de
realizacdo, com procedimentos de organizacdo de contetido e em novo suporte; 2) individuar
as vozes que se manifestam nas obras adaptadas, sob o viés das transformacdes tematicas e
genéricas, entendendo-as como atualizacdes decorrentes do processo de adaptacdo que
articulam momentos socioculturais distintos no qual cada texto se insere; 3) identificar como
as temadticas articulam as reminiscéncias e vivéncias dos sujeitos sociais com 0S espagos
habitados e praticados, pois rememorar e vivenciar acontecem no espaco € no tempo. Com
relagdo a combinagdo entre (e a mistura de) literatura e televisdo, neste caso ¢ importante
destacar o género dos produtos mididticos derivados — a telenovela — que articula as matrizes
culturais as narrativas populares. Toma-se em consideracdo, por conseguinte, o conflito de

vozes que compdem a obra de Jorge Amado — com destaque para a fortuna critica da obra
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Gabriela, cravo e canela (1958) — e das obras midiaticas que dela se derivam, as telenovelas
Gabriela (1975) e Gabriela (2012).

No primeiro capitulo deste trabalho se discute como as logicas de produgdo (MARTIN-
BARBERO, 2006) das obras sdo elementos norteadores das transformacdes da narrativa do
produto cultural adaptado, atravessado pela memoria (RICOEUR, 2007) - como reminiscéncias
e vivéncias. As relacdes intermididticas e intramidiaticas (RAJEWSKY, 2012) também se
constituem em ponto de discussdo, desde que cada obra possui sua materialidade e um sistema
de signos no qual realiza sua feitura, que sao elementos diferenciadores quando as obras cruzam
as fronteiras da midia de partida para serem repropostas em outras midias que sdo concebidas
e recebidas em sensorialidades diferentes ou, quando, na mesma midia, se diferenciam pelos
aspectos contextuais e culturais

No segundo capitulo, discorre-se sobre as diferencas de autoria das obras - visto que a
literatura possui um autor individualizado e os produtos televisivos sao feitos de forma coletiva
- envolvendo os elementos de uma equipe - e propde um olhar sobre a critica dos textos que
sdo objetos deste estudo. Faz-se uma revisitacio a biografia de Jorge Amado e os
posicionamentos da critica em relagao a obra do escritor, bem como a critica de cada adaptagao,
que aborda a repercussdo das exibi¢des dos produtos mididticos em seu tempo. A seguir,
discorre-se sobre a telenovela, como género que tem em sua composi¢do a presenga do popular
e do massivo (MARTIN-BARBERO, 2006), ou seja, discute-se as caracteristicas do melodrama
e do folhetim que compdem esse produto cultural e analisam-se os tracos folhetinescos e
melodramaéticos nos produtos culturais estudados, tanto no que se referem aos aspectos formais
quanto aos temas presentes no enredo.

No terceiro capitulo, discute-se as diferentes formas de habitar dos sujeitos sociais € o
uso dos espagos como “esferas de acdo social” (DA MATTA, 1977, p. 33) dos personagens do
romance Gabriela, cravo e canela, observando como as telenovelas olham para o passado -
retomando a obra de partida - e sobre quais os aspectos que se renovam no tempo presente de
cada produto televisivo. Do conjunto de personagens que t€m suas vivéncias atravessadas pelas
regras de ocupacdo das espacialidades na Ilhéus de 1925, opta-se por aprofundar a discussao
sobre os espacos destinados as personagens femininas — especificamente, Gabriela, Malvina e
Gloria - com o objetivo de mapear as ocupacoes dos espacgos pelas mulheres no enredo literario
e tracar um paralelo com as recriagdes propostas pelas adaptacdes com a finalidade de revelar
se elas reconfiguram o uso social dos espagos destinados ao feminino, no movimento
mnemonico de retomada do texto de partida e de redimensionamento ao tempo presente das

adaptacao em linguagem do audiovisual.
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Como guisa de conclusdo, no término deste estudo, observa-se que na retomada da
literatura pela televisdo, os textos derivados sdo atravessados pelas convengdes do meio de
comunicagdo para o qual ¢ transposto, no que tange ao formato, as convengdes de género, as
temporalidades e as espacialidades presentes. O movimento mnemonico presente nas
adaptacdes conciliam em si uma dupla temporalidade trazendo o prazer do reconhecimento ao
mesmo tempo que apresenta a novidade, ou seja, trabalham com as reminiscéncias de um

momento passado e com os elementos que atualizam os produtos televisivos ao seu contexto.
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CAPITULO 1: DA LITERATURA A TELEVISAO: ADAPTACAO, MEDIACAO E
MEMORIA

A contemporaneidade ¢ marcada pela presenca constante de textos audiovisuais de
ficcdo na sociedade, com os quais os individuos estdo em contato corriqueiramente: filmes,
publicidades, telenovelas e séries. Esse cabedal de produtos culturais traz em seus enredos
diferentes maneiras de conceber e ver o mundo. Desses textos que dao a ver (GOMES, 2019)
o que ha por ai, estdo os que retomam outros ja existentes, como ocorre quando as obras
literarias sdo reaproveitadas pelo audiovisual.

Frente as inimeras produgdes de obras midiaticas que retomam outras existentes em sua
composicdo e sdo vivenciadas cotidianamente pelos sujeitos sociais, esse campo de experiéncia
torna-se objeto de pesquisa tedrica e académica que discute a passagem dos textos “de um lugar
a outro”, como ocorre em Grossi (2013), Batista (2015) e Zamberlan (2016). Esses autores
abordam em suas pesquisas aspectos das retomadas de textos literarios pelo cinema ¢ a televisao
que agregam valor a discussdo do tema nas areas das relacdes intermidiaticas, intertextuais e
interartes.

Grossi (2013) analisa a relagdo entre cinema e literatura, abordando elementos presentes
no processo de formacdo e organizagdo da cultura brasileira: a intertextualidade e a
carnavaliza¢dao nos filmes Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos; Macunaima
(1969), de Joaquim Pedro de Andrade, e Auto da Compadecida (2000), de Guel Arraes,
baseados nas narrativas literarias homonimas, partindo do pressuposto de que todo filme ¢ um
texto. O autor identifica etapas da constitui¢do desses processos na constru¢ao do filme como
elementos que estruturam, organizam e estabelecem sentido na obra cinematografica. Batista
(2015) compara a minissérie A Pedra d’O Reino (2007), de Luiz Fernando Carvalho, com o
romance d'A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta (1971), de Ariano Suassuna,
a partir dos conceitos de transtextualidade e de hipertextualidade (GENETTE, 2006), para
verificar como a questdo dos procedimentos formais empregados na transposi¢do se
concretizam no texto televisivo. Por fim, Zamberlan (2016) investiga - por meio de um estudo
comparado do texto literario de José de Alencar (1865), e dos textos filmicos, Iracema, Carlos
Coimbra (1974), Iracema, de Jorge Bodanzky, e Orlando Senna (1974) e Cine Tapuia, de
Rosemberg Cariry (2002) - a forma como o cinema brasileiro se apropria da personagem

literaria Iracema, de José de Alencar, entendida como chave para a construgao da ideia de nacao
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no século XIX, ressignificando-a em outra forma artistica — a do cinema - e em outro contexto
historico e social.

Dentre os trabalhos elencados, esta pesquisa estabelece um didlogo com Zamberlan
(2016) no que concerne aos aspectos de reconstituicdo de uma personagem, que faz parte do
imaginario nacional — Iracema —, assim como ocorre com Gabriela, observando de que forma
os diferentes momentos historicos atualizam as representacdes da heroina de Alencar. Este
trabalho contribui com esse campo de estudo, discutindo as adaptacdes de textos literarios para
televisdo como memoria que coadunam em si reminiscéncia e atualizagdo, com foco na (re)
proposicdo dos temas do texto-fonte para as obras televisivas e do género dos produtos
mididticos realizados em formato industrial.

Com o proposito de explorar a relagao entre memoria e atualizagao nas adaptacdes de
Gabriela, cravo e canela, este capitulo as aborda desde as demandas existentes no contexto de
realizacdo e de recepcao das obras derivadas. As tematicas apresentadas na obra de partida sdo
retomadas — conciliando reminiscéncias e vivéncias dos sujeitos sociais — a partir das 16gicas
atuais de producdo, adequadas aos formatos industriais de realizagdo, com procedimentos
proprios de organizagdo de contetido € em novos suportes.

Para tanto, sdo apresentados aspectos que embasam a construcao do cabedal teérico para
analise das obras estudadas. No primeiro tépico (1.1), discutem-se dois aspectos:
primeiramente, aborda-se a comunicagio como mediagio (MARTIN-BARBERO, 2006) entre
o individuo e sua realidade social, entre o individuo e a cultura, entre o individuo e a aquisi¢ao
de conhecimento, com a finalidade de compreender como os produtos midiaticos — entre eles
as ficgdes televisivas — estdo inseridos na vida social e na pratica dos sujeitos. Em seguida,
trata-se das diferentes 1ogicas de producio (MARTIN-BARBERO, 2006) existentes nas
adaptagdes de romances para a televisdo, uma vez que a literatura tem uma logica de producdo
autoral e individual, e o produto midiatico possui uma ldégica industrial de produgdo. As
diferencas entre ldgicas sdo abordadas, com o escopo de entender como as especificidades do
formato industrial implicam em mudancas e atualizagdes na realizacdo das telenovelas
estudadas.

O segundo topico (1.2) diz respeito @ memoria como um conjunto de tempos que se
perpassam, atualizam-se e se movimentam como algo que se (re)significa e se re(a)presenta no
duplo sentido de “para tras e de novo” (RICOEUR, 2007). Nessa perspectiva, aborda-se a
memoria a partir da percepgao de tempo (RICOEUR, 2007) - o que implica numa marca de
anterioridade que distingue um antes e um depois, no ato de rememoracdo. A proposta ¢ a de

estudar as adaptagdes como memoria, que t€m como ponto de partida o texto literario que traz
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em si 0 movimento mnemonico, visto que o tempo da enunciagdo ¢ diferente do da escrita do
livro, e é reproposto nos produtos midiaticos em dois momentos socioculturais diferentes, e
cada um deles atua na atualizagdao dos temas representados nos textos midiaticos.

Neste capitulo versa-se, ainda, sobre os graus de derivagado (COMPARATO, 2000)
presentes nos reaproveitamentos de textos (1.3), desde aqueles que expdem essa relacdo na sua
génese até aqueles que omitem sua relagdo com outras obras. As diferentes maneiras pelas quais
as adaptacdes estabelecem lacos intertextuais (KRISTEVA, 1974) por meio de empréstimo, de
citagdo, de alusdo, dentre outros recursos, sdo abordadas neste topico. Por fim, trata-se da
materialidade das midias, como elemento formal no qual o contetido é desenvolvido
(ELESTRON, 2017), interpelando as relagdes intermidiatica e intramidiatica (RAJEWSKY,
2012) estabelecidas entre as obras. Esses pontos sao debatidos para verificar se as relagdes
estabelecidas entre as obras, a intertextualidade com outros textos e a materialidade das midias
funcionam como elementos de memoria ¢ atualiza¢do nos microcosmos das telenovelas. Nesse
ultimo topico (1.4), faz-se a anélise das adaptacdes identificando de que maneira a memoria
(RICOEUR, 2007) ¢ o formato industrial (MARTIN-BARBERO, 2006) agem como elementos

que atualizam as discussOes tematicas da obra de partida.

1.1 OS REAPROVEITAMENTOS DE TEXTO NOS MEIOS DE COMUNICACAO DE
MASSA

A retomada de textos anteriores para compor os seguintes tem marcado a producdo e a
recepcao cultural na contemporaneidade e se intensifica com o surgimento da industria cultural
que aumenta de forma expressiva o fluxo de textos (WILLIAMS, 2011), colocando os
individuos em contato com diversos produtos culturais que atuam como mediadores na
construcdo social do conhecimento (SCHUTZ, 2008) e “ajudam a urdir o tecido da vida
cotidiana, dominando o tempo de lazer, modelando opinides politicas € comportamentos
sociais, e fornecendo o material com que as pessoas forjam suas identidades” (KELLNER,
2001, p. 09).

O entendimento de que os produtos culturais atuam como mediadores na constru¢ao do
conhecimento social, demanda a discussao dos estudos sobre a comunica¢cdao como mediagdes.
As abordagens comunicacionais, que supdem a centralidade dos meios de comunicacao, € o
midiacentrismo, que resulta da identificagdo da comunicacdo com as midias, ndo comportam

esse entendimento, pois essas posi¢cdes deixam a margem do campo de discussdo as praticas
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das situacdes e contextos, dos usos sociais ¢ dos modos de apropriacdo dos meios de
comunicagao.

Nesse entendimento, Martin-Barbero (2004) fala da necessidade de haver um “des-
centramento do olhar” a fim de que se possa enxergar na comunicagdo aquilo que ha também
no mundo de pessoas comuns, apontando para a necessidade de os produtos mididticos
negociarem entre as logicas do sistema comercial e a heterogeneidade cultural dos receptores.
O autor compreende que todo o processo de comunicagdo ¢ articulado a partir das mediagdes
que devem ser entendidas como o processo estruturante que configura e reconfigura tanto a
logica da produc¢ao como o tempo de consumo articulados pela vida cotidiana que abarca os
usos e as praticas dos dispositivos tecnologicos e discursos das midias.

Martin-Barbero (2006) discute um deslocamento dos estudos de comunicagao e propde
que no lugar de se preocupar com os meios e suas condi¢cdes de producdo ou mensagem, €
necessario pensar nas mediagdes inerentes aos processos culturais, sociais € econdmicos que
abarcam tanto a produgdo quanto a recepc¢ao das mensagens da midia. As mediagdes podem ser
entendidas como as estruturas de construgao de sentidos a que o receptor se vincula ¢ busca
colocar “a recep¢do/consumo como lugar epistemoldgico e metodologico desde o qual possa
representar o processo de comunicagio” (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 255).

Os estudos barberianos propdem a superacao de uma visdo dos meios calcada pela
objetividade da industria cultural, redirecionando-os para uma visao que estabelece relagdes na
sociedade e desloca a pesquisa para os distintos contextos da vida social com foco nas praticas
dos sujeitos, sejam eles produtores ou receptores, entendendo a mediagdo como “esses lugares”
em que se pode observar as articulagdes da logica econdmica e industrial e as formas de ver
dos diferentes grupos sociais (MARTIN-BARBERO, 2006). Nessa concepgio, entende-se que
analisar obras que sdo produzidas e recebidas de maneiras diferenciadas, pressupde-se
considerar que as condigdes especificas da produ¢do, distribuicdo, comercializag¢do, recep¢ao
deixam suas marcas na composi¢ao desses textos.

No prefacio a quinta edi¢ao castelhana de “Dos meios as mediagdes”, Martin-Barbero
(2006) apresenta o modelo do mapa noturno. Os mapas formulados pelo autor permitem pensar
as transformacdes sociais, politicas e econdmicas ocorridas na sociedade, pois eles apresentam
uma dimensao que articula produtores, receptores, midia, mensagem e cultura; assim a analise
dos fendmenos sociais relacionados a comunicagao, a cultura e a politica denotam a necessidade
de serem abordados em contexto como parte da vida dos sujeitos.

O mapa noturno se move entre um eixo diacronico, também chamado historico de longa

duragdo — constituido por Matrizes Culturais e Formatos Industriais — € outro sincronico —
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formado por Logicas de Producdo e Competéncia de Recepgdo. As relagdes entre os
componentes de cada eixo sdo conectadas por diferentes mediagdes. As interagdes entre
Matrizes Culturais e Logicas de Produgao sao mediadas pela institucionalidade. A tecnicidade
¢ a mediacao entre Logicas de Produgdao e Formatos Industriais. As relagdes entre Matrizes
Culturais e Competéncias de Recepcao sao mediadas pela socialidade. A ritualidade se dé entre
os Formatos Industriais e as Competéncias de Recepgao.

As Matrizes Culturais ndo estao ligadas a evocacao do arcaico, mas ao “residual”
(WILLIAMS, 1979), como “veios de entrada para outras matrizes dominadas, porém ativas”
(MARTIN-BARBERO, 2006, p. 258). Elas sdo entendidas como marcas incrustadas na
experiéncia social dos sujeitos, que sdo ativadas nas interagdes sociais que se misturam com as
novas experiéncias € os novos movimentos individuais ou coletivos.

Segundo o autor, essas matrizes culturais atualizam-se no (des)encontro cultural da
interagdo social — comunicacional e/ou midiatizada — e sdo também nestes encontros que se
modificam, desterritorializam-se para se reterritorializarem. Elas se constituem por via das
mediagdes sociais, €, a0 mesmo tempo, sao mediagdes para os fazeres sociais, na construcao de
novas identidades.

As temporalidades que se interrelacionam de forma dindmica nas mediagdes culturais
permitem que narrativas dominantes entrem em negociagdo com as residuais — aquelas que
surgem no passado, mas mantém sua presenca na atualidade — e as emergentes — as matrizes
culturais recentes, conforme conceitos propostos por Williams (1979). Para o critico, um
processo cultural possui determinadas caracteristicas dominantes, que sdo observaveis nos
tragos e caracteristicas mais marcantes; ressalta, entretanto, que € necessario reconhecer pontos

com movimentos e tendéncias que apontam para residuos culturais e novas formas emergentes.

Ainda temos, decerto, de falar do “dominante” e do “efetivo”, e nesses sentidos do
hegemonico. Mas vemos que temos também de falar, e, na verdade, com maior
diferenciagdo de cada, do “residual” e do “emergente”, que em qualquer processo real,
e a qualquer momento do processo, sdo significativos tanto em si mesmo como
naquilo que revelam das caracteristicas do “dominante” (WILLIAMS, 1979, p. 125).

O autor diferencia residual de arcaico, que ¢ um elemento pertencente ao passado, “a
ser observado, examinado, ou mesmo, ocasionalmente, a ser “revivido” de maneira consciente,
de uma forma deliberadamente especializante” (WILLIAMS, 1979, p. 125), enquanto o
“residual, por defini¢ao, foi efetivamente formado no passado, mas ainda esta ativo no processo
cultural, ndo s6 como elemento do passado, mas como um elemento efetivo do presente”
(WILLIAMS, 1979, p. 125). O emergente relaciona-se ao que esta por vir, com ‘“novos
significados e valores, novas praticas, novas relagcdes e tipos de relagdes que estdo sendo

continuamente criadas" (WILLIAMS, 1979, p. 126).
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Quando ocorrem retomadas de um texto que estava num lugar, num tempo determinado,
e passa para outro lugar e outro tempo, ocorrem sobreposi¢des, combinacdes de tempos, sdo
obras que possuem camadas sobrepostas de memorias, desde que a obra de partida se encontra
em uma época, destinada a um publico que interage com o texto desde o contexto sociocultural
no qual se insere e 0s novos textos adentram em outros tempo e espago. As temporalidades e
as espacialidades que se interrelacionam de forma dindmica nas mediagdes culturais permitem
que narrativas dominantes entrem em negociacao com as residuais € com as emergentes.

A relacao entre “Matrizes Culturais e Formatos Industriais remete a historia das
mudancas na articulagdo entre movimentos sociais e discursos publicos que agenciam as formas
hegemoénicas de comunicagio coletiva” (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 16). Para o autor, ¢
preciso entender como a mediacdo passa a ser a articuladora da compreensdo das logicas de
producao e seus formatos industriais no encontro com as matrizes culturais e as praticas de
consumo dos usuarios, ou seja, as mediagdes culturais da comunicagao.

No eixo da institucionalidade se fazem presentes os procedimentos envolvidos para se
produzir uma obra ou produto midiatico, as rotinas de producdo e comercializagao. Essa tem
sido sempre uma mediagao de interesses e de poderes contrapostos que envolve o Estado — na
busca da manutencao do poder- e o cidadao buscando defender seus direitos, segundo afirma
Martin-Barbero (2006). As tecnicidades, segundo o autor, estio menos ligadas aos aparatos dos
meios, mas se constituem pelas destrezas discursivas e sua capacidade de funcionar como
operadores perceptivos. Nesse sentido, o autor considera que as inovagdes da técnica tém
consequéncias na transformag¢ao dos modos de percepcao e de experiéncia social, o que tornam
essas mediagdes mais do que um artefato, e sim uma “competéncia da linguagem”. A esse
respeito Gomes (2021, p. 46) afirma que as tecnicidades podem ser trabalhadas desde ‘“‘a
competéncia de consumo, pois atravessam e fazem parte — como materialidade — dos produtos
culturais, criados e fabricados combinando a arte e a técnica”.

No mapa noturno, a socialidade e a ritualidade sdo as mediacdes que conectam o
consumo ¢ a recep¢ao as demais mediagdes. A socialidade faz ver os modos e usos coletivos
de comunicagdo, desde as relagdes cotidianas que os homens “tecem” ao se juntarem e “resulta
dos modos e usos coletivos de comunicacao, isto ¢, de interpelacdo/constituicao dos atores
sociais e de suas relacdes (hegemonia/contra-hegemonia) com o poder” (MARTIN-
BARBERO, 2006, p. 17). Trata-se, portanto, de indagar o que a comunicagao tem de interacao
entre os sujeitos e compreender “as formas de socialidade que se produzem nos trajetos de
consumo (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 256), percebendo que entre produgio e recepgio ha

um espaco em que a cultura do cotidiano se concretiza, que possibilita gerar processos nao
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hegemonicos de significagdo: “vista a partir da socialidade, a comunicacdo se revela uma
questdo de fins - da constituicdo de sentido e da construg¢do e desconstru¢do da sociedade”
(MARTIN-BARBERO, 2006, p. 18).

A ritualidade, por sua vez, permite ver a relagdo entre Formatos Industriais e
Competéncias de Recep¢ao (Consumo) e diz respeito a sua ancoragem na memoria, aos ritmos
e as formas e aos cendrios de interagdo e repeti¢ao. Esse eixo convoca a olhar os diferentes usos
sociais, os habitos familiares de consumo cultural e midiatico, os saberes constituidos na
memoria étnica, de classe ou de género, em relagdo com os formatos industriais (discursos,
géneros, programas, grades ou palimpsestos). As ritualidades “constituem gramaticas de agdo
- do olhar, do escutar, do ler que regulam a interacdo entre os espagos e tempos da vida cotidiana
e 0s espacos e tempos que conformam as midias” (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 19). E
mediada pela socialidade e ritualidade que a memoria se ressignifica nas Competéncias da
Recepcao ou Uso, por intermédio das praticas sociais e das experiéncias dos receptores. Lopes
(2014, p. 71) afirma que, por meio dos mapas noturnos, "¢ possivel operacionalizar a anélise
de qualquer fenomeno social que se relaciona com comunicagao, cultura e politica, impondo-
se como uma dimensdo de articulagdo entre produtores, midia, mensagens, receptores e
cultura”.

A compreensdo das mediagdes sobre os quais se configuram os mapas propostos por
Martin-Barbero (2006) implica a possibilidade de abordar a comunicacao e a cultura de forma
articulada, como processos sociais, como uma esfera constitutiva da vida na
contemporaneidade e os produtos culturais realizados pelos meios de comunica¢do de massa,
por sua vez, contribuem para a configuracao dos saberes na sociedade. Diante disso, abordar os
produtos culturais em contexto, tal qual se propde nesta pesquisa, ¢ entendé-los como parte da
vida social dos individuos, tanto na dimensao espacial quanto nas combinagdes e sobreposi¢des
de tempos existentes.

Quando o cinema acentua seu carater narrativo, estabelece uma relacdo proxima e
proficua com a literatura, na qual busca argumentos para seus enredos, 0 mesmo acontecendo
com a televisdo posteriormente, de modo que em lugar de se reinventar completamente, a
televisdo e a sétima arte, muitas vezes, optam por retomar obras literarias na concepcao de seus
textos. O estudo dos reaproveitamentos de textos se alicerca nos diferentes posicionamentos
tedricos que o tema suscita, desde aqueles que tém como ponto balizador a proximidade entre
as obras como critério de estudos, aos que entendem que as adaptagdes, apesar do carater

derivativo, se constituem em outra.
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A primeira posic¢ao pressupde a necessidade de fidelidade do texto derivado ao texto de
origem, ou seja, a nova obra ¢ considerada de qualidade quanto maior for sua proximidade com
o texto de partida. A primeira obra literaria que discute o tema foi escrita por Bluestone, em
1975, e, segundo Zecchi (2012), ela traz em seu teor um juizo valorativo entre as artes,
defendendo que a literatura e o cinema possuem formas diferenciadas de serem vistas: enquanto
nas midias audiovisuais o receptor v€ a historia se desenrolar diante dos seus olhos, na obra
literaria ele € obrigado a imagina-la. Para esse autor, a imaginagao pode representar com maior
precisdo e sem limitacao os pontos de vista, além de situar com precisdao o leitor nos fatos -
passado e futuro - da narrativa, enquanto a linguagem audiovisual tem limitagdes para retratar
esses aspectos.

Diante da constancia em que acontecem os aproveitamentos de textos na
contemporaneidade, abre-se o caminho para a discussdo desse fenomeno para além da visada
que resiste a indcua distingao entre “alta cultura” e as chamadas culturas de massas e popular
(ZECCHI, 2012) e outros vieses de estudo se consolidam nas relacdes entre as artes. Nessa
visada, as adaptagdes sao entendidas como obras que t€ém sua propria “aura”, sua propria
“presenca no tempo € no espaco, uma existéncia Unica no local onde ocorre” (BENJAMIN
1986) e devem ser vistas em sua autonomia, mesmo quando se declaram como palimpsestos
(GENETTE, 20006).

O entendimento das adaptacdes como textos autdbnomos remete a concepgao
benjaminiana de traducdo, expressa no ensaio A tarefa do tradutor (1987), em que o autor
afirma que hd uma fun¢do mediadora entre textos, culturas e momentos historicos, pois as obras
sao recebidas em contexto desde o lugar em que o sujeito social se constitui € constroi o seu
conhecimento. Assim, o tradutor deve se preocupar em transpor a obra para um novo contexto
historico ou linguistico. O texto, portanto, € reescrito em outra lingua, para um novo publico
que o recebe em situagdes diferenciadas do texto original. Esse conceito dialoga com as feorias
de adapta¢do que entendem que as logicas sobre as quais um texto ¢ realizado, as competéncias
de uso dos seus receptores - que envolve inclusive mudanga de sensorialidade nas relagdes
intermidiaticas (RAJEWSKY, 2012) - combinagdes ou sobreposi¢des de temporalidades e o
contexto sociocultural de cada texto sdo aspectos pertinentes no campo de pesquisa na relagao
entre literatura e midias audiovisuais.

Ainda abordando as perspectivas teodricas sobre traducdo, que leva, também, a
compreensdo dos processos de adaptacdes de obras literarias para os audiovisuais, ressalta-se
que a tradugdo tem natureza composta, € para uma compreensdo mais ampla dos textos

traduzidos € necessario considerar, a0 mesmo tempo, a existéncia de forma e contetido. Nessa
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abordagem, os conceitos trabalhados por Campos (1997) elucidam que o processo de tradugdo
ndo deve considerar apenas a informagdo semantica, mas, também a estética. Campos (1977)
aponta que todo processo de traducao envolve materialidade e conteudo, e consiste num
processo de recriagao: “tradugdo de textos criativos sera sempre recriagdo, ou criagao paralela,
auténoma, porém reciproca” (CAMPOS, 1977, p. 35). Considera-se, assim, que as
transposigoes de obras do canone literario que sdo retomadas em produtos culturais adequados
ao gosto comum também sdo criagcdes autonomas e reciprocas que envolvem forma e contetudo.

As adaptagdes, portanto, sao experimentadas pelos seus receptores como palimpsestos
que, por meio da memoria de obras ja existentes, “ressoam através da repeticdo com variagdo”
(HUTCHEON, 2011, p. 08). No carater de palimpsesto que uma obra derivada apresenta se faz
visivel o “para trds e de novo” (RICOEUR, 2007) que concilia em si o prazer do
reconhecimento, diante de algo que ja estd na memoria, somada a variacdo que agrega a si, o
novo. Diante desses fatores, entende-se que as adaptacdes realizadas pelas midias audiovisuais
sdo recriagdes concebidas de forma diferenciada da literatura e possuem logicas de producao
especificas. As midias audiovisuais sdo pautadas em ldgicas inerentes ao formato industrial,
que tem maneiras especificas de narrar suas historias, mesmo quando retomam as matrizes
culturais, presentes na memoria de um povo, contam-nas utilizando outras tecnicidades.

Essas diferencas outorgam a possibilidade de pensar a relacdo entre romance e
telenovelas a partir das rotinas produtivas, do tempo de trabalho, dos recursos usados, ou seja,
das tecnicidades, bem como, de lancar um olhar sobre as questdes mercadologicas que
envolvem cada obra. A literatura pertence a uma logica de produgdo autoral e individual, em
que o autor escreve o livro para um determinado espectro de publico (ECO, 1997) — o publico
leitor — e ¢, geralmente, comercializada em patamares mais reduzidos do que as obras
televisivas.

O produto midiatico envolve em sua rotina produtiva o trabalho coletivo, em que cabe
a diferentes profissionais desenvolverem determinados aspectos da producdo, como dirigir,
iluminar, elaborar cenarios e figurinos, entre outros. Esse fato faz com que a marca do trabalho
fragmentado esteja presente no resultado da obra. Para Gomes (2021, p. 9), na construcao dos
relatos com trabalho coletivo ha a combinagdo de “uma diversidade de saberes e especialidades,
pois sdo gerados a partir da divisdo técnica e social do trabalho em equipe, misturando bagagens
culturais, habilidades socialmente construidas, memorias culturais diversas”. A televisao
desenvolve o perfil de produgdes focadas no entretenimento dirigidas a varias imagens de
publico (GANS, 1973) ao mesmo tempo, ao contrario da literatura, que frequentemente se

dirige a publicos especificos.
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Estudar o aproveitamento de uma obra literaria para a televisao pressupde pensar nessas
diferengas, verificando como a obra ¢ (re)proposta nos formatos industriais e, sobre quais
aspectos as tecnicidades e institucionalidades desses formatos repercutem na concepg¢ao do

fazer artistico-cultural. Para Martin-Barbero (2006):

[...] o que importa € o que configura as condi¢des especificas de producdo, o que da
estrutura produtiva deixa vestigios no formato, e os modos com que o sistema
produtivo — a industria televisiva- semantiza e recicla as demandas oriundas dos
“publicos” e seus diferentes usos. (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 301)

Ha instancias e dispositivos concretos para estudar as logicas de produgdo na dindmica
na televisdo (MARTIN-NARBERO, 2006): a competitividade industrial como capacidade de
producdo manifesta no grau de desenvolvimento tecnologico, na capacidade que a emissora
tem em assumir riscos para inovacao e grau de diversificacao e especializagao dos profissionais
da empresa; a competéncia comunicativa que se relaciona em termos de reconhecimento pelo
publico ao qual se dirige; os niveis e fases de decisdo na producdo de cada género, ou seja, as
escolhas do que se produz; as ideologias profissionais que envolvem as exigéncias do sistema
produtivos, as regras do género, as demandas sociais, que tensionam com a iniciativa e a
criatividade da equipe de produgao; as rotinas de produgao vistas a partir dos habitos de trabalho
que exigem rentabilidade sobre o tempo de producdo e das formas de atuacdo, ou mesmo nas
distor¢des, por meio das quais o “estilo” se incorpora as praticas de trabalho, e por fim, as
estratégias de comercializagdo que imprimem sua marca a estrutura do formato, desde a
maneira que se usa para fazer o corte narrativo ou por novos ingredientes que sao introduzidos
no decorrer da narrativa.

As mudangas nas logicas de produgdo que ocorrem no formato industrial, na divisdo
fabril do trabalho e seus vestigios, nas tecnicidades empregadas e nas institucionalidades
existentes na emissora televisiva para qual o texto literdrio € transposto repercutirem na
composic¢ao do produto cultural. As escolhas feitas por quem adapta ndo sdo feitas no vazio, os
assuntos postos em vogas e aqueles omitidos, as personagens suprimidas ou as que possuem
papéis estendidos, os nucleos e os ambientes condensados ou ampliados visam atender as
especificidades que os produtos culturais demandam tanto no que concerne as logicas sobre as
quais sdo produzidos como pelo contexto em que se inserem. Na retomada de textos da tradi¢@o
literaria na composicao de produtos culturais, entdo, combinam-se, nos produtos midiaticos, as
matrizes culturais (temdticas composicionais) da obra de partida com a atualizagdo dos

formatos industriais.



29

1.2 O PAPEL DA MEMORIA NO PROCESSO DE REAPROVEITAMENTOS DE TEXTOS

As adaptacdes de obras literarias para os produtos culturais televisivos presumem a
relacdo entre textos que pertencem a tempos diferentes, no momento da enunciagdo - quando
se escreve as obras - podendo permanecer o mesmo tempo ou apresentar diferenciagdo no
enunciado - tempo em que os acontecimentos da narrativa transcorrem. Na transposi¢do da obra
literaria para a telenovela, neste estudo, ocorrem trés tempos de enunciagdao, o do romance -
1958 - e o tempo de cada adaptagdo - 1975 e 2012 - que se referem a um mesmo tempo do
enunciado - o ano de 1925.

Devido a essa distancia temporal existente entre os textos, as adaptagdes dialogam com
o texto de origem e com seu proprio contexto e assim atualizam os temas da obra de partida
“mesmo quando o objetivo ¢ a identificacdo com os valores nele expressos" (XAVIER, 2003,
p. 62), o que leva a uma interconexdo multipla de temporalidades. Nessa perspectiva, as
adaptacdes sdo examinadas pelo viés memorialistico com o objetivo de olhar para as telenovelas
como uma forma de memoria que traz em si aspectos inerentes as mudancas ocorridas na
sociedade brasileira e como essas transformagdes sdo elementos que atualizam as discussdes
tematicas e genéricas existentes nos textos adaptados.

A memoria ¢ vista, nessa pesquisa, como um conjunto de tempos que se perpassam, se
atualizam e se movimentam para constru¢do de um tempo vindouro, ou seja, a memoria busca
um tempo anterior, atualiza-o no presente, € ainda, supde um tempo futuro, conforme afirma
Sarlo (2007, p. 12): “fala-se do passado sem suspender o presente, € muitas vezes, implicando
também o futuro”. Memdria, portanto, ndo ¢ compreendida aqui de forma linear e segmentada
- do sujeito que se encontra no presente, rememora coisas passadas e faz previsdes do futuro,
como acontecimentos diversos, tempos estanques que nao se imbricam, mas sim como tempos
multiplos.

Compreende-se, entdo, que os sujeitos estdo atravessados por temporalidades que se
conectam e que se atualizam, a memoria € perpassada por esses tempos multiplos (DELEUZE,
1999) os quais permitem que algo ja visto possa ser dado como outro, pois o simulacro nao ¢
simplesmente a copia, hd nele a novidade (DELEUZE, 2006). Quando esses conceitos sao
postos para se discutir as relagdes entre textos e midias — intertextuais e intermidiaticas — eles
retomam as abordagens que entendem que essas obras possuem uma relacao palimpséstica, nao
negam que estdo sendo reescritas, que ha nelas o prazer do reconhecimento, mas sdo também

ressignificadas e trazem em si a reminiscéncia de histérias contadas em outros contextos,
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misturadas com as vivéncias dos sujeitos que as recebem em outra temporalidade e
espacialidade.

A concepcao ricoeuriana de memoria - entendida como uma experiéncia que precisa ser
(re)significada e re(a)presentada pelo individuo - é proposta a partir da fenomenologia
husserliana que resgata da tradicdo grega argumentos para discutir as relagdes que se
estabelecem entre conhecimento e memoria. Ricoeur (2007) retoma o pensamento de Platdo
que separa os diferentes tipos de arte capazes de produzir imagem, e nesse sentido, opde a arte
de copiar (tekhné eikastiké) ao simulacro, que define como arte fantastica (phantasma). A arte
ecastica relaciona-se a ideia de ter uma copia fiel, quanto maior sua proximidade ao modelo, a
copia se realiza com mais propriedade. O fildsofo grego estabelece uma ordem hierarquica entre
os conceitos de arte na qual privilegia a producdo de imagens que tém por base modelos reais.

Na esteira do pensamento grego, Ricoeur (2007) expde, também, o pensamento
aristotélico que introduz a categoria do tempo para refletir sobre a relagdo entre imagem e
memoria. Aristoteles entende que o individuo € capaz de se lembrar de algo mesmo na auséncia
do objeto, mas a memoria s6 existe quando o tempo passa. Os gregos usavam duas palavras
distintas para referirem-se a memoria: mnémé, que caracteriza a memoria que ocorre de forma
passiva, involuntaria, “a ponto de caracterizar sua vinda ao espirito como afec¢do” (RICOEUR,
2007, p. 24) e anamnésis, um tipo de recordagdo desejada, lembranga como objeto de uma
busca, geralmente denominada, recordag¢do, “a lembranca, alternadamente encontrada e
buscada, situa-se, assim, no cruzamento de uma semantica com uma pragmatica” (RICOEUR,
2006, p. 24).

Nessa visada, ha uma oposicao entre a memoria como o aparelho capaz de evocacao e
a memoria como o aparelho capaz de buscar lembrancas especificas “ocorre que nos lembramos
disto ou daquilo, nesta ou naquela ocasido; entdo, temos uma lembranga. Eem oposic¢ao a busca
que a evocagao ¢ uma afeccdo” (RICOEUR, 2007, p. 45). A ideia da memoria como evocacao
traz a tona a problematica do pensamento de Aristoteles e de Platdo - a presenca do que agora
ja se encontra ausente - mas foi previamente percebido, experimentado e apreendido. Essa
mengdo a anterioridade do objeto lembrado em relacdo a lembranga presentemente evocada
relaciona-se a dimensao temporal da memdria.

Ricoeur (2007) propde trés pares de oposi¢do na fundamentagdo do trabalho com a
memoria: “habito e memoria”, “evocacao/busca” e “reflexividade e mundanidade”. O primeiro
par ¢ ilustrado a partir da distingdo proposta por Bergson (1999) entre memoria-habito e
memoria lembranga. Por memoria-hdbito entende-se as licdes aprendidas que fazem parte do

presente das pessoas, da mesma forma que andar, escrever, ou como ocorre quando se recita
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algo decor, sem lembrar das inimeras vezes que se estudou a li¢do, ¢ algo ainda ligado ao
presente, ndo sendo declarada como passado. A memoria-lembranga, por outro lado, ¢ aquela
de algum evento singular, que ocupa um espago € um tempo unicos na memoria dos individuos,
por ser uma representacao, ela traz de volta algo que havia desaparecido do horizonte da
consciéncia. Nos dois casos pressupde-se uma experiéncia anteriormente adquirida, mas s6 o
segundo par faz a referéncia ao passado, o que reitera a concepcao de um antes € um depois na
lembranga - um aspecto temporal.

O par de oposi¢do evocacao/busca remete a problematica da lembranca enquanto
mneme, € anamnesis enquanto recordacdo. Na evocagdo ocorre o aparecimento de uma
lembranga, nominada como Pathos por Aristoteles, ou seja, uma lembranga como afecc¢do, na
qual ha: “a mengao da anterioridade da ‘coisa’ lembrada em relagdo a evocagdo presente”
(RICOEUR, 2007, p. 45). A recordagdo ¢ designada com o termo emblemaético da busca e como
algo buscado, se insere num viés pragmatico que remete ao fato de que lembrar é fazer algo,
aspecto que causa confusdo sobre a problematica da veracidade da memoria. A anamnésis €
uma atividade consciente, em que o esfor¢o para se lembrar pode levar a distor¢des da realidade,
ou memorias “falsificadas”.

Apesar desse aspecto que pode levar a uma desconfianga do carater de verdade da
memoria, Ricoeur (2007, p. 40) considera que a memoria “€¢ o nosso Unico recurso para
significar o carater passado daquilo que declaramos nos lembrar” e que nao ha nada melhor que
ela para dar significado a algo que passou anteriormente a0 momento em que se declara lembrar
dele. Segundo o autor, ainda, “nos lembramos daquilo que fizemos, experimentamos ou
aprendemos em determinada circunstancia particular” (RICOEUR, 2007, p. 42).

A memoria €, portanto, algo que se volta para uma realidade anterior e ¢ essa
anterioridade que se infere na marca temporal da “coisa lembrada”. O autor diferencia memoria
de imaginacdo, sendo que memoria ¢ uma realidade vivida anteriormente, que possui uma
marca temporal, enquanto imaginagdo € algo fantastico, irreal. A partir também da heranca
grega, Ricoeur (2007) discute o termo Eikon, que se constitui no cerne da sua discussdo. Eikon,
na concepcao de Platdo, tem a funcdo de tornar presente algo ausente em que permanece
“implicita a referéncia ao tempo passado, ou seja, marcada pelo selo da anterioridade”
(RICOEUR, 2007, p. 26).

Tendo como base a concepgao aristotélica de que “memoria € passado”, Ricoeur afirma
que essa premissa se torna a estrela-guia de sua reflexdo. O tratado de Aristoteles De memoria
et reminiscentia serve de arcabouco para a explorag¢do da primeira referéncia a experiéncia de

temporalidade inerente ao ato mnemonico. Para Aristoteles, “a memoria ¢ do passado” (p. 35)
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e ¢ pelo contraste com o futuro, designado o tempo da espera e com o presente, o tempo da
sensacdo ou percepg¢do, que se “impoe essa caracterizacdo primordial” (RICOEUR, 2007, p.
35).

Nos modos mnemonicos propostos por Casey (apud RICOEUR, 2007) tem-se o
recognizing, o “reconhecimento” no qual se identifica a lembranga como algo do passado, como
uma realidade que teve existéncia em um momento pretérito, e que traz a marca da profundidade
temporal em sua manifestacao presente, “pelo fenomeno do reconhecimento somos remetidos
ao enigma da lembranga enquanto presenca do ausente anteriormente encontrado” e por meio
do reconhecimento € que a lembranga ¢ “re(a)presentacdo, no duplo sentido do re-: para tras e
de novo” (RICOEUR, 2007, p. 56), pois ¢ do lugar em que se encontra que se evoca 0s outros
tempos.

Dois pontos sao relevantes no modo mnemonico do reconhecimento visto acima para o
estudo das retomadas das obras que s3o concebidas a partir de uma anterior. O primeiro € o fato
de que ¢ por intermédio da memoria que se se tem conhecimento das narrativas que se
encontram num texto anterior, pretérito, que traz uma marca temporal em sua existéncia. O
segundo ponto versa sobre o fato que esse texto ¢ visto como “re(a)presentacdo”, possui essa
dupla direc¢do, pois a0 mesmo tempo que se olha para tras também € visto como de agora. Infere-
se que o passado chega ao presente para um receptor que o ressignifica, por meio de sua
perspectiva, na sua cotidianidade, mas também a partir das socialidades, das relagdes com o
outro, com o coletivo. Compreende-se, assim, que as narrativas audiovisuais sao ressignificadas
pela memoéria do individuo em relagdio a memoria coletiva, ou seja, sob os olhares da
reflexividade e da mundanidade.

O par reflexividade/mundanidade proposto por Ricoeur (2007) para discutir a

fenomenologia da memoria, consiste em que:

Nao nos lembramos somente de nos, vendo, experimentando, aprendendo, mas das
situagdes do mundo, nas quais vimos, experimentamos, aprendemos. Tais situa¢des
implicam o proprio corpo e o corpo dos outros, o espago onde se viveu, enfim, o
horizonte do mundo e dos mundos, sob o qual aconteceu alguma coisa (RICOEUR,

2007, p. 53).
A reflexividade €, para Ricoeur (2007), um rastro da memoria na sua fase declarativa
que no ambito da interioridade possui uma relagdo dialética com o polo da mundanidade. A
partir desse par de oposi¢do, o autor insere na discussdo o conceito de memoria individual
coletiva e afirma que a marca do social esta presente apenas na recordacao pessoal, a memoria
mesmo que pertencente ao coletivo encontra-se nos sujeitos, isso, no entanto, ndo nega a

existéncia de uma memoria coletiva, mas que ela se se atualiza por intermédio dos individuos.
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O autor busca um principio de coesdo em que se possa considerar simultaneamente a
experiéncia pessoal e a experiéncia coletiva, portanto, uma dupla dimensdo que se estabelece
entre o privado e o publico. A memodria do individuo ¢ intransferivel e se constitui das
experiéncias vivenciadas pelo sujeito e ¢ no ambito das narrativas coletivas que elas se
fortalecem.

Das concepgdes ricoeurianas como pontos balizadores da analise empreendida nesta
pesquisa, entende-se os produtos televisivos como lugar de articulagdo das dimensdes privada
e publica da memoria e analisa-se de que forma o texto literario ¢ reproposto para os
audiovisuais na conjuncio de diferentes temporalidades. Infere-se que em cada momento que
essas “memorias” chegam por intermédio das histérias no tempo presente, elas sdo
ressignificadas sob os olhares da reflexividade e da mundanidade dos sujeitos que realizam suas
leituras “a partir de sua vida e dos movimentos sociais em que a vida se enreda” (MARTIN-
BARBERO, 2006, p. 185).

Analisar as transposigdes de obras literarias para as midias audiovisuais pressupondo as
obras como produto de seu tempo desloca o olhar na pesquisa do teor comparativo em que a
obra erudita — a literatura - dita como primeira, fornece os percursos a serem elencados para os
estudos das adaptagdes. Esse entendimento de que as transposigdes de obras literarias para os
audiovisuais podem ser trabalhadas como memoria encontra-se presente em pesquisas que
discutem a relagdo interartes, intermididticas e intramididtica. Assim como ocorre no estudo
feito por Zamberlam (2016) - j& apresentado nesta pesquisa - outros pesquisadores se propdem
a discutir as adaptagdes pelo viés mnemonico.

A partir do conceito de cronotopo (BAKTHIN, 2014), Correia (2015) baliza os estudos
sobre as adaptagdes do romance O primo Basilio (1878) para o cinema e a televisdo com o
objetivo de perceber as relagdes espaco-temporais no audiovisual como elementos simbolicos
e plurissignificativos que permitem que as adaptagdes dialoguem com o romance de Eca e com
o contexto de cada um desses produtos culturais. O autor pontua como as obras se organizam
no cinema e na televisdo ao serem transpostas para outros meios de comunicagdo, noutra
linguagem, evidenciando os recursos langados por estas produgdes audiovisuais para conservar
ou redimensionar os aspectos simbdlicos referentes as categorias narrativas de tempo e de
espaco do romance. No levantamento dos resultados da pesquisa, o Correia (2015) ressalta que
ha um entrelagamento de espago e tempo ficcionais, que impulsionam o desenvolvimento da
narrativa nas adaptacdes - associando essas duas categorias - e ressalta as atualiza¢des propostas

pelos audiovisuais decorrentes do contexto de producao.
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Nas diversas pesquisas realizadas que t€m como objeto uma obra de Jorge Amado e sua
transposi¢do para o cinema ou para televisao, existem aquelas que também abordam a relagdo
interartes e intermidias sob a perspectivas de compreensao dos reaproveitamentos do texto de
partida e as atualizagdes advindas do contexto social, politico e historico em que o produto
audiovisual se insere. Partindo da hipotese de que o cineasta, por meio da linguagem filmica,
manifesta uma leitura atualizada da obra literaria, Cabreira (2014) faz uma andlise comparativa
do romance Tenda dos milagres (1969) de Jorge Amado e do filme Tenda dos milagres (1977)
de Nelson Pereira dos Santos, com o propdésito de discutir o tempo de autoritarismo vivenciados
na histéria brasileira durante a Ditadura Militar, pois ambas as obras foram produzidas e
recebidas durante esse periodo. O livro amadiano evidencia o contexto de intolerancia religiosa,
no filme, o cineasta usa o texto literario de forma simbdlica para presentificar o estado de
excecao vivido no pais nos anos setenta.

Esse viés memorialistico também se encontra presente na dissertacdo de Fernandes
(2019) que estuda a transposicao do livro Capitdes da areia (1937), de Jorge Amado, para o
filme homonimo, direcdo de Guy Gongalves e Cecilia Amado, com o propdsito de averiguar as
etapas de constru¢do do processo de tradugao de um meio a outro, buscando compreender as
escolhas dos cineastas e os efeitos de sentido produzidos por essas escolhas e considerar os
contextos de producao e recepgao das narrativas literarias e filmicas, observando as atualizagdes
que contextualizam o filme no seu proprio tempo.

Dentre as adaptagdes que tém como objeto o0 mesmo romance desta pesquisa, algumas
pesquisas abordam a discussdo de temas que sdo retomados a0 mesmo tempo que se atualizam
nos audiovisuais. Martins (2014) opta por analisar o aspecto tematico do romance acerca da
prostitui¢do no romance de Amado e na versao de 1975 de Gabriela e discorre sobre o contexto
histérico combinado com o exame das operacdes composicionais predominantes nessa
adaptacado, tais como as ampliacdes e omissdes. A autora conclui que em relagdo a tematica
abordada ha na telenovela "permanéncias e mudangas". Dos aspectos que permanecem,
destaca-se a visdo estereotipada sobre as prostitutas que sdo tomadas em contraste para
definicdo do que se entende por uma “mulher direita” ou mesmo quando sdo tratadas como
objetos. A luta das mogas do Bataclan, encabec¢ada por Zarolha, para participarem de um evento
religioso € vista com ressignificacdo do conceito existente no romance, pois dd acesso a essas
personagens a ascenderem a outros espagos sociais que nao sao ocupados no livro, fato que
insere a obra audiovisual no seu tempo, no qual as meretrizes ja comegavam a reivindicar alguns

direitos, como a fusdo entre a vida publica e privada.
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Dois aspectos relevantes no romance - o coronelismo e o clientelismo - sdo abordados
por Ferreira (2014) na adaptacdo de 2012, explorando o didlogo da narrativa com a
historiografia, com o propdsito de verificar se as telenovelas podem impulsionar a
aprendizagem histdrica por meio de seus usos sociais. O autor conclui que a narrativa foi
decodificada pelos telespectadores de acordo com contexto social, politico e historico em que
se insere, o que possibilitou, a0 mesmo, o contato com um conteudo histérico e sua
ressignificagdo a partir de sua cotidianidade.

Dentre as pesquisas que abordam a relacao entre adaptacdes da obra Gabriela, cravo e
canela para as telenovelas realizadas pela Rede Globo - e mantém uma proximidade com esta
tese - encontra-se o trabalho de Herman (2016) que tem como objetivo analisar os caminhos da
memoria coletiva na teledramaturgia brasileira a partir da compreensdo dos processos
intertextuais que ocorrem entre as obras. A autora também destaca a importancia dos remakes
na producdo audiovisual por serem considerados pelos realizadores como apostas mais
“seguras”, visto que trabalham com a memoria midiatica dos telespectadores, fato que pode ser
entendido como uma estratégia para incrementar as chances de sucesso desses produtos.

Herman (2016) salienta que as obras audiovisuais, que possuem como texto fonte uma
obra literaria, s3o compostas por aproveitamentos e acréscimos - adigdes - que ndo encontram
contraponto quando comparadas as duas telenovelas e reapropriagdes no tempo que se
constituem das recontextualizagdes e reinterpretagdes que trazem novas abordagens a
personagens comuns as duas adaptagdes. A autora conclui que a segunda adaptacao da emissora
retoma e atualiza para o publico elementos de memoria da telenovela de 1975.

Dentre os aspectos que aproximam o estudo proposto por Herman (2016) e este trabalho,
encontram-se: a compreensdo da adaptagdo como memoria; a retomada da memoria midiatica
que envolve os produtos televisivos - pontuando alguns aspectos em comum e outros
diferenciados; o entendimento da segunda adaptagdo como remake que mantém uma relacao
intramidiatica acentuada com a primeira versao e se afasta do livro; e também a existéncia de
alguns processos de analise de atualizacOes que se conectam, em especial, a intertextualidade
entre o professor Josué na versao de 2012 e a personagem de Charles Chaplin.

Como pontos de inovagdo aos estudos sobre o tema, esta tese apresenta as modificagdes
provenientes da mudanga de formato e de linguagem - as rotinas produtivas e os perfis
profissionais, as mudancas da obra de autor a um modo de producao coletivo, a passagem da
linguagem escrita para a audiovisual, da literatura para o popular mididtico, as matrizes
melodramadticas da telenovela e as raizes no folhetim e os elementos associados a espacialidade

e a temporalidade nas narrativas como categorias que agregam aspectos socioculturais ao
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enredo e podem ser adotadas como rememoracdo do contexto ficcional e, por fim, o

mapeamento das ocupacdes dos espagos pelas mulheres no enredo literario e nas telenovelas.

1.3 AS CLASSES DE RETOMADA, OS LACOS INTERTEXTUAIS E A
MATERIALIDADE DAS MIDIAS NO ESTUDO DAS ADAPTACOES DE OBRAS
LITERARIAS PARA MIDIAS AUDIOVISUAIS

Este ponto tem por objetivo discutir os graus de derivacio (COMPARATO, 2000)
presentes nos reaproveitamentos de textos, as diferentes maneiras pelas quais as adaptagdes
estabelecem lacos intertextuais (KRISTEVA, 1974) e a materialidade das midias (ELESTRON,
2017), abordando as relagdes intermididtica e intramidiatica (RAJEWSKY, 2012) existentes
entre as obras, com a finalidade de subsidiar a analise proposta dos reaproveitamentos e
atualizagdes que se fazem presentes nas telenovelas, tanto na retomada do romance, dos
audiovisuais entre si e, ainda, de outros textos presentes na concepg¢ao dos produtos televisivos.

Os vinculos estabelecidos entre as obras imbricam em diferentes maneiras de
aproximagdes que se desdobram em linhas teodricas e investigativas diferenciadas. A obra
literaria ¢ entendida como um texto polissémico que possibilita varias leituras e ao ser retomada
na concep¢do de outro texto, alguns procedimentos adaptativos ocorrem - ampliagdes,
supressoes, atualizacdes - que se adequam as especificidades das midias, as linguagens, as
opcoes feitas pelos adaptadores e as temporalidades e as espacialidades que se intercruzam no
processo adaptativo.

Hé uma variedade de classes de retomada ou reaproveitamento de acordo com os graus
de derivagdo que podem ser categorizados em consonancia com distanciamento ou proximidade
da obra derivada com o texto adaptado. As classes de reaproveitamento podem se dar de forma
explicita ou ndo explicita, o que estabelecem diferentes graus de derivacdo - mencionadas que
se declaram desde a sua génese como palimpsesto, tal qual observa Genette (2006), nao
mencionadas, embora tragam em sua composi¢do sinais explicitos de derivacdo e textos
derivados que possuem vérias influéncias em sua composi¢cao. Um grau maior de derivagao ja
vem anunciado muitas vezes no titulo de um texto reproposto, que, ou mantém o titulo da obra
adaptada ou o replica, a obra pode, também, propor o arco narrativo da histéria que tem como
ponto de partida ou fazer modificagdes.

Os graus de derivacdo entre as obras sdo usados por Comparato (2000) numa
classifica¢do que considera o grau de proximidade do texto derivado com a obra de partida. O
primeiro grau € a adaptagdo propriamente dita, aquela que se mantém a mais proxima possivel

a obra adaptada, mantendo a histéria, o espaco, o tempo e as personagens; o segundo modo -
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baseado em - apresenta algumas situacdes que sdo alteradas como nome e caracteristicas de
personagens, a possibilidade de novos personagens que podem ser criados ou mesmo ocorrer
que outros sejam fundidos; apesar da modificagdes, a relagdo com a obra de partida ¢
perceptivel; as obras inspiradas constituem-se num terceiro grau, nelas se cria uma nova
estrutura para a narrativa, preservando alguns personagens ou situagdes dramaticas relevantes;
0 quarto grau ¢ a recriacdo, que guarda a menor relagdo com a obra adaptada, mantém-se a
moral da historia narrada, o plot principal, o éthos — implicagdes sociais, politicas, existenciais
- e se recria todo o resto; o ultimo grau ¢ a adaptagao livre, no qual se busca um novo aspecto
dramatico que dé énfase a algo que talvez ndo tenha sido tdo evidenciado na obra adaptada,
podendo até criar uma nova estrutura narrativa.

A adaptagao ¢ formada de uma rede de referéncias intertextuais e transformagdes em
que textos originam outros textos em um processo infinito de reciclagem, transformacao e
transmutacdo, segundo Stam (2000). Pode ocorrer no aproveitamento de obras, a citagdo ou a
alusdo de textos que ndo sejam aquela que ¢ reconhecida (ou ndo) como a obra de partida. A
citagdo ¢ uma forma de intertextualidade que ocorre com ou sem referéncia precisa a textos
anteriores (COMPAGNON, 1996). Nas derivacdes, essas citagcdes incorporam ideias e
elementos de outros textos naquele que ja estabelece uma relacao inicial do texto retomado.

A adaptagdo, geralmente, mantém um posicionamento em relacdo a obra de partida que
pode encerrar uma transposi¢do, um comentario, uma analogia, uma critica, um elogio. Sanders
(2006) destaca a classifica¢do proposta por Cartmel (1999, apud SANDERS, 2006) que divide
as adaptacdes como transposi¢do, comentario e analogia. A principio, para Sanders, todas as
versoes filmicas de um romance sdo transposi¢des, a medida que partem de um texto em um
género e o transformam noutro, como ocorre quando um romance ¢ adaptado para uma
telenovela. Quando o processo de adaptagdo se distancia de uma aproximacao, apresenta-se o
comentario, ou seja, de adaptacdes que comentam, por exemplo, o cenario politico da obra,
geralmente através de alteracdo ou adigdo de fatos. A analogia faz apenas uma referéncia ao
texto anterior, nao depende de que se conheca a obra da qual se parte, para que se entenda e
usufrua do texto derivado. O texto derivado também pode ter um posicionamento critico em
relagdo a obra que adapta, contestando-a, ironizando-a, ou ainda, feito com o intuito de elogio
e homenagem.

Os diferentes graus de derivacao e as diversas posi¢des que uma adaptacao possui em
relag@o ao texto de partida remetem a premissa de que nas retomadas de obras ha um processo

criativo por parte do adaptador (ou adaptadores) que pressupdoem escolhas guiadas por questdes
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contextuais, estilisticas, mercadologicas, técnicas, visto que a nova obra conjuga em si repeticao
e diferenga (HUTCHEON, 2011).

As artes, entre elas a literatura, possuem sua materialidade, dependem de substancias
que compdem a sua estética, sio “formas de midia esteticamente desenvolvidas” (ELESTRON,
2017, p. 49) que usam recursos para elaborar os conteudos que transmitem. As midias tém entre
elas semelhancas e diferengas que influem nas opgdes criativas de quem as produz, e nas
percepgoes e interpretacdes daqueles que fazem uso delas, ou seja, as condi¢des fundamentais
de cada midia “constituem uma rede complexa tanto de qualidade tangiveis das midias quanto
de vérias operagdes perceptivas e interpretativas executadas por seus receptores” (ELESTRON,
2017, p. 51).

Elestron (2017) focaliza a concepgao, a percepcao e a interpretacao das midias como
interfaces materiais situadas em circunstancias sociais, historicas, comunicativas e estéticas, o
que infere uma relagdo entre materialidade e as circunstancias mencionadas, pois, como afirma
Hutcheon (2011, p. 192), “uma adaptagdo, assim como a obra adaptada, estd sempre inserida
em um contexto — um tempo € um espago, uma sociedade e uma cultura” que vao formar um
todo na produgdo ¢ modos de usos das obras palimpsésticas.

Quanto a materialidade das midias, a retomada de textos pode ser feita em modalidades
diferenciadas: nas intermidiaticas ocorrem mudangas de linguagens, pois as midias sdo
constituidas em materialidades diferentes e nas intramidiaticas o fluxo do texto se d4 na mesma
midia, portanto na mesma linguagem (GOMES; ALVES, 2020), tal qual ocorrem nos remakes,
em que normalmente héd transformagdes no enredo, na composi¢do da histéria contada e
também na estética da obra, visto que as novas versoes sdo contextualizadas em temporalidades
diferentes. As distingdes entre essas duas modalidades ndo devem ser ignoradas, pois “as
referéncias intermidiaticas, por defini¢do, implicam um cruzamento das fronteiras das midias”
(RAJEWSKY, 2012, p. 28) enquanto a intramidiatica realiza-se em uma unica midia, com a
mesma materialidade.

A intermidialidade, segundo Rajewsky (2012), tem trés modalidades. A primeira delas
abarca um sentido mais restrito de intermidialidade como transposi¢do midiatica, presentes nas
adaptagdes cinematograficas e televisivas, nesse caso a qualidade intermidiatica relaciona-se
com o modo de criagdo do produto, um produto de uma midia transformado em outra midia,
acarretando um processo de transformacao especifico da midia que obrigatoriamente serd
intermidiatico. A segunda ¢ entendida como a combina¢do de midias, podendo ser entre duas
ou mais midias, como ocorre no cinema, na dpera, no teatro, esses fenomenos também podem

ser chamados de configuragdes multimidias, mixmidias e intermidias. As referéncias
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intermidiaticas consistem no terceiro tipo, e tratam-se de textos de uma midia que evoca de
maneiras variadas obras especificas ou qualidades genéricas de outras midias, como a écfrase,
a referéncia em filme a pintura, ao teatro em uma obra audiovisual. A autora também ressalta
que os tipos de relagdao intermidias nao ocorrem de forma estanque, pois numa transposicao
midiatica, por exemplo, pode ocorrer uma combinacao de midias.

Reiterando os conceitos propostos por Rajewsky (2012), Cliiver (2011) entende que o
termo intermidialidade ¢ adequado para nortear os estudos de cruzamento das fronteiras entre
os diferentes meios e implica em todos os tipos de inter-relagdo e interagdo entre midias sendo
que midia ¢ entendida como algo que transmite um signo ou a unido de signos (CLUVER,
20006), assim a passagem de um texto literario para um texto audiovisual engendra uma relagao
intermidiatica. O autor também compreende que o conceito de texto remete a estrutura de
signos, independente do signo que ¢ composto. Nessa perspectiva, o livro e a televisdo sdo
midias que se relacionam entre si, bem como o texto literario e o televisivo.

A transposicdo mididtica ou relacdo mididtica como a interpretagdo ou traducdo de
signos verbais por intermédio de signos ndo verbais, remete ao conceito cunhado por Jakobson
(1991) de traducao intersemidtica ou transmutagdo. A literatura e as midias audiovisuais usam
sistemas semioticos diferenciados e, consequentemente, constituem-se em veiculos de
informacdes diferentes. Plaza (2003, p. 30) afirma que: “[...] numa Tradugdo Intersemiotica, os
signos empregados tém tendéncia de formar novos objetos imediatos, novos sentidos e novas
estruturas que, pela sua propria caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do original”.

A tradugdo intersemiotica ocorre quando ndo se traduz de uma lingua natural para outra,
mas entre sistemas semioticos distintos entre si, como quando se “traduz” um romance para um
filme, um poema épico para uma obra de quadrinho ou se extrai um quadro de uma poesia
(ECO, 2007). No reaproveitamento de textos literarios para a televisdo, a linguagem de cada
obra torna-se ponto de interesse, tendo em vista que a linguagem verbal do texto adaptado ¢é
transposta para uma linguagem hibrida na televisdo, que narra a historia por meio de imagens
e também pelo uso da linguagem verbal. Resguardada as diferengas entre televisao e cinema, €
na linguagem cinematografica que o produto televisivo busca elementos para produzir seus
textos, ordenando elementos significativos no ambito de combinagdes reguladas que permite
uma escrita (METZ, 1972).

A linguagem filmica, da qual a televisdo se apropria, ¢ constituida pela imagem em
movimento como forma de materializar a constru¢do de um universo, que como qualquer outro
meio de representacdo, possui codigos proprios. Martin (2005, p. 24) afirma que apesar de,

numa primeira abordagem, parecer que no cinema a representagao coincida com a forma exata
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e univoca com o conceito que veicula, na realidade a representacdo ¢ sempre mediatizada pelo
aparato de producdo do filme que combinado entre si transmite a mensagem desejada e pode-
se dizer que o mesmo ocorre com a televisao. A linguagem cinematografica possui um conjunto
de elementos, tais como angulo, profundidade do campo focal, movimento, enquadramento, em
que cada um possui fungdo especifica, portanto sdo geradores de significados (TURNER,
1997).

O cinema, assim como a televisao, ¢ feito de enquadramentos, de montagem, de luz, de
corpos, de espacos, objetos, sons, musicas, e, sobretudo, de uma relacdo estreita com a
realidade; devido a isso, torna-se necessario aproveitar todas as informagdes que sdo postas em
cena (SABOURAUD, 2010), todas as escolhas feitas para se produzir uma obra televisiva,
assim como a cinematografica, sdo relevantes no produto midiatico, desde o roteiro, os
dialogos, a escolha de atores, os figurinos, a composi¢cdo de cenarios, os timbres de voz, a
musica e a iluminagao.

Diante de uma obra de ficcdo, o que resulta ao espectador, de acordo com Candido
(2007), ¢ a impressao de uma série de fatos, ligados a um enredo, e de uma série de personagens
que vivem esses fatos; € a personagem que vive o enredo, que o torna vivo. Na literatura, as
personagens sdo apresentadas aos leitores pelo uso da palavra escrita, e se materializam
mentalmente na imaginagdo das pessoas: novas, velhas, feias, bonitas, sdo conceitos que brotam
da leitura individual de cada um, inclusive da leitura do roteirista que se propde a adaptar um
texto literario. Nas midias audiovisuais, a personagem se transforma em um corpo que se move
na tela, com seus gestos, suas expressdes, movimentos, que carregam com elas historias
anteriores ja representadas. A personagem sofre o que Sabouraud (2010) denomina de efeito de
encarnacao.

Es sobre todo la inscripcion de un cuerpo en el espacio que, por sus multiples modos
de expresion, envia a la camara una multiplicidad de signos que el tiempo y los

movimientos de los cuerpos y de los objetos que se inscriben en ese espacio, los
gestos, las expresiones [...] (SABOURAUD, 2010, p. 5).

A personagem da midia audiovisual € um corpo em cena, o do ator. Os atores escolhidos
para desempenharem os papéis no cinema ou televisdo trazem consigo outras historias, outras
imagens, marcas ja inscritas em seus corpos, ou mesmo, auséncia dessas marcas quando se opta
por alguém ainda desconhecido do grande publico, por exemplo. Por meio da encarnacao de
uma personagem ¢ possivel individuar quais marcas vao nortear a concep¢ao da obra ou de um
papel exercido pelo autor, tais como, a sensualidade, a malandragem, o heroismo. Os corpos

sdo destinados para exercerem fungdes sociais nos enredos, tais como, corpos negros encarnam
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personagens servis ou para fazer uma higienizacdo, apagar caracteristicas locais - historias
ambientadas em espacos que a populagdo ¢ prioritariamente negra, mestica e as personagens
sdo brancas.

Essas diferencas de linguagens nao sao reproduzidas nos reaproveitamentos de textos
quando as relagdes entre as obras sdo intramidiaticas (RAJEWSKY, 2012), pois as duas midias
possuem a mesma materialidade, por isso ha lagos intertextuais entre elas, no sentido que uma
obra retoma a outra na concep¢ao de seu texto, ainda que usando a mesma linguagem. O
remake, ou uma nova versao de um filme ou de uma telenovela, também ¢é uma forma de
adaptacdo, embora na mesma midia, mantendo o suporte e o género, ¢ produzida em outro
momento histdrico-cultural, com elenco e cenarios diferentes (GOMES; CAMARA, 2011).
Assim como ocorre na adaptagao como transposicao midiatica, ele suscita um olhar atravessado
por temporalidades diferentes, ao mesmo tempo em que atualiza, renova uma obra, impde que
se volte a obra que estd sendo reproposta.

A partir do levantamento dos remakes de telenovelas brasileiras da década de 1970 a
2012, Greco (2012) constata que essas novas versdes, ou a maior parte delas, sdo obras que
foram realizadas porque fazem parte da memoria dos telespectadores. A escolha desse produto
¢ feita a partir do sucesso da primeira versao da obra e da permanéncia do produto na memoria
coletiva. E possivel entender esses produtos como “uma recuperagio da memoria audiovisual
e sua readaptacdo ao contexto atual” (GRECO, 2012 p. 239), ou seja, embora na mesma
linguagem, mas realizado em momento histérico diferente, com outras motivagdes e produzido
por outros profissionais, apresenta modificagcdes que advém desse olhar para tras e para o agora
(RICOEUR, 2007) que a obra entendida como adaptacgdo solicita de quem a produz e a recebe.
Nas refeituras, variados aspectos da obra podem ser ressignificados ou enfatizados, como as
atualizagdes de conteudo e estética, acréscimos, supressoes, empréstimos de personagens e
tramas, citacdes e mengoes a outras obras e, também, podem ocorrer porosidades inerentes ao
momento do contexto de producao.

Assim, as relagdes entre os textos estao inseridas na producao cultural de uma sociedade
na qual ocorre um processo de reproducdo, de revisdo, de atualizacdo dos contetidos em um
intercdmbio entre a sociedade e o individuo, no qual a formagdo dos sujeitos sociais se
concretiza por meio de um continuo processo de construgdo de conhecimento. Adaptar
pressupde o aproveitamento de algo ja existente, que traz em si um processo de interpretagdo e
atualizacdo, que ¢ feita de escolhas criativas, quer sejam elas dadas a uma pessoa ou a um grupo

de profissionais que trabalham em logica industrial, como ocorre na televisao.
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A adaptagdo constitui-se num esforco de memoria, visto que hé a recuperacao de algo
que esteve em outro tempo e € reproposto para uma nova temporalidade, que procede de um
duplo olhar, tanto de quem produz como de quem recebe a obra. Quando esse processo ocorre
entre midias diferentes, na transposi¢cdo intermidiatica, infere-se que as diferencas materiais
entre elas vao ser relevantes na composicao dos textos, de forma que produzir uma obra literaria
adaptada para televisdo abarca pensar na materialidade dessa nova midia. Caso o
aproveitamento de textos ocorra na mesma midia, as diferencas ocorrem no contexto, na
estética, nas formas diferenciadas de se contar a historia.

Com base nesses aspectos, busca-se, a seguir, abordar elementos que contextualizam as
diferentes obras analisadas nesta pesquisa, tanto o livro e as adaptacdes quanto os produtos
televisivos que permeados pelas semelhangas por serem obras que tém como ponto de partida
outra ja existente, constituem-se na alteridade em decorréncia das particularidades que advém
das escolhas criativas de producdo e das diferentes temporalidades que trazem em seu bojo e

da midia que estdo inseridas.

1.4 DA LITERATURA A TELEVISAO: MEMORIA E ATUALIZACOES NAS RELACOES
ENTRE AS MIDIAS

As relacdes entre matrizes culturais e logicas de produgdo sao mediadas por diferentes
regimes de institucionalidades que, neste estudo, estd representada na emissora que produz as
adaptagdes estudadas - a Rede Globo de Televisdo - de grande inser¢do nos lares brasileiros,
sendo a telenovela um produto de longa tradi¢do da emissora e que lhe rendeu grande sucesso
no Brasil e no exterior. Ativa desde 1965, no inicio da década de 1970, a Rede Globo importou
estratégias de comercializacdo, criando patrocinios e vinhetas que ajudaram a consolida-la
como a maior estacdo televisiva do Brasil (ALENCAR, 2012). No final dos anos de 1960, ja
detentora de altos indices de audiéncia, sua programagao se baseia em telenovelas, programas
importados e shows de auditorio. Nos anos 1970, ocorreu a profissionalizacdo na TV, a
expansao em rede, melhorias de qualidades técnicas e uma preocupagao com a estética do canal.
A fixagdo da grade de programacao segmentou os telespectadores por faixa etdria e as exibi¢des
de telenovelas didrias contribuiram para que a Globo se consolidasse como a mais importante
emissora televisiva presente no cotidiano familiar brasileiro.

A telenovela foi “al¢ada a posicao de principal produto de uma industria televisiva de
grandes propor¢des” e passou a ser um dos produtos de “importantes e amplos espagos de

problematiza¢do do Brasil” (LOPES, 2003, p. 25). Esse produto cultural que por anos tem
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adentrado a vida das pessoas faz parte da memoria individual e coletiva dos sujeitos sociais. Na
década de 1970, a Rede Globo de Televisao volta-se para tematicas representativas da realidade
brasileira, buscando a integracao nacional almejada pela Ditadura Militar, como parte de uma

estratégia para despertar um sentimento patridtico ufanista na populacao:

[...] a Rede Globo passa a colaborar com o projeto de Estado nacional, que era a
integragdo por meio da comunicag@o. Assim, a emissora também comega a inserir em
todos os seus programas, incluindo as telenovelas, temas cada vez mais ligados as
diversas realidades do Brasil, que deveria ser visto como um s6 pais. (ALENCAR,
2002, p. 61)

Dentro desse projeto diversas telenovelas sdo produzidas no intuito de inserir as
tematicas voltadas para a realidade brasileira. Em 1970, estreia Irmdos Coragem, de Janete
Clair, que traz em seu enredo o futebol, uma grande paixao do Brasil. Véu de Noiva (1970) tem
como pano de fundo uma corrida de automovel e valoriza figuras heroicas brasileiras como
Emerson Fittipaldi, piloto de Formula 1. Como menciona Fernandes (1997, p. 135-136), a
publicidade dessa telenovela acenava com o desenvolvimento de um modelo nacional de
teledramaturgia: “em Véu de Noiva tudo acontece como na vida real. A novela verdade”. Em
1973, a telenovela O Bem-amado, de Dias Gomes, satiriza a politica, o cangaco e mostra desde
sua abertura imagens da Bahia. Em 1975, o horério das 18h passa a transmitir adaptacdes de
obras literarias de escritores brasileiros reconhecidos nacionalmente.

Um dos pontos que justifica, portanto, a escolha da obra de Jorge Amado para ser
adaptada, em 1975, diz respeito as tematicas abordadas pelo escritor em suas obras que se
voltam para uma regido do Brasil, o nordeste, com seus costumes, seu povo e sua religiosidade.
Dentre as tematicas com temas nacionais, Gabriela (1975) é considerada “uma novela brasileira
com toda certeza” (Figura 1) que representa um passo no sentido de fazer uma telenovela
totalmente brasileira, desde a sua trilha musical composta somente de musicas nacionais. A
Figura 1 apresenta reportagem de uma revista da época que ressalta esses aspectos em Gabriela
(1975), destacando que para a televisdo a telenovela representou um passo importante no
sentido de se produzir esse género de forma totalmente brasileira, como exemplo, cita a trilha
sonora composta, os laboratorios dos atores no Nordeste e o emprego do sotaque baiano que,
apesar de criticado pelos locais da regido, ¢ usado como um elemento de identificagdo com a

localidade em que se passa a historia, conforme afirma o diretor da telenovela na reportagem.
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Figura 1: Aspectos nacionais na telenovela de 1975.
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o

Fonte: http://revistaamiga-novelas.blogspot.com/2011/ 04/ gdbriela- 1975 .html

Em 2011, a Rede Globo de Televisao iniciou uma série de remakes no horario das 23h,
a primeira telenovela a ter uma nova versdo nessa ocasido foi O Astro (2011), produzida
inicialmente por Janete Clair, em 1975. Em 2012, sdo realizados os remakes de Gabriela
(1975/2012), Saramandaia (1976/2013) e O Rebu (1974/2014). A nova versdo de Gabriela,
realizada em 2012, por ocasido das comemoracdes do centendrio de nascimento do escritor
Jorge Amado, teve 77 capitulos (quase a metade da primeira versdo), exibidos durante
aproximadamente quatro meses, de 18 de junho a 26 de outubro de 2012, no horario das 23h.
Em entrevista ao site “Cruzeiro do Sul”, Walcyr Carrasco fala sobre a experiéncia de adaptar
uma obra conhecida do grande publico, como o romance Gabriela, cravo e canela, destaca a
contemporaneidade da obra, que apesar de ser ambientada em 1925, possui aspectos que estao
presentes no século XXI e ressalta a importancia da personagem Gabriela que se recusa a

exercer o papel que a sociedade patriarcal lhe destina:

O que me comove em "Gabriela" é o retrato moral, politico e sexual de uma época.
No caso, o Brasil no inicio do século 20. E engracado que, ao adaptar, é impossivel
ndo notar que ainda existem muitos resquicios dessa sociedade no Brasil atual. Outra
coisa ¢ a liberdade que a trama carrega. Gabriela é uma personagem extremamente
rica, porque ela € totalmente livre. Segue seus instintos sem pensar muito no que pode
acontecer, ela ama de maneira libertaria, sem interesses, ¢ avessa a qualquer

convengao social. Isso mexe comigo (CRUZEIRO DO SUL, 2012).
Para a realizag@o da analise proposta abordam-se os seguintes pontos nesta pesquisa: (1)
0 arco narrativo presente no livro, as mudangas realizadas nos produtos culturais, a estrutura

dramatica e os diferentes ritmos de narragcdo presentes em cada um dos produtos televisivos;

(IT) os graus de derivacdo entre as obras, as fusdes, as modificacdes de tramas e de personagens
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e a intertextualidade como aspecto de atualizacdo na composi¢do do texto derivado; (III) a
relevancia da materialidade das midias na composicdo das obras e (IV) as ampliagdes presentes

nas telenovelas e os diferentes tratamentos estéticos dados aos textos televisivos.

1.4.1 O romance e as adaptacoes da Rede Globo

A obra Gabriela, cravo e canela, de Jorge Amado, ¢ atravessada pela luta entre o velho
€ 0 novo, entre o rural e o urbano, o tradicional e 0 moderno que tem como elemento tematico
de relevo a passagem de poder entre setores da burguesia. As novidades introduzidas nao
promovem mudangas de fundo na sociedade ilheense, que continua regida pelas leis e costumes
retrogrados, entre eles o sistema patriarcal que submete as mulheres, com o assassinato
justificado em defesa da honra masculina e o confinamento do sexo feminino aos espacos
privados, sem direito amplo a educagdo, ao trabalho remunerado e ao lazer. No livro, duas
linhas narrativas se entrelagam: no plano do publico ha a apresentacio das vertentes norteadoras
do enredo, o atraso e o progresso, enquanto no plano do individual discute-se a sujeicao das
mulheres e a luta pela emancipagdo feminina (PAES, 1991 apud AMADO, 2012). As vertentes
da narrativa amadiana sdao conduzidas pela disputa entre as forgas politicas, no plano publico,
e a historia de amor de Nacib e Gabriela, no privado. Esses planos se intercalam e em
determinado momento se fundem, como acontece quando a Senhora Saad (quando se casa a
moca passa a ser chamada pelo nome do marido) se envolve em politica e ajuda os coronéis a
salvarem o jagunco Fagundes - que ¢ cacado na cidade por ter atirado num simpatizante da
oposic¢do - ou mesmo pelo fato de que ha mudancas nos costumes da cidade apds a chegada da
retirante em Ilhéus, visto que nenhuma mulher mais morre na trama para se lavar a honra do
marido com sangue e também ocorre a condenacao a prisao do coronel assassino no final da
narrativa.

Nas telenovelas, a histéria de amor € elevada a foco principal enquanto as discussoes
politicas sdo arrefecidas, embora continuem presentes na composi¢do dos produtos
audiovisuais. Vale ressaltar que desde o lancamento, a telenovela de 1975 destaca o amor de
Gabriela e Nacib como ponto norteador da trama e a luta politica ¢ relegada a segundo plano.
Na primeira versdo, percebe-se por parte da emissora Rede Globo de Televisdo a intengdo de
relacionar a imagem da atriz Sonia Braga como ponto de destaque da novela. Reimao (2004)
afirma que ao se tratar de romances adaptados, o destaque das propagandas na década de 1970
sempre foi no autor da obra literaria, como forma de captar o prestigio para alavancar a

audiéncia da telenovela. No entanto, a campanha de lancamento da telenovela Gabriela ¢
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centrada na imagem de Sonia Braga, fato que se repete na versao de 2012, em que Juliana Paes
¢ o rosto em que se firma a divulgagdo da nova versao.

Na anélise dos aspectos que mostram a mudanca de abordagem nas telenovelas que
arrefece a luta politica esta a antecipagdo da apresentacdo da protagonista nas telenovelas para
o primeiro capitulo. No livro, Gabriela ¢ apresentada ao leitor ap6s uma longa contextualizagdo
da sociedade de Ilhéus. No prologo do romance, o leitor ¢ avisado de dois fatos importantes
que acontecem no mesmo dia, o inicio da histéria de amor entre Gabriela e Nacib e a morte dos
amantes dona Sinhazinha e Osmundo Pimentel, assassinados pelo Coronel Jesuino, marido de
dona Sinhazinha. No entanto, o enredo se estende por diversas paginas, em torno de 50, para
que a retirante seja apresentada, ap6s a narracdo de fatos que situam o leitor no contexto
histérico, social e politico da cidade baiana.

O livro amadiano ¢ composto de duas partes, sendo a primeira “Um brasileiro das
Arabias”, em que a historia de Nacib ¢é apresentada no enredo. Gabriela, que embora dé nome
a obra, ¢ levada a categoria de protagonista somente na segunda parte do romance na qual o
leitor passa a se inteirar dos pensamentos € sentimentos a partir da visao da retirante, como se
v€ na passagem que ela corre feliz para brincar com as criangas: “que beleza os pés pequeninos
no chio a dancar! Seus pés se moviam, queriam dangar. Resistir ndo podia, brinquedo de roda
adorava brincar. Arrancou os sapatos, largou na calg¢ada, correu pros meninos” (AMADO,
2012, p. 204), ou quando reclama dos sapatos que lhe tolhem a liberdade “estava contente com
0 que possuia, os vestidos de chita, as chinelas, os brincos, o broche, uma pulseira, dos sapatos
ndo gostava, apertavam-lhe os pés” (AMADO, 2012, 182).

No site “Memoria Globo”, os resumos sobre as telenovelas pdem em relevo a relagao
amorosa do casal protagonista desde o inicio do enredo. Em 1975, a historia de Gabriela (Sonia
Braga) ¢ anunciada como uma “sensual historia de amor” entre a cozinheira e o “turco”, para
em seguida, afirmar que “a novela ainda aborda” a rivalidade politica entre Ramiro Bastos
(Paulo Gracindo) e Mundinho Falcdo (José Wilker). Em 2012, o site destaca o percurso da
retirante até¢ a cidade de Ilhéus, para em seguida ressaltar que a moga sera contratada como
cozinheira de Nacib (Humberto Martins), para assim comegar “o romance dos dois”, mas ndo
faz referéncia ao viés politico da novela.

A telenovela pressupde outros acordos entre obra e publico, dentre eles que o conflito
matriz (COMPARATO, 2000) seja apresentado no inicio da obra, ou seja, os protagonistas da
historia devem estar presentes no primeiro capitulo, acarretando mudangas no arco da narrativa.
O conflito norteador que rege a primeira reviravolta da trama e d4 dinamismo ao roteiro também

aparece no capitulo inicial, conforme se expde a seguir.
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I - O arco da narrativa

O arco da narrativa diz respeito ao caminho que a historia toma no desenrolar dos
acontecimentos relatados no enredo. Quando um produto cultural retoma uma obra literaria,
podem ocorrer modificagdes na apresentacdo da ordem que esses fatos sdo apresentados e,
também, acréscimos de tramas que ndo existem no livro. Com o objetivo de verificar os
aspectos presentes na trama como reminiscéncias e as atualizagdes decorrentes do contexto
sociocultural do tempo da adaptagdo e do formato industrial em que a obra ¢ realizada, os dez
primeiros capitulos da telenovela sdo analisados, destacando o conflito matriz em consonancia
com o elemento norteador sobre o qual o enredo se desenvolve.

Gabriela (1975) comeca com uma cena no cabaré Bataclan em que Tonico (Fulvio
Stefanini) - filho galanteador do coronel Ramiro - danga com as mogas do local. Em seguida,
ao amanhecer, Nacib (Armando Bogus) e Dr. Ezequiel (Jaime Barcellos), que também se
divertem no local, saem do bordel, bébados, ¢ se encontram com respeitaveis senhoras da
sociedade que andam em procissdo; entre elas, estd D. Sinhazinha (Maria Fernanda) carregando
Sao Sebastido, seu santo de devogdo. Na proxima cena, apresenta-se no enredo o elemento que
gera os conflitos existentes nos dez primeiros capitulos da telenovela, a necessidade de se
realizar uma procissdo para os trés santos padroeiros da cidade, com o objetivo de pedir chuva
para o local que enfrenta uma seca ameacadora para as plantagdes de cacau - a riqueza
econdmica da regido. Apos a contextualizacdo por meio de imagens dos estragos causados pela
seca no sertdo nordestino, o tio de Gabriela anuncia a um amigo que ird abandonar sua casa em
busca de uma vida melhor em outro lugar. O tio chama Gabriela (S6nia Braga), que ¢
apresentada na obra caminhando em direcdo a uma camera fixa, em enquadramento contra -
plongée’, que aumenta a figura da moga a medida que a proximidade com a cAmera se torna
menor. Com um saco em seu ombro - aludindo aos poucos pertences que possui - roupas
simples e cabelo desalinhado (Figura 2), Gabriela encontra-se pronta para a jornada que ird
empreender, fugindo da seca até a cidade de [lhéus onde o cultivo do cacau - o ouro negro - traz

prosperidade.

2«0 tema é fotografado de baixo para cima, ficando a objetiva abaixo do nivel normal do olhar” (MARTIN, 2005,
p. 43).
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Figura 2: A primeira apari¢do de Gabriela (Sonia Braga) na telenovela 1975.

Fonte: Telenovela Gabriela (1975). Capitulo 1.
Paralelamente a jornada da protagonista, os nucleos da trama se movimentam em torno

da necessidade de organizar a procissdo, entre o anincio do evento e o levantamento de
recursos, os politicos, as senhoras da cidade, as mogas do colégio de freiras, enfim, todos sdao
convocados para rezar pela chuva, com excecdo das prostitutas da cidade. No Bar Vestvio, de
propriedade de Nacib, a empregada do turco anuncia seu desejo de ir embora da cidade, fato
que mais tarde gera o motivo para o encontro do casal protagonista.

A telenovela € fragmentada em momentos dramaticos - a estrutura dramdtica - composta
de uma macroestrutura que implica na estrutura geral e nas estruturas semanais, nas quais os
pontos chaves da trama precisam ser distribuidos com a finalidade de se manter a tensdo
dramatica dos capitulos a fim de despertar a atencdo do publico (COMPARATO, 2000). Ja
apresentada a estrutura geral da telenovela, que circula em torno do relacionamento amoroso
de Gabriela e Nacib, na sequéncia do primeiro capitulo, aparece o ponto norteador da trama que
garante a suspense e gera ganchos, consequentemente o interesse do publico nos primeiros dez
capitulos: a solicitacdo das prostitutas do Bataclan para participarem da procissdo e para
bordarem um manto para Santa Maria Madalena. Esse plof’ interliga as personagens de todos
os nucleos, provocando conflitos, intrigas que se resumem na discussao do uso dos espagos
como esferas de acdo social (DA MATTA, 1977), ou seja, em torno do questionamento se as

mogas do cabaré t€m o direito de sairem em publico junto com a distinta sociedade de Ilhéus.

3 Parte central da acdo dramatica.
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Essas mudangas atualizam o enredo da historia para as formas de narrar nas lo6gicas de produgao
industrial presentes nos produtos televisivos.

O primeiro conflito norteador do enredo se da por um acréscimo na trama, que traz para
a discussao - como ja mencionado - a legitimidade da ocupacao de determinados espagos sociais
pelas prostitutas do Bataclan. Essa discussao consiste numa atualizacdo realizada na telenovela
que pde em voga o debate sobre os diversos papéis destinados as mulheres naquela sociedade.
No romance amadiano, as prostitutas estavam presentes no evento religioso como pessoas que
dependiam das rogas de cacau para sobreviverem, visto que seus clientes habituais eram os
coronéis e seus filhos.

O arco da narrativa na versao de 2012 se assemelha a telenovela de 1975, no entanto, o
remake inicia contextualizando, numa narrativa linear, a luta pela terra, o poderio econdomico
do cacau e o poder do Coronel Ramiro (Antonio Fagundes) na cidade de Ilhéus. Na primeira
cena, em um grande plano geral* (Figura 3) - que possui fun¢io narrativa - a cimera mostra os
contornos de cavalos e cavaleiros com suas armas, na mata, com a legenda na imagem “Mata
do Sequeiro Grande — Bahia, 1895”. Os homens armados, tendo no comando o coronel Ramiro

Bastos, massacram o dono de uma fazenda que se recusa a abandonar sua propriedade.

Figura 3: A luta pela terra na cena inicial de Gabriela (2012)
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Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 1.

Nessa luta, o coronel Amancio (Genézio de Barros) tem o olho furado e os moradores
do local sdo dizimados, com exce¢do de mulheres e criangas. Os invasores queimam a casa e

se apossam da terra. Num close’, coronel Ramiro declara: “Aqui nds vamos criar nossos filhos,

4 Plano bastante aberto que serve para situar o espectador no espaco onde o filme se desenvolve.

> Mostra o rosto inteiro do personagem, definindo a sua carga dramatica.
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cuidar da nossa gente e vamos plantar cacau. Vamos fazer a riqueza jorrar dessa terra. Cacau ¢
o ouro negro” (Capitulo 1). Numa elipse, a proxima cena, também em grande plano geral,
apresenta Ilhéus de 1925, com a imagem, em primeiro plano dos trabalhadores do cacau, com
longas varas para colher o fruto e cestos para armazena-los, cena diurna, que contrasta com a

escuriddo da cena anterior (Figura 4).

Figura 4: O trabalho nas lavouras de cacau na cena inicial de Gabriela (2012)

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 1.

Enquanto na obra literdria e na versdo de 1975, os conflitos pela posse da terra sdo
apresentados por meio da rememorag¢ado, de didlogos entre as personagens ou da narragdo, na
telenovela de 2012 esses pontos sdo expostos linearmente, com ambientagdo e corporificacao
das personagens. Na proxima cena, coronel Ramiro e coronel Melk (Chico Diaz), na praga da
cidade, reclamam da seca que assola o local ha mais de dois meses e Ramiro, o mandatario
local, demonstra seu poder gritando “tem que chover” e aponta para o céu, como se desse uma
ordem a Deus.

Apos a contextualizagdo politica e econdmica que abre o enredo, inicia-se a introducao
do eixo romantico com o aparecimento da protagonista, a retirante Gabriela. Como ocorre na
versdo televisiva de 1975, o tio da mocga e seu vizinho conversam sobre a seca que assola o
sertdo, enquanto imagens do sol forte, de animais mortos, de arvores secas ilustram de forma
pleondstica o que as personagens falam. O tio diz ao amigo que atravessard o sertdo rumo a
IThéus em busca de uma vida melhor, porque nessa cidade chove dinheiro por causa do cacau.
Apbs o velho gritar pela sobrinha, a cimera se move num travelling® para frente que corre sobre

o chao seco do sertdo, até enquadrar Gabriela lavando-se numa pequena poga d’agua, em que

% A cAmera se movimenta fazendo uso de um suporte movel, este acompanhamento pode ser lateral ou frontal.
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as tomadas exploram a sensualidade da personagem, mostrando, em plano préximo’ - no

fotograma 3 - seu rosto, seus seios (Figura 5: fotogramas 1, 2, 3).

Figura 5 (fotogramas (1,2,3): apresentacdo de Gabriela (Juliana Paes) em 2012.

Em seguida, Gabriela inicia sua jornada rumo a cidade de Ilhéus. No caminho, encontra-
se com Clemente (Daniel Ribeiro) e Fagundes (Jhe Oliveira), personagens que exercem papéis
de destaque na narrativa, o primeiro se apaixona por ela e o segundo atua como jagunco dos
coronéis da regido.

O cabaré Bataclan, apresentando seus grandes espetaculos, ¢ o proximo nucleo a
aparecer na trama. Os coronéis, os jovens da cidade, Tonico Bastos (Marcelo Serrado), Nacib,
Doutor Ezequiel (José Rubens Chachd) se divertem com as mocas da casa e Maria Machadao
(Ivete Sangalo) faz um grande show musical. Outro conflito norteador do enredo também ¢
deflagrado no primeiro capitulo, o abandono de Nacib por sua cozinheira, que parte para Agua
Preta, e o dono do Bar Vesuvio sai desesperado pela cidade em busca de uma nova empregada,
o que resulta no encontro do casal protagonista.

Assim como na versdo de 1975, a organizacdo da procissdo para os trés santos
padroeiros da cidade ¢ apresentada como o conflito norteador do desenvolvimento da trama nos
primeiros dez capitulos da telenovela. A discussdo da legitimidade da participacdo das
prostitutas no evento religioso ganha destaque e envolve todos os nucleos da telenovela. No
Bataclan, Maria Machadao diz achar legitimo o desejo de Zarolha (Leona Cavalli) de bordar
um manto para Santa Madalena e todas as meninas da casa se envolvem na tarefa. As mulheres
da alta sociedade, defensoras da moral e dos bons costumes de Ilhéus, revoltam-se contra a
ideia, tendo somente Malvina (Vanessa Gidcomo) e Sinhazinha (Maité Proenc¢a) como vozes

que destoam da maioria sobre o assunto.

e} personagem ¢é enquadrado do busto para cima, dando maior evidéncia ao ator
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Outros pontos relevantes na constituicdo da identidade da personagem Gabriela sdo
apresentados no primeiro capitulo: a morte do tio da moga durante a viagem rumo a Ilhéus que
a deixa sem parentes; a posi¢cdo da protagonista no relacionamento com Clemente, enquanto o
moc¢o mantinha esperanca de se casar com ela, apos as acaloradas noites de sexo no sertao,
Gabriela o trata com indiferencga, pois ela ndo entende o caso como simbolo de compromisso.
Por fim, o primeiro capitulo termina com o encontro no Mercado de Escravos - local onde os
retirantes se expunham em busca de trabalho - do par romantico Nacib e Gabriela. Na figura 6,
a protagonista, em primeiro plano®, esta sentada, coberta pela poeira do sertdo, enquanto Nacib,
em pé, em segundo plano, observa-a como uma mercadoria, as roupas brancas do turco

contrastam com o desalinho da retirante apds sua jornada no sertao.

Figura 6: Nacib encontra Gabriela no Mercado de Escravos.

Fonte: Gabriela (2012). Capitulé 1

O remake faz pequenas alteragcdes no arco da narrativa presente nos dez primeiros
capitulos, como ocorre na contextualiza¢do linear das invasdes das terras pelos coronéis da
regido, diferenciando-se do romance e da telenovela de 1975. No desenvolvimento do enredo,
a nova versao de Gabriela (2012) aproxima-se da primeira versdo e antecipa a historia da
protagonista e seu encontro com o par romantico, reafirmando as caracteristicas do formato

industrial no qual pressupde-se que o conflito matriz e a apresentagao dos protagonistas estejam

8 A profundidade de campo consiste em “escalonar as personagens (e os objetos) em varios planos (...) a
profundidade de campo ¢é tanto maior quanto o plano de fundo e o primeiro plano estdo mais afastados entre si e
este esta mais proximo da objetiva.” (Martin, 2005, p. 207).
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presentes desde o primeiro capitulo da obra. Outro ponto em comum entre os produtos culturais
¢ a presenca do mesmo conflito norteador — a participagdo das prostitutas na procissdo - fato

que aproxima a segunda versao da telenovela da primeira e lhe da caracteristica de remake.

II — O ritmo da obra

Na década de 1970, o ritmo das telenovelas era lento, essas diferengas sao observadas
no desenrolar da trama que, na primeira versao, acontece de forma vagarosa - o encontro dos
protagonistas se da no capitulo dezoito — as subtramas ou tramas paralelas sdo levadas a grandes
proporgdes, ocupando muitos capitulos do produto televisivo. Na versao de 1975, nota-se
também a presenca de longos didlogos, menos acgdo e diferengas no uso dos recursos técnicos
na gravagao das cenas. Os primeiros 20 capitulos de Gabriela foram gravados com camera fixa
que s6 ganha mobilidade apds a chegada do personagem Mundinho Falcao (Jos¢ Wilker) que
simboliza a modernidade e a mudanca no contexto da historia.

Os aspectos que norteiam o desenrolar do enredo aparecem de forma vagarosa, a trama
se concentra, inicialmente, na discussdo da legitimidade de participagdo das prostitutas na
procissao e outros pontos também sdo inseridos no enredo: o abuso de poder da oligarquia
rural, a recusa de promover o progresso, a preparacao para a chegada do lider da oposigao, a
voz discordante de Malvina (Elizabeth Savalla) contra os papéis exercidos pelas mulheres na
sociedade, os primeiros vestigios do amor proibido de Osmundo (Jodo Paulo Adour) e
Sinhazinha. Um ponto de destaque dessa versdo € a construg¢do do conflito vindouro que € o
foco dos proximos capitulos da telenovela, a primeira virada no conflito se da com a
apresentacdo do caso amoroso entre o jovem Juca Viana (Pedro Paulo Rangel) e Chiquinha
(Cidinha Milan), a rapariga do coronel Coroliano (Rafael de Carvalho).

Em relagio ao ritmo da telenovela observa-se que as tecnicidades (MARTIN-
BARBERO, 2006) possuem um papel relevante na composi¢cdo do enredo, quer seja pelos
recursos tecnoldgicos disponiveis na época ou pelas escolhas feitas pelos realizadores da obra.
As tomadas sdo feitas em planos proximos, sem uso de movimento de cdmera nos primeiros
capitulos, que também liga a ideia de atraso existente na cidade antes da chegada do exportador
que representa o progresso. O contexto sociocultural da época também justifica o desenrolar da
trama de forma vagarosa, pois a propria sociedade vivia num ritmo menos acelerado que na
atualidade em que tudo se modifica com rapidez

Na versdo de 2012, o ritmo ¢ mais rapido - cenas de aproximadamente dois minutos,

enquanto na versao de 1975, as cenas constantemente tém duracdo superior a trés minutos. Os
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fatos do enredo acontecem de forma dindmica, as tramas se aceleram e varias subtramas sdo
apresentadas nos dez primeiros capitulos, os didlogos sdo breves, muitas vezes possuem um
fundo pleonastico que combina fala e agao. Os recursos de linguagem também sao responsaveis
pelo dinamismo da telenovela, algumas cenas sao enquadradas em grandes planos gerais que
contextualizam a narrativa, os movimentos de cdmera sdo constantes com o uso de travelling,
panoramicas’, além da ambientagio do niicleo Bataclan receber um tratamento glamourizado
(GOMES; SILVA, 2015).

Nos dez primeiros capitulos do remake sdo apresentadas as tramas que norteiam o
enredo até o desenlace, o atraso atribuido a oligarquia rural e suas agdes em nao promover o
progresso, os primeiros atos do benfeitor que ja se apresenta como o futuro lider da oposigao,
a ocupacao dos espagos da cidade e seus usos sociais, a violéncia contra as mulheres nos
espagos privados, a voz de desacordo de Malvina em relagdo ao papel destinado as mulheres
na sociedade patriarcal, o desapego de Gabriela as regras sociais, a tragédia anunciada da
mocinha Lindinalva (Giovanna Lancelotti) que é enganada pelo vildo Berto (Rodrigo Andrade),
o relacionamento proibido de Osmundo e Sinhazinha, o eterno problema do porto da cidade,
que ndo permite a exportagdo do cacau direto aos compradores, ¢ a chegada do novo -
representada na figura da personagem Mundinho Falcao.

A telenovela de 2012 ¢ anunciada pela emissora como remake e baseada no livro
Gabriela Cravo e Canela. Os remakes também sdo adaptagcdes que possuem liberdades de
escolhas advindas da mudanca de contexto socio-historico e cultural, das escolhas criativas
feitas pelos autores, da institucionalidade e da tecnicidade presentes na emissora que os
produzem e no contexto em que se insere. A presenca de recursos tecnologicos avancados na
emissora no século XXI e a sociedade da época que vive em ritmo acelerado, fazendo uso de
tecnologia digital, sdo fatores que fundamentam a composi¢do da trama dentro de outros
padrdes de linguagem, assim, as mudancas se justificam porque a morosidade das cenas, a
camera fixa e o uso reiterado de enquadramentos proximos ndo dialogam com o contexto

sociocultural da época em que Gabriela foi realizada pela segunda vez.

IIT - A relacao de derivacgao e as operacoes de composicao da telenovela

As adaptacdes sdo vistas como obras que possuem em sua concep¢ao um movimento
de olhar para um tempo passado — e para seu proprio tempo, conjuga em si, portanto, diferentes

temporalidades. Nessa perspectiva, discute-se, a seguir, o grau de derivacdo das telenovelas em

9 . A e .
Movimento da cdmera sobre seu proprio eixo.
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relacdo ao romance de Jorge Amado e as operagdes de composicao realizadas na composi¢cao
dos produtos televisivos: fusdes, supressdes, modificacdes de personagens, empréstimos,
citagdes ¢ alusdes feitas a outras obras e como esses aspectos podem ser entendidos como
elementos que atualizam a obra.

a) Relacao de derivacao

A relagdo de derivagdo estabelecida entre a telenovela Gabriela (1975) e o livro de Jorge
Amado ¢ declarada pela emissora que a informa no site “Memoria Globo” como ‘“adaptacgao
livre”. Nesse sentido, apreende-se a obra como “revisitacdo” deliberada, anunciada ou
estendida da obra que lhe € anterior, tal qual entende Hutcheon (2011), exposta a relagdo desde
o titulo pelo uso de parte do nome do romance. O expediente usado pela emissora, que
acrescenta a palavra livre ao termo adaptagdo, indica um grau de liberdade que o canal almeja
ter ao realizar as suas escolhas no processo de adaptacao.

A telenovela de 1975 é baseada (COMPARATO, 2000) na obra de Amado, uma
transposi¢do - a medida que parte de um texto em um género e o transforma noutro, um romance
adaptado para uma telenovela - em que a relacdo com a obra de partida € perceptivel e
anunciada, mas que algumas situacdes sdo alteradas: nomes e caracteristicas das pessoas,
acréscimos de personagens e tramas, mudanga de destino e ainda fusdes de personagens.

A primeira versao global estudada ocorre durante o Regime Militar em que a censura ¢
usada para estabelecer o controle social e a desarticulagdo da veiculagdo de posicionamentos
contrarios ao regime ou mesmo que, segundo eles, se distanciam dos “valores morais” do

regime autoritario. Segundo Garcia (2017):

[...] as produgdes artisticas e intelectuais ndo poderiam estimular por razdes
sociopoliticas e de seguranca interna a luta de classes, deturpacdo da hierarquia, a
exploragdo de antagonismos ou tensdes sociais, a rebeldia, a luta de classes, a violéncia,
subversdo ou preconceito étnico, racial ou religioso; cenas de guerrilha, terrorismo,
sequestro, tortura e revolta estudantil. Com relagdo aos costumes integravam a lista dos
assuntos proibidos elementos que degenerassem os valores morais como a pornografia,
a vulgaridade, explorac¢do do sexo ou vicio.

Somada ao desejo de evitar a censura - uma espécie de autocensura - € mesmo com uma
certa liberdade por ser exibida as 22h, com proibicdes para menores de 16 anos, os produtores
também se preocupam com a mentalidade da sociedade, ndo acostumada a tocar em temas
considerados tabus como a sexualidade, por exemplo, e ndo tratam, de forma explicita, de
algumas questdes presentes no livro e suprimidas na telenovela.

Na luta politica entre os velhos mandatarios de Ilhéus, representados pelos coronéis,
contra o0 novo poder, que se consolida na figura do exportador representante da burguesia

urbana, ¢ interessante observar a supressao, em 1975, da figura do Coronel Altino - proprietario
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de grandes fazendas, aliado de Ramiro Bastos - que muda de posi¢do politica no decorrer do
enredo, abandonando o atraso representado pela oligarquia rural e dando apoio a Mundinho
Falcao em nome do progresso que a cidade precisa, “penso que Mundinho tem razao, Ilhéus
precisa de nova gente para governar. Fico com ele” (AMADO, 2012, p. 189). Na telenovela de
1975, o coronel dissidente que abandona o poder vigente em nome de novos tempos, novas
formas de governo, pode ser entendido, no Regime Ditatorial, como uma voz que ressoa
“rebeldia” e traz “tensdes sociais”.

Altino € uma personagem que possui um papel importante na obra de Jorge Amado em
pontos fulcrais da narrativa; cabe a ele, por exemplo, tentar fazer um acordo entre os dois
poderes politicos da cidade e sugerir que os interesses entre os homens sejam conciliados por
meio do casamento, em que a mulher ¢ usada como moeda de troca - ¢ Altino que sugere o
casamento entre o exportador Mundinho Falcao e a neta do coronel mandatario da cidade,
Jerusa. A solucdo encontrada pelos adaptadores da telenovela de 1975 ¢ fazer a fusdo entre duas
personagens: Altino e Jesuino (Francisco Dantas), o coronel que mata a esposa em nome da
honra.

No romance, Altino convida Mundinho para conhecer a sua fazenda de cacau. Na
conversa entre os dois, o exportador tenta convencer o coronel que Ilhéus precisa de um novo
governante que traga o progresso para cidade, Altino nao discorda do mogo, mas afirma que o
exportador ¢ um forasteiro, ndo € igual a eles que estao no lugar desde as lutas pela terra, embora
o proprio coronel também seja de fora. Diante dos planos expostos pelo jovem de participar da
politica local, o coronel sugere a Mundinho um casamento por interesse: “Mulher tem muita
serventia, o senhor nem imagina. Ajuda até na politica. D4 filho pra gente, impde respeito. Pro
resto, tem as raparigas [...]” (AMADO, 2012, p. 157).

Altino continua argumentando, diz que o mogo tem razdo, [lhéus precisa de progresso,
de melhorias nas estradas, no porto da cidade, mas apesar disso, quem tem os votos ¢ o velho
Ramiro Bastos, por isso insiste que Mundinho faga um arranjo; “E se juntar os dois? Vosmicé
com sua cabeca, seus olhos de ver, ele com o prestigio, os eleitores. Ele tem uma neta bonita,
vosmicé nao conhece?” (AMADO, 2012, p. 157).

Com a supressdo de Altino - que no romance mais tarde torna-se membro da oposi¢ao -
em Gabriela, (1975), Jesuino, que ¢ padrinho de Jerusa, assume a fun¢do de levar Mundinho
para conhecer a sua fazenda de cacau e tenta convencé-lo a se casar com a neta de Ramiro. A
jungdo das personagens de Amado na telenovela de 1975 diminui a for¢a subjacente em Altino

que, apesar de ser um velho coronel, acostumado a votar em Ramiro, ¢ capaz de analisar o
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atraso a que a cidade estd submetida por interesses dos mandatérios da regido. Na telenovela de
1975, Jesuino faz a seguinte observacgdo a respeito do exportador:
Jesuino: O senhor me parece ser um homem de muito merecimento, pensa
em tudo, progresso, na precisdo da terra, pena o senhor nio ser casado.
(Capitulo 22),

Diante do questionamento do jovem para saber o motivo pelo qual ele deveria ser
casado, Jesuino sugere para Mundinho fazer um trato com Ramiro Bastos e pede ao mogo que
suponha que ele tenha razao em relagao as necessidades de Ilhéus, do progresso, mas ele pode
ter razao, mas o coronel Ramiro tem o apoio das “gentes” de Ilhéus, amigos, familias, comadres,
os eleitores.

Jesuino: Por que ndo se juntar os dois? O senhor com a sua cabeca, com seus
olhos que vé€. O coronel Ramiro com o prestigio, o eleitor (Capitulo 24).
Jesuino sugere que esse trato seja feito pelo casamento, pois segundo ele o casamento

pode ser feito também “por precisdo” e ressalta:

Jesuino: O coronel Ramiro tem neta bem bonitinha vocé vai conhecer, filha do
Dr Alfredo.

Logo apds essa conversa, o coronel recebe da mao de Mundinho uma carta anoénima,
denunciando a trai¢ao de Sinhazinha. Jesuino se prepara e segue para cidade para assassinar a
esposa € Osmundo (Capitulo 25). O coronel apaziguador, que da certa legitimidade as ideias
progressistas do exportador, transforma-se de um capitulo a outro no coronel assassino da obra,
levando o espectador a desacreditar nas possibilidades de mudanca.

A versdo de 2012 restabelece o papel de Altino (Nelson Xavier), ampliando sua
participagdo nos eventos-chave da trama. Ele se torna um apoiador de Mundinho na defesa da
chegada do “novo” em Ilhéus, assim como ocorre no livro, no entanto, seu papel ganha
intensidade e Altino passa a ser caracterizado como um dos ajudantes do her6i. Ele ¢ baleado
pelos jaguncos do coronel Ramiro, quando, junto com Mundinho, tenta salvar o prédio do jornal
da oposicao que esta sendo incendiado por mando do intendente e seus apoiadores. No contexto
em que a trama ocorre, ja na segunda década do século XXI, o regime de exce¢do ndo se
encontra mais no comando do pais e a sociedade permite retomar a personagem do coronel que
representa a voz que se ergue contra o atraso representado por Ramiro Bastos e seus apoiadores.

Desse modo, enquanto na primeira versdo a adesdo do coronel torna-se desacreditada
pela fusdo que concilia os ideais de progresso de Altino com a truculéncia de Jesuino, o
assassino da historia, no remake, o desenvolvimento do personagem ¢ esvaziado, tornando-se
esquematico - o ajudante do herdi - que apoia a ascensao politica dos representantes da

burguesia configurada no exportador e seus apoiadores que vencem os vildes da historia - a
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oligarquia rural. Assim, apesar dessa retomada do coronel, ha na trama um viés conservador no
tratamento de Altino, padronizando o seu desenvolvimento no enredo, tornando-o um
personagem plano (FORSTER, 1949 apud CANDIDO, 2007).

Outro personagem que tem alteragdes de relevo nas adaptacgdes televisivas € o professor
Josué, suas atitudes e seu carater sdo modificados nos produtos televisivos. No romance, Josué¢
apresenta um aspecto risivel em sua composi¢ao, ¢ um professor do colégio de meninos, pobre
e poeta que, apaixonado por Malvina - aluna do Colégio de Freiras - passeia na praca tentando
chamar a aten¢ao da moga enquanto ela cuida de seu jardim, nesse caminhar ele passa também
em frente a janela de Gloria, a rapariga do coronel Coroliano. O percurso ¢ feito vinte vezes ao
dia pelo mogo, que a0 mesmo tempo, que suspira pelo amor de Malvina, fixa o olhar nos seios

“pujantes” da bela moga a janela. No romance ele ¢ descrito da seguinte maneira:

O professor Josué, de gravata — borboleta azul com pintas brancas, o cabelo reluzente
de brilhantina e as cavadas faces de tisico, alto e espigado (“como um triste eucalipto
solitario” definira-se ele num poema) um livro de versos na mao. (AMADO, 2012, p.
83)

Apds um breve namoro com Malvina, em que se mostra ciumento, longe dos ideais que
a moga almeja para si, rejeitado por ela, faz poema demonstrando grande sofrimento e acusa as
mulheres de serem frivolas. Nao tarda, porém, em iniciar um relacionamento proibido com a
amante do coronel e se embrenha pelo campo do erotismo, proporcionando ao leitor momentos
risiveis. Considerando um “ato revolucionario” o professor adentra a fortaleza da rapariga,
apesar dos perigos iminentes narrados em antigas historias de traicdo feitas a Coriolano.
Romantico, Josué propde a amada morarem juntos, ela, no entanto, sensata prefere conciliar a
boa vida proporcionada pelo coronel e 0 amor e prazer recebido do jovem professor. Ao serem
descobertos por Coriolano, sdo postos “porta afora” com malas e tudo, mas sem a violéncia
prenunciada na cidade, logo Gloria conquista outro fazendeiro rico, coronel Ribeirinho, e os
trés sdo vistos juntos nos eventos da cidade.

Na adaptacao 1975, Josué (Marco Nanini) ¢ professor do Colégio de Freiras onde
Malvina estuda, alto, magro, usa gravata borboleta, chapéu panama, flor na lapela e carrega
consigo um livro e um guarda-chuva (Figura 7). Apesar de muito timido, Josué ¢ bem

articulado, um homem de boa indole, muito protetor.
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Figura 7: O elegante professor Josué (Marco Nanini) em Gabriela (1975).
» " E? —— - V

Fonte: htt[;s //www.mundonovelas.website/2012/04/ gabriela-vamos-recordar.html
Acesso em: 18 mai 2022

Sua timidez o pde em algumas situagcdes vexatdrias e ocasionalmente engragadas, no
entanto, em geral, ele se apresenta como uma personagem idealista, honesta, corajosa e chama
a atencdo dos membros da oposi¢ao por atitudes que sao consideradas honradas. Na morte do
casal de amantes — Sinhazinha e Osmundo - cabe a Josué preparar o enterro do dentista
Osmundo quando os membros da oposi¢do desistem de organizar o féretro por medo de futuros
prejuizos politicos. E o professor também que surge como uma voz que discorda do uso do pai
do dentista nos intuitos de alcangar prestigio por parte dos membros da oposi¢do. Numa
conversa com Malvina (Capitulo 34), ele diz a namorada que ird avisar a Pimentel (Rubens de
Falco) do perigo que o velho senhor corre ao fazer uma visita junto com a oposi¢ao ao timulo

do filho. Questionado pela moca por que tomou a decisdo, ele responde:

Josué: E um problema de consciéncia, eu fiz os primeiros contatos com o Sr.
Pimentel e prometi ajuda-lo em tudo que fosse possivel aqui na cidade.
Malvina: E, eu sei...

Josué: E agora eu estou me sentindo o principal culpado nisso tudo. E eu ndo
posso deixar o velho fazer tudo que o Mundinho quer sem saber que esta sendo
usado (Capitulo 34).

Silvia Bastos (Sonia Oiticica), mae de Jerusa (Nivea Maria), oferece dinheiro e prestigio
ao professor Josué para que ele vigie sua filha e conte a ela sobre as amizades e o namoro da

mogca. O professor sente-se ofendido com a proposta:

Josué: D. Silvia, a senhora me desculpe, mas a senhora estd me ofendendo!
Silvia: O que ¢ um professor na ordem das coisas?
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Josué: Na verdade ja pensei muito sobre esse assunto e cheguei a triste conclusdo que
ndo ¢ nada mesmo.
Silvia: Ainda bem que o senhor ¢ honesto.

Embora tentado pela proposta de conseguir riqueza e prestigio que poderiam ajuda-lo a
reconquistar Malvina, Josué recusa a oferta de Silvia e mais tarde conta a Jerusa sobre as
intengoes da mae dela.

Comparadas as atitudes de Josué na obra amadiana a telenovela de 1975, percebe-se um
enaltecimento no carater de Josué no audiovisual, enquanto no livro, ele se mostra um mogo
timido, medroso, ciumento e cdmico, na obra televisiva, ele se torna uma pessoa que mantém
uma postura ponderada ¢ humana, excetuando os momentos que, com ciiime aflorado, tenta
controlar a vida da namorada Malvina e naqueles que se acovarda diante da vontade dos
coronéis que dominam a cidade. Da mesma forma que acontece no livro, ha uma denuncia das
condi¢des precarias em que ele vive por ser professor, uma critica a sociedade que nao valoriza
de forma adequada o saber ¢ a educagdo. Nesta versao, adiciona-se a associagdo da profissao
com o idealismo e a ética nas acdes do personagem, que fulgura em suas atitudes sinais de
rebeldia em um ambiente que ndo permite manifestagdo contraria ao sistema vigente.

O professor Josué sofre modificacdes em seu comportamento na versdo de 2012,
acentuando o carater comico da personagem por meio do recurso da citagdo, perdendo o
idealismo presente da primeira versdo. Os aspectos engracados da personagem sao
evidenciados, desde seu vestuario até as atitudes do professor que sdo sempre atrapalhadas,
tornando-se responsavel por um dos aspectos risiveis da obra. Josu¢ ¢ uma figura romantica,
atrapalhada, ingénua e timida. Usa bigode e um pequeno cavanhaque, chapéu coco e oculos.
Suas roupas constituem-se de paletd, colete, gravata, lenco no bolso e sua calga ¢ grande,
comprida demais para sua estatura, o que d4 um aspecto de desleixo em seu visual (Figura 8).
Ele ndo ¢ altivo como a personagem da adapta¢do de 1975, anda rapidamente, arqueado,
olhando para baixo. Ele ministra aulas no colégio das mocas de Ilhéus e nessa versao deixa de

ser professor do Colégio de Freira.
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Figura 8: A imagem desleixada do prof Josué

e

(Anderson Rizzi) em Gabriela (2012).

-

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 6

O Josué se apaixona por Malvina e, como no livro, a observa da praga. Quando o coronel
Melk (Chico Diaz), pai da moga, descobre o interesse do professor por sua filha, desqualifica-
0 ¢ 0 humilha. O coronel corta um cacau na mesa de Josué e diz a ele que o fruto é riqueza
produzida pelos coronéis, mas que o professor ¢ invisivel, ndo ¢ ninguém e teve a ousadia de
olhar para a filha dele. Diante das ameagas, ele treme de medo, sua e ndo ousa falar, nem olhar
para Melk, obedece as ordens do pai da moga sem fazer nem um gesto que mostre dignidade.
A figura 09 (fotogramas 4, 5 ¢ 6) mostra, em plano proximo, as reagdes do professor frente ao
pai de Malvina.

Figura 9: O pavor de Josu¢ diante do pai de Malvina (Vanessa Gidcomo

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 10

O professor protagoniza cenas engragadas e proximas a comédia pasteldo que se
acentuam nos encontros entre ele e a rapariga do coronel Coriolano (Ary Fontoura) — Gloria
(Suzana Pires). Josué também encarna cenas calorosas com a amante, permeadas de momentos

de comicidade que trazem descontra¢do ao enredo. Na figura 10, o desajeitado professor
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encontra-se deitado na cama de Gloria na casa que o coronel Coriolano mantém a rapariga, com

seu visual desajeitado, olha a moga sensual a sua frente.

Figura 10: O professor usufruindo das benesses amorosas da rapariga de Coriolano.

|

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 24.
Ao serem descobertos, os amantes sdo trancados na casa e Coriolano e seus jaguncgos

ameagam os dois, dizendo que eles pagardo pela traicdo. Amedrontada, Gloria ndo vé em Josué
uma saida quando percebe que o professor molhou as calgas de tanto pavor. O coronel entra na

casa e os expulsa totalmente nus (Figura 11), a populagao espalhada pela cidade zomba dele.

em nus pela praga publica.

Fonte: Gabriela (2012)

O carater conservador da versdao de 2012 se manifesta também na caracterizacao do
Josué, que perde todos os vestigios de idealismo existentes na versao de 1975 e torna-se um
personagem plano (FORSTER, 1949 apud Candido, 2007), proximo ao bobo no melodrama
(Martin-Barbero, 2006), sua fun¢do na obra se resume praticamente a provocar o riso, nos

encontros com a amante, ou quando vai para escola todo torto por passar a noite dentro de um
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bat, escondido do flagrante de Coriolano. As condi¢gdes materiais precarias do professor sao
acentuadas, suas vestimentas grandes em demasia, os sapatos furados - que levam Gloria a
refletir sobre a desvalorizagao do conhecimento, visto que, apos anos de estudo ele nao tinha
dinheiro para ter um calgado decente - o ultimo trocado gasto no sorvete para Malvina sdo

alguns pontos que mostram a auséncia de valorizagdo da profissao de Josué.

b) Meméria midiatica: intertextualidade, referéncia e citaciao

A relagdo intermidiatica ou intramidiatica (RAJEWSKY, 2012) que as obras
estabelecem entre si ¢ norteadora para a constru¢do do sentido da obra, dos rumos e dos
caminhos interpretativos pelos quais o espectador explora o reconhecivel e a novidade de um
texto em associagdo a outro, no entanto, existem outras formas que frequentemente se associam
a outros texto na composi¢ao das obras derivadas - como a intertextualidade, a referéncia, a
citagdo - que misturam as experiéncias dos sujeitos do tempo do relato com as novas
temporalidades da realizacao.

No remake, a caracteriza¢do de Josué faz referéncia ao personagem de Charles Chaplin
em The Vagabond (1916) na pobreza e nos tragos cOmicos das personagens: a roupa
desalinhada, a maneira desengongada de andar, os sapatos furados que remetem a precariedade
econdmica vivida pelos dois e o modelo do chapéu coco estabelecem intertexto com a
personagem cinematografica (figura 12). A citagdo do personagem constitui numa atualizacdo
que dialoga com o espectador do século XXI e expande o perfil de ptiblico ao proporcionar o

prazer do reconhecimento pelo viés da memoria midiatica.

Figura 12: a intertextualidade na composicdo de Josu¢ em Gabriela (2012).

Fonte: Gabriela (2012), Capitulo 73 e o personagem de Charles Chaplin (The Vagabond, 1916).
https://legendaculturalblog.wordpress.com/2017/02/18/0-nobre-vagabundo. Acesso em: 09 jun 2023.
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O acréscimo de personagens também ¢ um expediente usado nas telenovelas adaptadas
de texto literario que auxiliam a expansdo deste produto televisivo exibido por um longo
periodo de tempo. O acréscimo tanto pode se dar pela introdugao de elementos que ndo constam
no texto de partida como pela ampliagao da participagdo na obra derivada. As duas telenovelas
- dentre outros personagens - ampliam a participagdo de Sinhazinha e Osmundo no enredo das
telenovelas, eles sdo corporificados (SABOURAUD, 2010), estabelecem interagdes com as
demais personagens e tem trilha sonora e cenarios proprios como o interior da casa de
Sinhazinha.

Nesse aspecto, a adaptagdo de 2012 retoma a versdo de 1975, com a ampliagdo da
presenca do casal de amantes na trama, e acrescenta uma personagem - Neia (Yagana Martins)
- a essa subtrama, que exerce a funcdo de empregada na casa de Jesuino. A empregada observa
a patroa sair constantemente e comeca a vigia-la, questionando onde Sinhazinha vai em seus
passeios. Segue seus passos, desafia-a e logo da a entender que sabe dos segredos da patroa que
mantém um relacionamento com o dentista. Numa das vezes em que segue Sinhazinha, Neia

vé o casal se beijando e inicia a chantagem com a esposa do coronel Jesuino:

Neia: A senhora chegou tarde ontem outra vez!

Sinhazinha: Eu tava na igreja, Neia. Mas quem lhe deu autoridade para controlar os
meus horarios?

Neia: A senhora vai me desculpando que quando a senhora sai eu vou atras, vou atras
pra ver se vosmecé ndo desmaiou na rua.

Sinhazinha: Tu sai atras de mim, Neia?

Neia: Hoje mesmo vi com o senhor dentista, sabe, D. Sinhazinha me admirei!
Sinhazinha: Admirou com qué? Meu marido sabe que estou em tratamento.

Neia: Logo que a Senhora entrou o mogo fechou a janela.

Sinhazinha: Ah... mas ¢é por conta desse calor aqui de Ilhéus que vocé se referiu
agorinha. Bate muito sol 14 no consultério.

Neia: Mas claro que sim, que outro motivo poderia existir para o mogo fechar a
janela? (Capitulo 21)

A personagem acrescentada ao remake faz uma cita¢do, ndo declarada, a Juliana, da
obra O Primo Basilio (1878) de Eca de Queiroz, que nutre muito rancor pelos patrdes - Luisa e
seu esposo Jorge. Ao descobrir em uma carta que Luisa tem um relacionamento amoroso com
o primo Basilio, ela passa a chantagear a patroa. Diante da situagdo, com medo de ter seu
segredo revelado ao marido, Luisa aceita todas as humilhagdes impostas pela empregada,
dando-lhe seus pertences, fazendo os servigos domésticos destinados a Juliana, sujeitando-se a
diversas humilhagdes para evitar que o esposo saiba da traicao que cometeu.

Semelhantemente, em Gabriela (2012), Neia também comeca a se apropriar dos
pertences de Sinhazinha. Numa cena exibida no capitulo 24, ela pega um vestido da patroa e

diz “quando ser4 que Deus vai me dar uma oportunidade de usar um vestido como esse? . A
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patroa d4 a roupa a Neia - mas as chantagens, assim como ocorre com Luisa - ndo param. Logo
a servigal quer sapatos, dinheiro, chapéus, anda pela casa usando os vestidos de Sinhazinha
(Figura 13), sai para passear quando quer, despertando, assim, a desconfianga do coronel

Jesuino.

Figura 13: Neia de posse dos bens da

Fonte: Gabriela (2012), Capitulos 21 ¢ 24.

O destino de Neia ¢é tragico, tal qual Juliana. Com as constantes chantagens da
empregada, Luisa, numa tentativa de dar fim ao problema, conta tudo a Sebastido, melhor
amigo de Jorge. Sebastido interpela a empregada e consegue recuperar a carta que compromete
a patroa. A empregada, assustada, sofre um ataque cardiaco e morre. Em Gabriela (2012), D.
Doroteia (Laura Cardoso), desconfia das atitudes da esposa de Jesuino e, em nome da
preservagao da moral e dos bons costumes da cidade, empenha-se em descobrir o que esta
acontecendo. Esperta, a velha senhora percebe que a empregada esta usando as roupas e os
acessorios da patroa e sai com dinheiro para se divertir, entdo, Doroteia contrata jaguncos para
espancar violentamente Neia para que ela conte o segredo de D. Sinhazinha. Ela conta o segredo
a D. Doroteia que, em seguida, relata tudo ao coronel, fato que resulta no assassinato do casal
de amantes. Neia, muito machucada, perde as regalias e, apds a morte da patroa, ¢ expulsa da
casa de Jesuino.

O acréscimo da empregada ao remake dd um teor dramatico ao enredo, o telespectador
acompanha o sofrimento de Sinhazinha perseguida pela empregada gananciosa; no entanto, a
intertextualidade com o texto de E¢a Queiroz s6 € realizada por aqueles que conhecem a citagao
feita na composi¢do do audiovisual. Essas relagoes entre diferentes obras remetem as praticas

constantes de reaproveitamentos na composi¢ao de textos na producao cultural contemporanea.
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IV A materialidade da midia e o efeito de encarnacao

A materialidade das midias (ELESTRON, 2017) atua nas opg¢des criativas de quem a
produz, e nas percepcdes e interpretacdes daqueles que fazem uso delas, os receptores. Na
transposi¢cao midiatica entre literatura e televisdo ocorre uma mudanga na linguagem - os signos
verbais sdo traduzidos por intermédio de signos ndo verbais (JAKOBSON, 1981). Um dos
pontos que se discute nesta pesquisa em referéncia as linguagens das midias ¢ o efeito de
encarnagao (SABOURAUD, 2010) ou a corporificagdo de personagens que no livro se
encontram no imagindrio do leitor e na televisdo ganham um corpo, que traz consigo outras
historias ou mesmo novidades ao telespectador. Essas escolhas sdo feitas a partir do propodsito
que os produtos televisivos querem passar, como sensualidade, inocéncia, heroismo, entre
outros.

Em entrevista dada a Raillard (1999, p. 277), Jorge Amado afirma que Gabriela ¢
“quase um simbolo do povo em sua inocéncia, sua ignorancia do comprometimento, fora de
todas as regras, de todas as convengdes inventadas pela sociedade”. Ainda segundo o autor,
Gabriela ¢ uma mulher que “modifica as regras do jogo, ou que ao menos ajuda a modifica-la,
uma mulher simples, tdo despojada quanto o povo” (AMADO, 1999, p. 277). No livro de Jorge
Amado, Gabriela é uma retirante nordestina, que chega a Ilhéus fugindo da seca - sem origem,

sem parentes, sem documentos, sem virgindade e coberta de poeira.

S6 Gabriela parecia ndo sentir a caminhada, seus pés como que deslizando pela picada
muitas vezes aberta na hora a golpes de facdo, na mata virgem. Como se nio
existissem as pedras, os tocos, os cipds emaranhados. A poeira do caminho da
caatinga a cobrira tdo por completo que era impossivel distinguir seus tragos. Nos
cabelos ja ndo penetrava o pedago de pente, tanto p6d se acumulara (AMADO, 2012,
p. 76).

A retirante segue para o “Mercado de Escravos", lugar em que fazendeiros do cacau vao
em busca de trabalhadores e jaguncos. Nacib a contrata para ser cozinheira, apds um banho que
a livra da poeira que se impregna sobre seu corpo, a moga ¢ descrita, no romance, como uma

mulher bonita e sensual, com a pele da cor de canela e o cheiro de cravo, que encanta o patrdo:

Entrou de mansinho e a viu dormida numa cadeira, os cabelos longos espalhados nos
ombros. Depois de lavados e penteados tinham-se transformado em cabeleira solta,
negra, encaracolada. Vestia trapos, mas limpos, certamente os da trouxa. Um rasgao
na saia mostrava um pedago de coxa cor de canela, os seios subiam e desciam
levemente ao ritmo do sono, o rosto sorridente (...) Caido o brago roli¢o, o rosto
moreno sorrindo no sono, ali adormecida, parecia um quadro. Quantos anos teria?
Corpo de mulher jovem e feicdo de menina (AMADO, 2012, p. 117).
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Logo Gabriela revela também suas qualidades de cozinheira, “melhor tempero de
Ilhéus”, seus quitutes fazem sucesso no bar de Nacib e suas habilidades de amante. Ela se torna,

entdo, uma mulher de dupla serventia (PATRICIO, 1999), que serve Nacib na cama e na mesa.

Trés meses ¢ dezessete dias a comer comida e temperada por ela, ndo havia em todo
Ihéus cozinheira que se lhe pudesse comparar. Trés meses ¢ dezesseis dias dormindo
com ela, a partir da segunda noite, quando o luar lambia-lhe a perna e no escuro do
quarto saltava um seio da rota combinacéo [...]” (AMADO, 2012, p. 149).

A retirante também se apresenta como uma mulher que gosta de fazer suas proprias
escolhas - algo negado as mulheres da época - age de forma impulsiva, como quando larga os

afazeres para brincar com as criangas:

Abandonou tabuleiros e panelas, salgados e doces, a mdo a suspender a saia.
Dangavam agora os dois, o negrinho e a mulata, sob o sol do quintal [...] Gabriela
volteava, a saia voando, os bracos indo e vindo, o corpo a dividir-se e a junta-se, as
ancas a rebolar, a boca a sorrir (AMADO, 2012, p. 140).

A sensualidade ¢ uma caracteristica de Gabriela reiterada na obra que desperta os
olhares dos homens da cidade: coronéis, juiz e outros almejam “por-lhe casa”, dar-lhe roga de
cacau para ter direito a seus favores sexuais. O bar Vestvio logo enche, curiosamente nos
horarios em que Gabriela leva os quitutes, os homens ilheenses se sentem fascinados, ndo s
com a comida, mas com a beleza, a malemoléncia, a cor ¢ o cheiro da mestiga.

A moga ndo se encanta com essas benesses € escolhe os homens com quem deseja ter
relacionamentos. Jodo Fulgéncio ressalta a ideia de que a moga nasceu para ser livre ao alertar
Nacib que ela ndo ¢ mulher para casar “Tem certas flores, vocé ja reparou?, que sdo belas
perfumadas enquanto estdo nos galhos, nos jardins. Levados pros jarros, mesmo jarros de
pratas, ficam murchas e morrem” (AMADO, 2012, p. 106).

Na versao de 1975, Sonia Braga corporifica a personagem Gabriela, - com um pouco de
sol para escurecer o tom de pele - conforme afirma a atriz em entrevista ao site “Uol” (2019),
com vestidos de chita e cabelos longos e soltos ao vento, a atriz encarna a imagem da mulher
hibrida, da mistura de racas, da “cor de canela” descrita na obra amadiana. A atriz estreou na
Rede Globo em 1970, na novela “Irmaos Coragem”, de Janete Clair, e posteriormente atuou
em diversas telenovelas e casos especiais na mesma emissora, mas foi com “Gabriela” (1975)
que se tornou conhecida no Brasil e internacionalmente.

A 1magem de Gabriela (Sonia Braga) ¢ muito difundida na imprensa especializada de
entretenimento da €época, ¢ elevada a simbolo da mulher brasileira, elogiada pela imprensa e
amada pelo povo. A cena (que ndo existe no livro) em que ela sobe no telhado para pegar uma
pipa faz parte da memoria midiatica brasileira (HERNAN, 2016). Machado (2018) em artigo

intitulado “Gabriela, um classico de Jorge Amado” afirma que a telenovela ajuda a encravar a
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personagem Gabriela no imaginario de homens da sua geracdo: “Quem nao pensa em Gabriela,
no corpo da bela Sonia Braga, em cima do telhado buscando a pipa? ”.

Aparentemente, pode-se pensar que a escolha da referida atriz para o papel foi recebida
de forma unanime, no entanto, hd questionamentos sobre o fato de Sonia Braga ser uma atriz
branca e que, na televisao, personagens negras ou mesticas sdo, ndo poucas vezes, representadas
por atores brancos. Conforme Araujo (2014), a telenovela ¢ um produto presente no cotidiano
das pessoas, produto de exportagdao vendido para varios paises, o que influencia o imaginario e
o comportamento do publico; no entanto, apesar dessa visibilidade, nas adaptacdes da obra de
Jorge Amado ndo se mantém uma coeréncia com a obra adaptada, “pois os personagens negros
e mulatos sdo representados por atores brancos. Esse fenomeno, que se repete por um longo
periodo da histdria da teledramaturgia, tem como consequéncia a invisibilizacdo da populacao
negra [...]” (ARAUJO, 2014, p. 31).

Vera Manhaes foi candidata para representar Gabriela. A atriz tinha a seu favor a cor
natural, proxima da personagem descrita por Jorge Amado, mas foi recusada pela direcao da
Rede Globo de Televisdo por “ndo ter o tipo fisico ideal para interpretar a personagem”. A
escolha representa para muitos uma tentativa de embranquecimento da personagem, pratica
recorrente na televisdo brasileira, reiterando a posi¢ao de Araujo (2014).

Apesar das contradi¢des levantadas, Sonia Braga empresta a Gabriela, seu corpo, sua
sensualidade, seu balanco, sua voz, sua pele (clara) e seu talento. O foco da telenovela na
historia de amor entre a retirante e o dono do Bar Vesuvio, a publicidade concentrada na
imagem da atriz, o sucesso da telenovela, alavancada pelo desejo de representacdo do povo
brasileiro na televisao e pela qualidade do elenco, entre outros fatores, leva a adaptagdo da obra
amadiana a se consolidar como uma das melhores telenovelas brasileiras, com sucesso também
no exterior. Gabriela (1975) ¢ exportada para o exterior, por exemplo, para Portugal, onde
obteve grande sucesso. Sonia Braga torna-se simbolo da mulher brasileira e a atriz leva consigo
as marcas de ter encarnado essa personagem que faz parte da memoria do audiovisual nacional
e internacional.

Na segunda versdo da telenovela, Juliana Paes ¢ escolhida para viver a personagem
titulo da obra. O nome da atriz resulta em polémica por parte da imprensa e de fas. Segundo
Aguinaldo Silva, ela ndo possuia os requisitos necessarios para ser Gabriela, principalmente
por sua idade, pois aos 32 anos, ja ndo tinha o encantamento de uma personagem de vinte anos,
sensual e que usa vestido curto. A atriz revela em entrevista, posteriormente, que até na
emissora recebeu criticas por ser uma Gabriela “trintona”. Os criticos a escolha da atriz

argumentam que Juliana Paes nao tinha a sensualidade, a brejeirice, a musicalidade que a
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personagem exigia. A comparacdo com a imagem de Sonia Braga, ja consolidada no imaginario
nacional como a “eterna” Gabriela, também suscita discussdo, fato que leva Paes afirmar que
mexer com Gabriela ¢ quase como mexer com o sagrado.

Uma caracteristica que as duas atrizes compartilham ¢ o biotipo, ambas sdao mulheres
sensuais, com cabelos longos e, cor de pele clara que precisam de um bronzeamento para atingir
as cores descritas na obra de Jorge Amado, mas encarnam uma imagem que ¢ compartilhada
no exterior como identidade da mulher brasileira, o que pode ter servido de argumento para a
escolha.

Apesar das polémicas, Gabriela ¢ corporificada por Juliana Paes na versao de 2012. A
escolha da atriz aponta para a op¢do em realcar a sensualidade da personagem presente na
imagem de Juliana. A historia da atriz ¢ marcada por personagens sensuais, como Karla de O
clone (2001), que apesar de pertencer ao nucleo secundario da telenovela, esbanja sensualidade,
destacando-se na trama, Jacqueline Joy em “Celebridade” (2003), uma jovem que corre atras
da fama, ou Creuza, a beata que, as escondidas, se torna uma mulher sedutora, em “América”
(2005). Além disso, Juliana Paes posa para capa de revistas masculinas e figura na lista das cem
personalidades mais bonitas do mundo, na revista People.

No remake, a sensualidade e a sexualidade s3o exploradas, a atriz protagoniza cenas de
nudez explicita, durante a trajetdria em que se deita com o retirante Clemente ou nas inimeras
cenas de sexo que vive com o patrdo (Figura 14), com uma intensa objetificagdo do corpo

feminino.

Figura 14: cena de sexo protagonizada por Gabriela e Nacib.

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 6.
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A primeira versdo foi realizada durante o periodo da Ditadura Militar no Brasil, o que
faz com que - tanto para evitar a censura ditatorial ou agradar as concepgdes vigentes na
sociedade da época - as cenas envolvendo o tema sexualidade ¢ sugerido em cenas comedidas
e veladas, sem a exposi¢do explicita do corpo da atriz. No entanto, a objetificacdo do corpo da
atriz também ¢ explorada na telenovela, embora seja de forma menos explicita. A cena do
telhado que pode ser entendida como, por um lado, como um vestigio do espirito livre de
Gabriela que ndo se enquadra nas regras da sociedade, por outro, explora a sensualidade da
personagem, corporificada na atriz, para alavancar a audiéncia do audiovisual.

Ambientada no inicio do século XXI, o remake se insere dentro de um periodo
democratico, com uma liberdade mais ampla para discutir diversos temas - dentre eles a
sexualidade que se faz presente na televisdo em diferentes programas exibidos em variados
horarios. Na minissérie A presenca de Anita, exibida pela emissora em 2001, Mel Lisboa
aparece completamente nua e protagoniza ardentes cenas de sexo, o remake da telenovela Astro,
no ano anterior a Gabriela, também possui cenas intimas ousadas protagonizadas por Rodrigo
Lombardi e Carolina Ferraz. O programa de auditorio Amor & Sexo discutiu o tema sob os mais
variados aspectos, de forma aberta, no comando de Fernanda Lima, do ano de 2009 a 2018. Em
didlogo com esse contexto, Juliana Paes encarna cenas em que a sexualidade ¢ expandida e

apresentada de forma explicita na segunda adaptacdo do livro de Jorge Amado.

A personagem Gabriela literdria ¢ uma jovem mesti¢a, sensual, avessa aos
compromissos que lhe roubam a liberdade, principalmente no que concerne ao seu proprio
corpo. Nao se pode negar, no entanto, que ha nela concepcdes estereotipadas como a presenga
da sensualidade que resulta da sua raca. Também se faz presente a objetificagdo do corpo
feminino - como quando, por exemplo, grande parte dos homens de Ilhéus se retinem no Bar
Vesuvio para apreciar o corpo da moga. Porém, a personagem perpassa esse aspecto, recusando-
se a exercer os papéis que lhe sdo destinados - rapariga de coronel e at¢ mesmo de esposa - €

constroi seu proprio destino sem se atrelar as regras sociais vigentes.

Nas telenovelas, a escolha do corpo em cena da personagem recai sobre os aspectos da
sexualidade e sensualidade estereotipados no imagindrio nacional e internacional da “mulata
brasileira”. A escolha de Sonia Braga para representar Gabriela (1975) apresenta para o
espectador uma versao sensual da personagem trazendo uma sexualidade velada, fato que nao
impede que o corpo da atriz seja explorado nas cenas do produto televisivo. Em 2012, a atriz

Juliana Paes traz para a telenovela sua histéria de sensualidade. Nessa versado, a sexualidade se
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faz presente de forma marcante em diversas cenas protagonizadas pela atriz, reforcando a visao
conservadora da telenovela que esvazia de forma mais proeminente outros aspectos sobre as

questdes femininas que vém entremeadas no romance e presentes na primeira versao.

V - Bataclan: ampliacdo e tratamento estético

O Bataclan funciona como um elemento de atualizagdo importante nas duas adaptagoes.
Na obra literaria, o bordel ¢ um dos cabarés frequentados pelos homens que detém o poder na
cidade de Ilhéus, o Trianon € outro local que ¢ citado como um importante bordel da Regido
“O Bataclan e o Trianon eram os principais cabarés de Ilhéus, frequentados pelos exportadores,
fazendeiros, comerciantes, viajantes de grandes firmas” (AMADO, 2012, p. 115). Maria
Machadao ¢ apenas citada no romance amadiano, como sendo a dona do bordel, e o ambiente
do prostibulo ¢ descrito no romance como um cabaré em que uma pequena orquestra anima as
dangas, com lampadas azuis e, como todos os prostibulos do local, possui sala de jogo.

Das prostitutas presentes no livro aparecem mencionadas apenas aquelas que se
relacionaram com Nacib: Risoleta, com quem o sirio teve uma relacdo antes de conhecer
Gabriela “Sorriu ao recordar a sergipana da véspera, seu olho um pouco vesgo, sua sabedoria
na cama. Iria vé-la novamente naquela noite? ” (AMADO, 2012, p. 105); Rosalinda, uma loira
ambiciosa que Nacib encontra em outro cabaré, quando estd sofrendo pela separacdo com a
retirante “durante semanas frequentara cada noite o cabaré, jogando roleta e bacara, pagando
champanha para Rosalinda. Essa loira interesseira arrancava-lhe notas de quinhentos mil-réis
[...]” (AMADO, 2012, p. 303); e Mara, uma amazonense “que fazia a vida” na casa de
Machadao. Nacib abandona Rosalinda por ela “conquista menos espetacular, mais modesta,
contentando-se com cerveja e alguns presentes” (AMADO, 2012, p. 303).

Na primeira versao da telenovela, esse nticleo sofre uma ampliacdo e se torna destaque
no desenrolar da trama. A personagem Risoleta, mas conhecida por Zarolha, ¢ interpretada pela
atriz Dina Sfat e continua sendo uma prostituta de origem sergipana que mantém encontros com
Nacib, com quem tinha um ‘“chamego”, um relacionamento que envolvia carinho, e ela dava,
em retorno, uma certa exclusividade ao dono do Bar Vesuvio para ter sua companhia. O papel
de Zarolha ¢ ampliado na telenovela em 1975, cabe a ela atitudes de enfrentamento a sociedade
de Ilhéus quando, ap6s um sonho, decide bordar o manto para Santa Madalena e sair na
procissdo junto com as demais mocas do cabaré. Outras prostitutas também fazem parte do
elenco, com destaque para Jandaia (Maria Lucia Dahi) e Aurora (Natalia do Vale), a primeira

uma jogadora de baralho, e a segunda, uma mulher que ama frequentar igrejas. Nesse ntcleo
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acrescenta-se ainda a subtrama de Mariquinha (Margareth Boury), afilhada virgem da dona do
bordel que aguarda um coronel que queira leva-la para ser sua rapariga — amante que era levada
para uma casa e sustentada pelo seu protetor em troca de exclusividade em seus favores sexuais.

Nessa versao, a dona do bordel ¢ representada por Eloisa Mafalda, atriz ja conhecida do
publico televisivo na época, principalmente por interpretar Dona Nené no seriado 4 Grande
Familia (1972-1975). A men¢ao a Maria Machadao como dona do bordel ¢ feita desde o inicio
da trama televisiva, no entanto, ela s6 ¢ apresentada ao publico no capitulo 36, num encontro
com Pimentel, em que sua imagem aparece na penumbra, com roupas escuras, com seu rosto
oculto (Figura 15). Importante ressaltar que Maria Machaddo tem um papel de relevo na
telenovela de 1975, apos esse episodio, ela comeca a fazer parte da trama com frequéncia, tem
o respeito dos coronéis, dos jagungos e estabelece regras na “sua casa” — maneira como a
personagem se refere ao cabaré - onde s6 ficam aqueles que as respeitam, o que ressalta na obra

¢ sua postura como chefe do maior cabaré do local e ndo sua imagem.

Figura 15: Primeira apari¢cdo de Maria Machaddo em 1975.

Fonte: Telenovela Gabriela (1975). Capitulo 36

A ambientac¢do do cabaré de Machadao em Gabriela (1975) acontece com poucas luzes,
em cores em tons claros, filmados em plano proximo, plano americano, closes, em que as mogas
dangcam com os fregueses — coronéis, os filhos deles, advogados, comerciantes — ao som de uma
pequena orquestra e, ainda, alguns clientes jogam cartas. As mog¢as do Bataclan usam vestidos
longos, sapatos de salto alto, joias, adorno para o cabelo e plumas. Na figura 16, tem-se a
imagem do bordel, em primeiro plano, os jogadores sentados, ao fundo um casal danga e no
terceiro plano aparece a pequena orquestra. A mobilia do local apresenta um certo requinte,
com mesas de tampo vermelho, quadros dourados, um candelabro ao centro e cortinas, mas nao

ha um excesso de luxo e a pouca luminosidade faz do local um ambiente um pouco sombrio.
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Figura 16: Ambientacdo do Bataclan em 1975.

Fonte: Telenovela Gabriela (1975). Capitulo 1.

Na versao de 1975, o Bataclan ¢ algado ao tnico cabaré frequentado pelos homens de
melhor condi¢cdo econdmica da cidade que gastam o dinheiro advindo do cacau. Em relag@o ao
romance, esse ambiente ¢ ampliado e o nucleo do bordel ganha relevo no enredo televisivo
desde a primeira cena, no entanto, no tratamento estético dado ao bordel ha uma certa
penumbra, como um espaco, que embora centralizado na cidade, ainda apresenta um tom
marginal e melancélico na sua composi¢ao.

A versdo da telenovela de 2012, em contrapartida, apresenta um tratamento estético
requintado, notado principalmente no nucleo do Bataclan, que pde em cena personagens com
figurinos glamourizados, coreografias que dialogam com famosos sucessos hollywoodianos
(GOMES; SILVA, 2015) e traz uma cantora de sucesso — Ivete Sangalo — na encarnacdo da
dona do bordel. Assim, o cabaré¢ apresenta um aspecto de sofisticagdo e riqueza no qual, com
frequéncia, a dona do bordel faz shows musicais, além de também acontecer apresentacdes de
dangas coreografadas. As personagens do local trajam figurinos e aderecos luxuosos, tudo ¢
envolto em jogos de luzes e com mdveis e decoragdo sofisticados. A apresentacao do espaco
com essas caracteristicas difere do contexto de ambientagdo da obra que se desenrola na década
de 1920 numa cidade do interior baiano.

A cantora Ivete Sangalo traz para a trama sua trajetdria de famosa cantora baiana e Maria
Machadao passa a fazer parte das atragdes do bordel. Diferente da personagem de 1975, a dona
do Bataclan aparece no primeiro capitulo, numa cena que se inicia com dangas, risos e bebidas.
Em camera proxima, vé-se alegria, sapatos que dancam animadamente, afagos entre idosos

coronéis € mogas bem-vestidas, usando joias exuberantes e muitas tagas de champanhe se



74

enchem e sdo consumidas. Num corte, a camera gira lentamente e enquadra Maria Machadao
encostada no guarda-peito, sorrindo, com um luxuoso vestido, enfeite no cabelo, observando
mocas e clientes que dangam. Ao fundo, em segundo plano, vé-se a grandiosidade do bordel

(Figura 17).

Figura 17: A apresentagdo de Maria Machadao (Ivete Sangalo) no luxuoso Cabaré Bataclan na
versdo de 2012,

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 1.
Devido a esse investimento estético o cabaré Bataclan comeca a ser chamado, nas

reportagens sobre a telenovela, de Moulin Rouge do Agreste, fazendo uma referéncia ao filme
Moulin Rouge, dirigido por Baz Luhmann, num clube noturno em que ocorrem apresentagoes
de musicais, encontros e Can-Can, danca francesa popular nos saldes de musica na década
1840. Gomes e Silva (2015) também ressaltam o empréstimo das categorias do filme americano
Cabaret (1972) dirigido por Bob Fosse, e a citagdo de alguns personagens e dangarinas que

remetem ao musical Chicago (2002) de Bob Marshall (Figura 18) no remake.

Fonte: https://esquinamusical.com.br/danca-cancan. Acesso em 08 jun 2023. Gabriela
(2012), Capitulo 03.
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Com esse clima de constante espetaculo, o prostibulo ganha um ar de festejo permanente
em que as discussoes referentes a posicdo marginal e a opressdo das mogas que fazem parte
daquele local sdo raramente mencionadas em prol da representagao de um espago requintado,
em que mulheres, quase euféricas e decididas, vendem seus corpos para os clientes. Na primeira
versdo, durante um regime de recessdo, a ampliagdo do nicleo do Bataclan apresenta um ar de
critica social revelando aspectos escondidos da realidade social brasileira que denuncia a
hipocrisia da sociedade patriarcal que, na esfera da aparéncia, se apresenta conservador, porém
¢ complacente com a vida sexual dos homens que tém o aval para frequentarem esses espagos.
No remake esse nucleo ¢ espetacularizado - a diversao, as cenas de sexualidade, as coreografias
inundam o ambiente - ¢ a denuncia social se esvanece nas festas regadas a champanhe, no brilho

e nas plumas dos figurinos das mulheres que oferecem seus corpos aos frequentadores do local.

Conclusio do capitulo

Na retomada da literatura pela televisao, as convengdes desse meio de comunicagao
atravessam o produto derivado, no caso das adaptagdes do romance Gabriela, cravo e canela
para as telenovelas, elas se apresentam na serialidade longa, na apresentacdo da histéria em
episodios e na modalidade de ficcionalidade, com as caracteristicas genéricas do produto
derivado. A mudanga de formato presente na transposicdo do romance para as telenovelas
implica no hibridismo do contrato comunicativo que se estabelece com os espectadores, por um
lado, e com matrizes culturais e tecnicidades especificas, por outro lado, nesse caso relacionadas
a televisao e a sua historia social. O formato industrial do produto televisivo possui logicas de
producdo e competéncia de usos diferenciadas da obra de partida, o que resulta em mudancas
na composicao: as alteracdes no arco da narrativa e o acréscimo de subtramas ao enredo, na
definicdo dos personagens que se destacam, sofrem fusdes ou sdo suprimidas.

A institucionalidade constitui-se num ponto relevante de discussdo no caso estudado,
visto que a Globo ¢ a maior produtora de telenovelas do pais, € conta com um “padrao” de
producdo proprio, que imprime caracteristicas estéticas, artisticas e mercadologicas nos
produtos mididticos. Mesmo quando a emissora aproveita uma obra produzida e langada em
outro suporte e associada a outro campo artistico, o literario, a transicao de logica neste caso
vem combinada com o modo de fazer da empresa, com as politicas internas de producgdo, de
relagdo com o mercado e com seus consumidores, com a legislacdo vigente e as politicas

governamentais que orientam esse setor produtivo. A posicao do produto na grade de horario e
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os indices de audiéncia obtidos no decorrer do desenvolvimento da trama, por exemplo, sdo
fatores que repercutem na realizagdo daquilo que ¢ feito pelo canal televisivo.

As adaptacdes televisivas trabalham com a memoéria cultural, retomando textos que,
com frequéncia, fazem parte da bagagem cultural comum, reafirmam sua importancia, reforcam
a vigéncia das questdes colocadas pela obra de partida, que permitem entender mais sobre o
passado, ou porque continuam presentes ndo s6 como residuo, mas estdo ativas atualmente —
como ocorre com o patriarcado e com o direito masculino ao corpo e a vida das mulheres nas
obras estudadas. Assim, a adaptacdo repete e recria tais fatores, olhando para o agora e
apontando para frente, “para tras ¢ de novo”.

Dentre as alteragdes identificadas na transposi¢ao do livro para o audiovisual, observa-
se, também, a ampliagdo necessaria de elementos significativos, com a corporificacdo dos
personagens (as formas dos corpos, as etnias, 0os gestos, os padrdes de beleza) e a associacdao
dos atributos (figurino e penteado) conferidos a eles com a trajetoria profissional e o imaginario
que trazem consigo os atores que desempenham os papéis (BENJAMIN, 2000) e as informagodes
trazidas pelo tom e a cadéncia da fala, pela introdu¢io de musica diegética'®, os “ruidos do
ambiente”, as trilhas sonoras que acompanham e caracterizam os personagens, sao alguns dos
aspectos que se acrescentam a descrigdo, as vezes sumaria, feita pela obra de partida.

A intermidialidade é, portanto, um fator decisivo para a movimentagdo do sentido da
obra, dos rumos e caminhos interpretativos pelos quais o espectador explora os elementos
adicionados, associam-se a outras obras, a partir dos vinculos que o novo texto estabelece com
outras midias e outros textos, misturando a experiéncia social do tempo do relato com aqueles
de realiza¢do dos textos mencionados nas adaptagdes. A repeti¢do € os empréstimos nao sao
abrandados nesses produtos que se aprofundam na logica da retomada e se vinculam a uma
variedade de textos, numa teia de relagdes nas quais reaproveitam situacdes, caracterizagdes €
conflitos de outras obras conhecidas, alimentando-se de memoria midiatica e contribuindo para

desdobra-la.

10 g pr - . . .
Musica presentes no universo ficcional em que se passa a agdo, como ocorre nos shows e dangas no Bataclan.
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CAPITULO 2: DO ROMANCE A TELENOVELA: AS VOZES DAS OBRAS E O
GENERO

A telenovela possui um lugar de destaque na produ¢ao da industria cultural brasileira,
estando presente na grade de programacao dos canais abertos do pais nos ultimos 50 anos, no
horario nobre, com grande aceitacdo de publico. A Rede Globo se destaca na produgdo e oferta
desse produto cultural, apresentando trés titulos inéditos em sua programagao diaria. No
conjunto de obras realizadas encontra-se uma variedade de tipos de telenovelas: urbanas e
rurais, infantis ou direcionadas para o publico adulto, religiosas ou com tematicas seculares,
telenovelas de época ou ambientadas na atualidade, com roteiros originais e adaptados de obras
anteriores. Dentre os roteiros adaptados de obras anteriores estao aquelas que t€ém como ponto
de partida os textos literarios — tema de discussdo desta pesquisa. Nesse caso, ainda que o
produto televisivo guarde semelhancas com a obra literaria que retoma, alguns fatores
impactam na passagem dela para a obra derivada, como a mudanga na concepgao de autoria —
do individual para o coletivo — e alteragdes advindas das convengdes do género de destino.

No que concerne ao conceito de autoria, o ponto em destaque se da pelo fato de que a
literatura concede a criagdo da obra a um individuo, a televisdo, conforme mencionado (topico
1.1), produz em modo colaborativo em que diferentes profissionais estdo envolvidos — o
camera, o roteirista ou escritor, o diretor, os atores — enfim, a autoria ¢ diluida, multiplicada
(AVERBUCK, 1984). Apesar disso, a no¢ao de autoria encontra-se presente tanto no cinema
como na televisdo, em estudos como os de Bernardet (1994) e de Nogueira (2002), principio
que se nota quando o diretor ¢ indicado como autor no cinema e o escritor ou roteirista, na
televisdo. No entanto, pelo fato dos audiovisuais serem sempre um trabalho coletivo em que os
elementos da equipe interferem no produto final, o conceito de autor ndo pode ser entendido na
mesma propor¢do dada ao escritor literario, apesar de que, no decorrer dos tempos, essa
concepcao tenha sofrido uma substancial revisao (FOUCAULT, 1992), incluindo, na discussao
sobre autoria, a figura do leitor (JAUSS, 1984).

Na televisdo comercial, o receptor € acrescentado a nocao de autoria, visto que interfere
nas escolhas feitas na producdo da obra, orientando mudangas que visam satisfazer suas
expectativas. Nas telenovelas, em especifico, a participacdo do espectador pode mudar o destino
de um personagem, fazer uma trama crescer ou reduzir, pois como obra aberta — entregue ao
publico antes da finalizagdo — ela sofre influéncia da recepcdo que se adequa aos anseios

daqueles que assistem a esse género midiatico.
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No tocante as convencdes do género televisivo, entre os elementos importantes na
transposi¢do para telenovela estdo as suas matrizes melodramaticas e suas raizes no folhetim.
A relevancia de se discutir essas influéncias ¢ salientada por autores que destacam que, para
além dos esquematismos narrativos e estratagemas mercadologicos, as telenovelas conciliam
modernidade e anacronia em seus relatos (MARTIN-BARBERO, 2004, 2006), associando
matrizes culturais populares com formatos industriais. Nesse sentido, apropriam-se de temas
como o drama da identidade perdida ou desconhecida, a ameacga da perda associada a fatalidade
e os amores perdidos (GOMES, 2006), além de contarem historia com as quais as massas se
identificam emocionalmente (RINCON, 2008), em narrativas longas, seriadas e abertas.

Diante dos pontos expostos, este capitulo aponta dois aspectos na composi¢do dos
produtos televisivos que retomam a ficg¢do literaria na sua concepgao: 1) as diferentes vozes
existentes no conjunto dessas obras e 2) as atualizacdes genéricas presentes nos produtos
televisivos. Para tanto, primeiramente, versa-se sobre os diferentes olhares de autoria das obras
literaria e televisiva (2.1), empreende-se uma revisitagdo sobre a critica dos textos que sdo
objetos deste estudo, abordando os temas tratados nos textos de Jorge Amado, com destaque
para o romance objeto desta pesquisa, € examina-se, ainda, as diferentes abordagens criticas
existentes no conjunto da obra amadiana. A fortuna critica de cada adaptagdo também ¢
averiguada com o intuito de analisar como os textos foram concebidos e recebidos no tempo
em que se inserem.

O proximo passo consiste em averiguar-se os procedimentos de atualizagdo decorrentes
das convengdes genéricas (2.2), indagando-se como as raizes melodramaticas e as
caracteristicas do folhetim — que sdo elementos constitutivos desse género televisivo — se
expressam em mudancas de composicdo do enredo e dos personagens, ou mesmo no
alargamento da trama, ou seja, discutem-se as marcas do popular que interpela o receptor a
partir do massivo (MARTIN-BARBERO, 2006) no género telenovela (2.3), a fim de apreender
como o formato repropde as matrizes culturais nos meios de comunicag¢do de massa.

Observa-se, ja em face de conclusdo do capitulo, que a presenca do popular no massivo
se efetiva na ampliacao das tramas por meio de acréscimos de episddios e personagens em 1975
e de empréstimos na versao de 2012, com a narrativa longa e episodica, os ganchos e o suspense,
o drama do amor proibido, a presenca da fatalidade, a existéncia do hero6i que salva a mocinha
vitima da sociedade, o dualismo configurado na luta entre o bem e o mal, personificado nos

projetos de poder entre as liderangas locais.
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2.1 UM OLHAR SOBRE JORGE AMADO, A CRITICA E O ROMANCE GABRIELA,
CRAVO E CANELA: UMA REVISITACAO

A nocao de autoria passa por diferentes etapas no percurso das produgdes literarias,
desde o momento que ¢ considerada como um processo individual, dada a um escritor a quem
o receptor curva-se diante do” génio” e se esforca para penetrar em suas intengdes, aquele em
que surgem pensamentos que visam questionar a autoridade da criagdo como algo
absolutamente original. Em 1968, Barthes escreve A Morte do Autor (1988) texto em que afirma
que hd um desligamento dessa figura em relacdo a escritura, propondo metaforicamente a
“morte” do autor a favor do “nascimento” do leitor. Ao rejeitar o autor, Barthes (1988) nao
defende a dissolucdo do ser criativo, do artista, mas alvitra uma nova visao para a critica literaria
da época, que vé o texto como uma declaracdo do autor e cujo entendimento estd alicer¢ado na
biografia e na psicologia do escritor, desviando, portanto, segundo Barthes, a aten¢do do texto
para quem o escreve.

Também na esteira de questionar o papel do autor, em O gue ¢ um autor? (1992), Michel
Foucault conecta o problema dessa no¢gdo com um quadro mais amplo, que vai além do espaco
literario e aborda as formas de criagdo e circulagdo de discursos em geral e as praticas de
constituicdo da subjetividade. O interesse de Foucault (1992) ndo estd nas questdes de teoria e
critica literarias, mas nos procedimentos internos de controle e delimitacdo dos discursos. Para
ele, o autor tem a funcdo de criar e organizar certos discursos em determinada época e cultura,
exercendo também um papel coercitivo, como qualquer outro procedimento de controle.
Embora questione o papel do autor, encontra-se expressa em sua concep¢ao a “funcao do autor”
como modos de “existéncia, de circulagdo e de funcionamento de alguns discursos”
(FOUCAULT, 1992, p. 46), que enunciam “uma imagem do autor”. Ele, também, ressalta os
modos de formular “0 nome do autor” que estabelece ligacdes do nome de quem faz com aquilo
que foi feito, ou seja, com o tipo de obra, os géneros narrativos, os temas tratados € o modo de
organizagao poética dos textos e da linguagem.

Excetuando-se tanto a figura do génio criador, cultivada no romantismo, como a morte
do autor, acredita-se, aqui, na autoria como ideia de que se cria algo, ndo no vazio, nem isento
de discursos ideoldgicos, mas em contexto, atravessado por particularidades que remetem a
outros textos e situagcdes ja existentes, mas na qual se cria “uma imagem do autor”
(FOUCAULT, 1992), um conjunto de obras que por motivos peculiares estao ligadas a uns

nomes, a um conjunto de vozes.



80

Dentre os escritores existentes na literatura brasileira, o0 nome de Jorge Amado traz a
tona discursos que despertam diferentes posicionamentos na critica literaria, bem como no
publico leitor. O escritor possui uma vasta producdo na literatura brasileira, sua obra ¢
ambientada no Nordeste, sendo parte dela no Sul da Bahia, regido marcada por um intenso
desenvolvimento econdmico proporcionado pelo cultivo do cacau na década de 1920, mas
também pelas diferengas sociais entre os trabalhadores e os donos da terra. Nos romances
amadianos circulam as parcelas marginalizadas da sociedade, de nivel popular e subalterno que
trazem para a ficcdo um mundo cheio de diversidades em que se discute outros saberes, outras
formas de falar, outras religiosidades, enfim, uma realidade repleta de pluralidades. Esses temas
rendem ao escritor baiano inimeras criticas negativas advindas daqueles que viam em sua obra
marcas de um Brasil que ndo se desejava expor na literatura brasileira da época que perseguia
enquadrar-se aos canones modernistas ocidentais.

Jorge Amado nasceu em 10 de agosto de 1912, em Itabuna, Bahia. Como escritor,
identifica-se com a Geragdo de 1930 do Movimento Modernista, do qual fazem parte José
Américo de Almeida, Raquel de Queiroz e Erico Verissimo, entre outros escritores de aspectos
regionais. Exatamente por conter esse viés que abarca as caracteristicas de um determinado
local do pais, os autores pertencentes a essa corrente sdo considerados “menores” diante
daqueles pertencentes ao eixo Rio-Sao Paulo, que se intitulam os “legitimos representantes”
(ALVES, 2013) da literatura brasileira.

Nesse embate entre o que pode ser caracterizado nacional - representacdo do Brasil
como um todo - € o que ¢ especifico de uma regido - que por motivos ndo muito claros torna-
se menos valorizado - constrdi-se, entdo, a partir da concepgao do centro, uma critica pejorativa
para os autores denominados regionalistas, do qual a obra e a pessoa de Jorge Amado sdo os
principais alvos (ALVES, 2004). Desde a publicacio de seu primeiro livro, conforme observa-
se em Alvaro Lins, os ataques ao escritor baiano extrapolam a analise de cunho académico, com
afirmag¢des muitas vezes ofensivas: “[...] o principal problema do sr. Jorge Amado ¢ o da
ignorancia, o da sua falta de contato com a cultura, o da sua inexperiéncia literaria” (LINS,
1963, p. 248).

Aos dezoito anos, Amado publica seu primeiro livro, O pais do Carnaval (1931), aos
vinte, filia-se a Juventude Comunista e escreve o segundo livro Cacau (1933). Nos anos
seguintes publica Jubiaba (1935) e em 1937, Capitdes de Areia, obras de destaques em sua
carreira. Nessa época, enfrenta problemas por sua filiagdo ao Partido Comunista Brasileiro

(PCB), em 1936, ¢ preso - acusado de ter participado da Intentona Comunista - fato que se
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repetiu em 1937, apds a instalacdo do Estado Novo e novamente em 1941. Seus livros sdo

queimados em praga publica em Salvador.

Com a posi¢ao ideoldgica voltada para o socialismo, Jorge Amado se desloca do
modernismo (simbolizado pelas maquinas e industrias) e passa a ver a extrema
desigualdade social e racial da Bahia. E dentro desse eixo que ingressa no Partido
Comunista e ¢ dentro dessa visdo politica que ira escrever seus livros, ora situando a
acdo em Salvador, ora situando a acdo nas fazendas de cacau de I1héus (ALVES, 2013,
p- 104).

No ano de 1952, se afasta da militdncia comunista, apos se decepcionar com atos dos
lideres do partido. O posicionamento politico de Amado também ¢ um fator que lhe rende
muitas criticas, elogiado por aqueles que partilham de suas ideologias, mas em contrapartida,
amplamente depreciado por aqueles que discordam delas. Dentre as criticas relacionadas as
escolhas politicas do escritor estdo as acusagdes de suas narrativas serem panfletarias -
ideologicamente comprometidas - obras sem valor estético, com descuido formal, cheias de
girias e palavras de baixo caldo. Bosi (2015) considera que nem na obra revoluciondria que
Amado se propds a fazer, ele consegue realizar seu intento: “o populismo literario (de Jorge
Amado) deu uma mistura de equivocos, ¢ o maior deles serd por certo o de passar por arte
revolucionaria” (BOSI, 2015, p. 327).

Em 1958, Amado langa Gabriela, cravo e canela e a critica se apressa em se posicionar
sobre a publicacao do livro, preocupada em definir o que o romance representa em relacao ao
conjunto de sua obra. Alves (2001) afirma que “a critica da época, entre admirada e extasiada,
se engalfinha para classificar a obra (Gabriela, cravo e canela) em relagio ao conjunto anterior”
(ALVES, 2001, p. 12). O romance ¢ considerado, por alguns criticos, como pertencente a uma
nova fase do escritor, que abandona uma literatura de fundo ideoldgico, revolucionaria,
marcada pela luta de classes e denlincias sociais € passa a escrever livros mais amenos. Essa
divisdo da obra amadiana ndo € aceita por outros criticos que entendem que o autor discute
outras tematicas, fala de historias de amor, mas nao abandona o contexto social ¢ a discussao
da realidade brasileira. O préprio autor afirma: “minha obra ¢ unidade, do primeiro ao ultimo
momento” (RAILLARD, 1990, p. 267).

Gabriela, cravo e canela (1958) apresenta aspectos ja presentes em romances anteriores
do escritor que ndo abandona as discussodes sociais, as representacdes de classes, as convicgdes
ideoldgicas, permeadas, agora, por um tom jocoso e ironico. A chamada “cronica de costumes”
traz, lado a lado com a historia de amor de Gabriela e Nacib - no plano individual -, a esfera
publica na qual se desenrolam as lutas politicas entre a oligarquia rural e o exportador citadino,

a exploragdo do trabalhador nas rogas de cacau e a insurgéncia das vozes femininas contra os
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costumes patriarcais presentes na sociedade, conforme j& discutido no primeiro capitulo desta
pesquisa.

A esfera do privado e do publico andam concomitantemente na vida da sociedade
ilheense, pois “a medida que se transforma a macroestrutura de Ilhéus, a mudanca se reflete nas
vidas individuais de seus cidaddos” (SILVERMAN, 1978, p. 151), da mesma maneira que a
chegada da personagem protagonista a cidade comeca a delinear mudangas no modo de vida da
politica ilheense. Dessa forma, o autor cruza a narrativa politica com o percurso de classe e as
relagdes de género, e continua discutindo as questdes ja existentes em sua obra anterior
(REIS,1993).

Em 1963, o escritor € eleito para a cadeira vinte e trés da Academia Brasileira de Letras
e publica Os velhos marinheiros, composto pela novela A morte e a morte de Quincas Berro
D’dgua e pelo romance O Capitdo-de-longo-curso. Entre a sua obra ainda figuram titulos como
Os pastores da noite (1964), Dona Flor e seus dois maridos (1966), Tenda dos milagres (1969),
Tereza Batista cansada de guerra (1972), Tieta do Agreste (1977), entre outros. Em 06 de
agosto de 2001 Jorge Amado morreu.

Os juizos criticos sobre a obra de Amado sdo marcados por oscilagdes, ha vertentes que
o consideram um dos maiores escritores brasileiros e universais e outros o desvalorizam em
funcdo do seu engajamento politico-social, de sua maneira de narrar - como um contador de
histérias - e, ainda, ressaltam um desleixo estilistico e despreocupagdo com a linguagem em
seus livros. Proenga Filho (2013) afirma que € possivel propor o reexame e a reformulagdo
dessas posi¢des, que muitas vezes tentam deixar a obra amadiana relegada a um plano inferior.
Alves (2004) considera importante revisitar a producao ficcional de Jorge Amado por meio
“dos instrumentos e teorias atuais” para repensar a critica existente. Segundo ela, os criticos
dos anos 1930 e 1940 seguem modelos das metropoles ocidentais, desconsideram qualquer
producdo que ndo se situe no eixo Rio Janeiro, Sdo Paulo e Minas Gerais e desses /dcus formam

seus juizos de valor sobre as obras da época. Duarte ressalta que nos livros de Amado:

O Brasil nunca aparece como algo uno ou univoco, mas sim, como um Brasil cheio
de fissuras. O pais que encontramos em seus livros caracteriza-se pela diversidade, os
textos apontando para o Outro, para o que ndo ¢ idéntico, para a alteridade, para as
diferencas. E a miscigenag@o presente em sua obra tem um sentido peculiar, porque
nao ¢ homogeneizadora (DUARTE, 2013, p. 46).

Para o autor, a auséncia de entendimento desse aspecto heterogéneo ou a predisposicao
de ndo o aceitar, ¢ o fator que faz com que as correntes criticas tomem um posicionamento de
desvalorizacdo da obra do escritor baiano.

Entre 1920 e 1950, a Critica de Rodapé povoa os periddicos, emitindo opinides sobre a

obra de Amado, as opinides favoraveis geralmente estdo relacionadas a consonancias
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ideologicas dos apoiadores do Partido Comunista. As criticas desfavoraveis, por sua vez,
possuem basicamente dois aspectos: criticos que discutem os vieses ideoldgicos e discordam
deles e aqueles que destacam questdes estilisticas e problemas na constru¢ao da narrativa, nao
necessariamente de forma separada. Os criticos de rodapé sdo advogados ou homens que tém
apreco pela leitura, mas ndo possuem formacgao académica especifica para analisar com isen¢ao
as obras, sao denominados posteriormente de “criticos do calor da hora”. Para Coutinho (1963,
p. 19): “o rodapé envolve o individuo que o enche de uma auréola de falso prestigio, geralmente
mais condicionado pelo jornal onde aparece, do que pelo valor intrinseco”.

Ainda que Jorge Amado ndo seja um escritor hermético e possui uma linguagem que se
aproxima do modo de falar do povo, sua obra faz parte do canone da literatura brasileira, ele

usa uma forma de expressao literaria que requer compreensao desse universo:

¢ a dimensdo fundadora da linguagem, multissignificativa ¢ reveladora de marcas
universais do nosso psiquismo, aliado a singularidade da realidade baiana ¢ brasileira
que nela se presentifica, que assegura a permanéncia ¢ a atualidade da obra ficcional
de Jorge Amado (PROENCA, 2013, P. 37).

Foram os criticos do “calor da hora”, principalmente do Rio de Janeiro — que sem
perceber que Jorge Amado, no preficio de sua primeira obra, declara-se ndo modernista,
julgam-no pelos seguintes fatores: baseados nas linhas tedricas do “bom gosto e bem escrever”,
paradigmas do Modernismo ocidental e por ndo compreenderem a avalanche de livros vindo
do Nordeste (ALVES, 2013) - os primeiros romances de Amado foram publicados de dois em
dois anos. Duarte (1996) toma de empréstimo de Agripino Greco trés tipos de criticas e faz uma
classifica¢do dos posicionamentos existentes entre os anos de 1930 e 1970, dividindo-os entre
aqueles que s6 veem a beleza — a critica da beleza —, aqueles que s6 veem os defeitos — a critica
dos defeitos-, e aqueles que conseguem ver os dois lados, que nomina da critica da compreensao
e do equilibrio. Apesar dessas diversas vozes ressoarem, Duarte (1996) assinala que cada uma
¢ fértil de marcas temporais e de ideologias que atravessam o discurso do intelectual, como
afirma Said (1990).

Empenhado em ressaltar os defeitos, Alvaro Lins, que escreve no jornal Correio da
Manhd, torna-se o mais célebre critico da obra amadiana, firmado nas faltas e defeitos.
Ideologicamente, Lins ¢ Amado estdo em lados opostos e o teor das criticas de Lins tem um
fundo destruidor, que atinge a obra e a pessoa do escritor. Dos pontos elencados por Lins (1963)
destacam-se os erros gramaticais e a ideologia politica de Amado, ele chega a afirmar que seu
desejo ¢ levar Jorge Amado a um aperfeigoamento em sua escrita. Para Lins (1963, p. 245), na
obra do escritor baiano se vé “miséria estilistica, o desconhecimento da técnica, o desleixo da

composi¢do e o primarismo dos processos € construgdes” que poetizam a desgraca.
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Outros criticos, principalmente aqueles oriundos do Sudeste, ratificam o discurso de
Lins. Bosi (2015) proclama que Amado ¢ um “fecundo contador de histdrias regionais” (BOSI,
2015, p. 406), que a obra amadiana possui indice de tensdo minima - critério adotado a partir
de Goldmann -, suas personagens ndo t€ém aprofundamento psicoldgico e que o romancista se
volta para popula¢des marginais, como bébados e prostitutas, entendendo essa particularidade
do escritor como defeito.

Para Alves (2013), a analise de Benjamin sobre o narrador permite repensar a produgao
de Amado a partir da acusagao dele ser um “mero contador de histéria” (BOSI, 2015, p. 406),
ndo mais vista como algo menor, mas como uma “forma artesanal de comunica¢do” em que “a
experiéncia que passa de pessoa para pessoa e ¢ a fonte a que recorrem todos os narradores”

(BENJAMIN, 1986, p. 198).

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de artesdo — no campo, no
mar ¢ na cidade — ¢ ela propria, num certo sentido, uma forma artesanal de
comunicagdo. Ela ndo esta interessada em transmitir o “puro em si” da coisa narrada
como uma informagao ou um relatério. Ela mergulha na vida do narrador para em
seguida retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a marca do narrador, como a
mao do oleiro na argila do vaso (BENJAMIN, 1986, p. 205).

O contador de histoérias, o narrador, o cronista, na concep¢do benjaminiana imprime nas
narrativas a marca de quem conta, como Jorge Amado “um baiano romantico e sensual” que
traz em seus enredos uma representacdo da Bahia em sua diversidade, em seus saberes e
sabores, em sua religiosidade, aspectos que marcam a constituicdo do povo brasileiro. Contar
historias com maestria, extraidas do povo e da vida do préprio contador resgata essa
caracteristica peculiar do escritor, que narra “outras historias”, ndo aquelas vindas das regides
que se denominam como legitimas representantes do pais, “historia do povo baiano, dos
desvalidos, dos moradores das proximidades da S¢, da Baixa do Sapateiros, do Pelourinho, da
gente do cais da Bahia [...]” (PROENCA FILHO, 2013, p. 37).

Para Amado, representar as vozes dessas personagens que se situam a margem em seus

enredos constitui a beleza de sua obra, conforme ele afirma no livro O menino Grapiuna:

Que coisa tenho sido sendo um romancista de putas e vagabundo? Se alguma beleza
existe no que escrevi, provém desses despossuidos, dessas mulheres marcadas com
ferro em brasa, os que estdo na fimbria da morte, no ultimo escaldo do abandono
(AMADO, 2010, p. 31).

Bosi (2015) ressalta ainda que a obra de Jorge Amado € pitoresca e 0s aspectos regionais
presentes em sua ficcdo nao permitem que o autor tenha uma linguagem estética elaborada e
que seus livros se destinam a leitores glutdes. O critico destaca que, na obra de Amado “tudo
se dissolve no pitoresco, no saboroso, no apimentado, no gorduroso do regional” (BOSI, 2015,

p- 406-407). A posi¢do de Bosi em Historia concisa da literatura brasileira influéncia de forma
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substancial a maneira como Jorge Amado chega aos estudantes na Educacdo Bésica, pois o
estudo historiografico do critico torna-se um “livro paradigmatico” (ALVES, 2013) para os
autores de livros didaticos, e apesar de Bosi dedicar somente uma pagina e meia para estudar a
producao amadiana, a sua posi¢ao homogeneizadora e valorativa contribui para a criagao de
uma visdo preconceituosa contra a producao do escritor. Galvao (1976), que segue os mesmos
parametros de Bosi (2015) para emitir sua critica a Amado, compara a obra do romancista a
literatura para as massas - entendida como algo de qualidade inferior -, que objetiva atender as
exigéncias mercadoldgicas dos best-sellers. Numa analise que empreende sobre o livro Tereza
Batista cansada de guerra, ela considera o romance fragil, com posturas populistas e
pornograficas.

As vozes da critica que se posicionam com favoravelmente a obra do escritor baiano
nos anos de 1930 a 1960 sao silenciadas em favor das opinides dos criticos renomados do
Sudeste, conforme afirma Alves (2013, p. 113): “Nordeste era visto como simbolo do atraso,
uma mancha sombria, um povo que teria que ser escondido em favor do progresso e da
economia possante ¢ cosmopolita do espago de onde vinham suas vozes™.

Logo apds a publicacdo de Gabriela, cravo e canela (1958), Tristdo de Athayde (1959),
embora faga restri¢des ao livro, principalmente pelas criticas aos religiosos, considera-o melhor
romance do conjunto da producao literaria do escritor até aquele momento. Destaca as duas
vertentes presentes no romance, a historia de amor de Gabriela e Nacib e a discussdo sobre o
contexto politico e social, por isso faz restricdo ao titulo da obra e sugere “Gabriela ou o
creptsculo dos coronéis” como um nome adequado para o livro. O critico afirma que a
ideologia de Jorge Amado ndo ¢ um ponto relevante na composi¢do de sua obra, ser marxista
ou ndo, nao ¢ crucial para se analisar a produg¢do do autor. Como aspectos importantes no
romance, ressalta a nog¢ao inovadora de liberdade e de vida, o dominio da palavra por Amado e
prevé que os personagens amadianos se imortalizardo na literatura brasileira.

A representacdo de personagens pertencentes as camadas populares da sociedade
brasileira comeca a ser destacada como um dos aspectos relevantes da obra de Amado a partir
de estudos realizados na década de 1980. A proposito das representagdes do povo, da mistura
de ragas, da religiosidade de origem afro-brasileira, Goldstein (2006, p. 300) diz que Jorge
Amado consegue transpor “poeticamente para a literatura formas populares de viver e narrar”,
formas essas ndo presentes anteriormente na literatura brasileira. Para a autora a mestigagem, a
heterogeneidade e, sobretudo, as desigualdades sociais estdo presentes na sociedade e o escritor
baiano elas se tornam enredos literdrios, esses personagens “miudos” ganham voz e suas

historias deixam de ser secundarias.
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Ap6s Gabriela, cravo e canela, um dos primeiros deslocamentos tedricos que aparecem
na critica ¢ feito por Eduardo Portella, em 1959, que oferece uma leitura de procedimentos de
analise a partir da categoria da ironia. O critico entende que o humor € o elemento novo que o
romance traz - € junto com a presenca do picaresco, do riso e da satira - contribui para outras
interpretagdes da producdo de Amado. A partir de estudo realizado sobre esse romance,
Silverman (1978) também colabora para uma mudanca no viés de analise da obra amadiana,
ele entende que os personagens crescem nos aspectos individuais e ganham liberdade e
importancia, a individualidade ndo se subordina mais aos aspectos politicos, sendo que cada
um pode seguir suas proprias peculiaridades.

As discussdes da obra de Jorge Amado sdo permeadas, ainda, pelos estudos
antropologicos. Da Matta (1983) apresenta a obra Dona Flor e seus dois maridos como um
romance relacional, assim como a sociedade brasileira, em que “o basico, o valor fundamental,
¢ relacionar, misturar, juntar e confundir” (DA MATTA, 1983, p. 12). Com base no conceito
de carnavalizacgdo da literatura, cunhado por Bakhtin (1982), o antrop6logo defende que a partir
de Gabriela, cravo e canela, “tudo esta carnavalescamente invertido™: a satira é utilizada como
técnica narrativa e “como modo ndo académico de fazer falar o escritor sem pompas e filosofias
[...]” (DA MATTA, 1983, p. 16).

Sant’anna (1983) também faz a leitura do romance A Morte e a Morte de Quincas Berro
D’agua (1958) de Amado, sob o viés da teoria da carnavalizagdo. Nesse estudo, o autor destaca
as bases da literatura carnavalizada e afirma que o romance tem como fonte o folclore e o
popular que promovem uma simbiose entre a vida e a morte e desperta o riso zombeteiro,
segundo Sant’anna (1983), o riso e a morte sdo temas caros para a carnavalizagdo. Na esteira
dos estudos antropolédgicos, Goldstein (2006) realiza uma leitura da obra amadiana em que
analisa as representa¢des do Brasil e dos brasileiros no discurso do escritor. Segundo a autora
“os escritos e pronunciamentos de Jorge Amado fazem referéncia — com maior ou menor rigor
— a formagao histdrica do pais, a mestigagem bio-cultural e as caracteristicas do brasileiro”
(GOLDSTEIN, 2006, p. 112), por isso, visualiza-se nos livros de Amado tragos da identidade
nacional.

Outro aspecto a partir do qual a obra do escritor passa a ser estudada € a perspectiva da
critica feminina. Da Matta (1983) destaca a importancia das personagens como mediadoras das
relagdes pessoais na obra amadiana. Stromzeberg (1983), no artigo “Gabriela cravo e canela ou
as confusdes de uma cozinheira bem temperada”, discute sobre quais aspectos a categoria do
feminino ¢ representada, quais papéis lhe sdo destinados no ambito da sociedade patriarcal na

qual se ambientam as narrativas.
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Patricio (1999) segue caminhos semelhantes no estudo realizado da mesma obra,
discutindo como as mulheres atuam na sociedade de Ilhéus de 1925 em que sdo expostas as
iniimeras interdigdes determinadas pelos homens e identifica as vozes que transgridem as regras
impostas:

[...] intenta-se em analisar os papéis atribuidos aos diversos “tipos” de mulher. Em
consequéncia, verificam-se os comportamentos femininos considerados
transgressivos aos modelos impostos pela sociedade, bem como os impasses ¢ as
solugdes suscitados pelos conflitos” (PATRICIO, 1999, p. 16).

Muitos criticos e pesquisadores evidenciam essas novas leituras da obra de Amado:
alguns a dividem em duas fases, outros entendem as mudangas existentes como um
amadurecimento sem contanto mudar sua ideologia. No entanto, cumpre ressaltar que a obra de
Amado passa a ser abordada para além das perspectivas negativas e ideoldgicas no seu conjunto
desde O Pais do Carnaval, seu primeiro livro. Passando pelos livros chamados panfletarios,
ideologicos, resguardadas as posturas politicas de cada um, Amado presentifica em sua obra
essas vozes esquecidas pela “alta literatura” e inicia uma quebra de fronteiras entre o que se
convencionou chamar de erudito e popular e, sobretudo, evidencia que o Brasil ndo ¢ um pais
homogéneo. Diante do exposto, busca-se resgatar que, para além de uma critica pejorativa, que
considera o escritor baiano sem estilo, descuidado, inculto, “um mero contador de historia” e
destinado a leitores glutdes, ha o olhar que fixa a abordagem em outros aspectos que vao para
além do localizado e parcial. A permanéncia no ambito da literatura nacional e internacional,
como escritor traduzido e lido mundialmente, rompe com a ideia de sua obra ser apenas um
conjunto panfletario, sem estilo literario delineado, com linguagem desleixada ou um escritor

que visa apenas o mercado editorial.

2.2 GABRIELA NA PRIMEIRA ADAPTACAO GLOBAL E A PRATICA DOS REMAKES
NO SECULO XXI

As discussoes sobre autoria se intensificam quando se aborda um produto da Industria
Cultural que envolve os meios técnicos de reproducdo. Se na literatura decreta-se a “morte do
autor” (BARTHES, 1988) por ndo se crer na sua soberania na criacao da obra, esse conceito
torna-se mais polémico quando envolve autorias coletivas em formato industrial, tal qual ocorre
nas realizagdes dos produtos televisivos.

A nogao de autor no cinema ¢ outorgada aos cineastas, a partir do entendimento que ele

da uma contribui¢do individual que se esbog¢a na elaboracdo do estilo, na maneira
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cinematografica como conduz a narrativa, no ritmo, na atmosfera criada para contar o enredo
(ARNOUX apud BERNARDET, 1994). J4 na televisdo a autoria ¢ creditada ao roteirista ou
escritor, como ocorre nas telenovelas brasileiras que desde os créditos iniciais estabelecem que
as obras sdo “de” alguém, fato que nao muda a concepgao de que os produtos televisivos sao
concebidos numa logica de produgdo coletiva.

O roteirista da primeira versdo -Walter Durst - tem uma trajetoria extensa nos meios de
comunicacdo de massa que se inicia em radios. No seu primeiro trabalho televisivo, na extinta
TV Tupi, idealiza os teleteatros que vao ao ar no horario nobre da emissora. Associado a nomes
como Cassiano Gabus Mendes e Lima Duarte, torna-se responsavel pela teledramaturgia da
emissora. Na TV Bandeirantes dirige o Teleteatro Cacilda Becker e na TV Cultura destaca-se
na criagdo do Teatro 2. No cinema, Durst escreve e dirige filmes como Toda a vida em Quinze
Minutos e O Sobrado, na década de 1950. Em 1975, fica em grande evidéncia, ja na TV Globo,
ao assinar as telenovelas Gabriela e Nina, com as quais ganha duas vezes o prémio da
Associagdo Paulista de Criticos de Arte (APCA) como o melhor “autor” de telenovela. Ainda
constam em suas produg¢des episodios do seriado Carga Pesada (1978), a telenovela Terras do
Sem Fim (1981), também adaptada da obra de Jorge Amado, e a minissérie Anarquistas, Gragas
a Deus (1984), adaptacdo do romance da escritora Zélia Gattai. Durst também adapta para
televisdo outro grande romance da literatura brasileira Grande Sertdo: Veredas, (1956), de
Guimaraes Rosa, para a minissérie homonima em 1985, na Rede Globo.

No que concerne a Gabriela (1975), Durst declara, em entrevista da época, seu

posicionamento sobre o processo de adaptagao:

Nao acredito em transposig@o pura e simples. SO entendo adapta¢do como realizagdo
de um trabalho novo, respeitando-se ¢ claro, o espirito da obra e o pensamento do
autor. Ou seja, concedendo-se inteira liberdade para que o adaptador possa fazer uma
conversdo total dos valores de uma obra original para um outro veiculo de
comunicagdo escolhido. Uma espécie de releitura, ou talvez para ser mais claro ainda,
uma recriacao. Tentei fazer assim com Gabriela, respeitando tudo que me pareceu
valores no livro de Jorge Amado, sua sensibilidade, seu baianismo, sua profunda
ironia.!!

As capas de revistas da época e reportagens mostram o sucesso que a telenovela fez
entre os brasileiros e posteriormente em Portugal, segundo o site “Memorias Globo” a
telenovela foi a primeira “a ser vendida para Portugal e abriu as portas de outros continentes
para a compra de novelas brasileiras”. Sonia Braga, a protagonista da historia, estampa as capas
de revistas de entretenimento, como a revista Amiga, de 1975, tendo em vista que o foco da

adaptagdo se volta para a imagem da atriz. Em uma compilagao de personagens ficcionais, que

11Informang)es disponiveis em: https://www.museudatv.com.br/biografia/walter-george-durst/. Acesso em: 20 jan
2022.
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ajudam a entender o mundo real, coordenada por Lazar, Karlan e Salter (2007), Gabriela ¢é
citada como a personagem que “colou” na atriz € na memoria coletiva. Na Figura 19, o aniincio
relaciona os predicativos, cravo e canela, do nome da personagem Gabriela a0 nome de sua

intérprete expressando uma pretensa juncao entre atriz e personagem.

Figura 19: Sonia, cravo ¢ canela
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Fonte: http://revistaamiga-novelas.blogspot.com/2011/04/gabriela-1975.html

Os indices de audiéncia de Gabriela (1975) chegam a 55 pontos no Ibope e demonstram
a aceitagdo da telenovela pelo publico, Gabriela marca a historia da televisdo brasileira e Sonia
Braga ¢ algada a simbolo da mulher brasileira. Em entrevista a revista “TV.tudo”, em 1975, a
atriz fala da repercussdo da telenovela e como o fato do romance adaptado ja ser conhecido do
publico estabelece “uma espécie de equilibrio entre quem faz e vé a novela”. Segundo a atriz,
o publico se sente mais a vontade para participar, influindo mais no que acha poder influir.

Armando Boégus faz o papel de Nacib, o ator, assim como Sonia Braga, também
conquista o publico e a imagem do casal estampa as revistas de entretenimento de 1975,

conforme se vé na figura 20.
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Figura 20: O idilio amoroso de Gabriela e Nacib.
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Fonte: http://astrosemrevista.blogspot.com/2012/04/sonia-braga-em-gabriela. html

Dentre as inimeras personagens de Gabriela (1975) que despertam o interesse do
publico e da imprensa, ressalta-se a jovem Malvina (Elizabeth Savalla), que, como no livro,
constitui uma voz feminina que discorda dos papéis destinados as mulheres na trama.
Empreendendo uma luta didria contra as regras patriarcais que oprimem as mulheres, Malvina
luta pelo direito a educagdo, a fazer suas proprias escolhas, a ler os livros que gosta, apesar dos
castigos a que sempre ¢ submetida pelo pai autoritario. A Figura 21 apresenta Malvina durante

a leitura do livro proibido O crime do Padre Amaro (1875), de Eca de Queiroz.

Figura 21: Malvina (Elizabeth Savalla) durante suas leitg‘ras proibidas para mogas.

3 (
Fonte: memorlaglobo globo.com/entretenimento/novelas/gabriela-1a- versao/bastldores/

A versao de 2012 apresenta Walcyr Carrasco como o realizador da novela, formado em
jornalismo pela Escola de Comunicacao e Artes da Universidade de Sao Paulo, ele inicia a

carreira nos jornais “O Estado de Sdo Paulo”, “Folha de Sao Paulo” e no “Diério Popular”. Na
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televisdo, o referido escritor estreia com a novela Cortina de Vidro (1989), exibida no Sistema
Brasileiro de Televisdo (SBT). Por conseguinte, participa, também, de producdo de minisséries,
destacando-se, dentre elas, O Guarani (1991) e a telenovela Xica da Silva (1996) para a extinta
TV Manchete. Na Rede Globo, estreou com a telenovela O cravo e a Rosa (2000), um grande
sucesso do horario das 18h, e entre outros destaques das producdes de Carrasco encontram-se
titulos como Chocolate com Pimenta (2003) e Alma Gémea (2005).

A estreia do remake de Gabriela ¢ envolta em grandes expectativas, e seu lancamento
conta com matérias publicadas em jornais, blogs e revistas, abordando a nova produ¢ao da Rede
Globo. O blog “O Fuxico” publica uma matéria no dia 16 de junho de 2012, prometendo dar
todas as informagdes sobre Gabriela, anunciando-a como uma adaptagdo do “grande” escritor
Jorge Amado e ressalta a perfei¢do do corpo da protagonista “com cheiro de cravo e cor de
canela, o corpo de Gabriela (Juliana Paes) parece esculpido por maos nada modestas [...]”. O
jornal “Folha de S3o Paulo”, de 19 de junho de 2012, informa que “Gabriela bate recorde e
estreia com audiéncia maior que a antecessora”, logo no primeiro capitulo, o remake alcanga o
indice de 30 pontos no Ibope, superando O Astro, apresentado anteriormente pela emissora.

J& o site “Uol”, no Blog de Nilson Xavier, também no dia 19 de junho de 2012, chama
a atengdo para alguns percalcos da nova adaptacdo do livro amadiano, como o destaque infimo
dado a interpretacdo de Juliana Paes e ressalta como ponto alto do primeiro capitulo a
glamourizagdo do bordel da trama: “o Unico detalhe que destoa da obra ¢ o Bataclan
glamourizado na Ilhéus de 1920: “lembrou um Moulin Rouge na Chicago dos gangsters.
Woody Allen teria gostado. O Bataclan chamou mais atencdo do que a propria personagem-
titulo [...]". A figura 22 mostra as bailarinas do bordel, com suas roupas luxuosas, tendo ao

centro Maria Machadao.
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intimidade/platb/2012/09/04/wallpaper-do-bataclan

O remake apresenta algumas peculiaridades na escolha do elenco, que ¢ formado por
nomes consagrados na teledramaturgia brasileira, atores que atuaram na versao de 1975 e
assumem novos papéis na segunda versao e, estreantes em telenovelas, como a cantora Ivete
Sangalo que corporifica o importante papel de Maria Machadao A irreverente Malvina ganha
vida na interpretacdo de Vanessa Gidcomo que conquista a simpatia do publico, conforme
afirma Carvalho (2012), “se existe uma personagem no remake de Gabriela que chama a
atencao e faz os telespectadores torcerem por ela € a menina Malvina, vivida pela atriz Vanessa
Giacomo [...]".

O ator José Wilker que interpreta Mundinho Falcao na versdo de 1975, em 2012, faz o
papel do vildo Coronel Jesuino Mendonga, que com um viés irdnico € uma atuacao marcada
pela experiéncia do ator, desenvolve uma relacdo muito proxima com o publico e os borddes
usados pelo coronel - de viés machista - viram memes na internet. Duas personagens, que nao
existem na primeira versdo, também merecem destaques na trama de 2012. D. Doroteia,
interpretada por Laura Cardoso, que personifica uma vila que cerceia a vida dos habitantes da
cidade, submetendo a todos a seus julgamentos impiedosos € a jovem Lindinalva (Giovanna
Lancelotti), tomada de empréstimo de outra obra de Jorge Amado, Jubiaba (1935), que
corporifica a mocinha, vitima da sociedade ilheense.

Nessa constante negociagao entre retomar uma obra televisiva que faz parte da memoria

cultural brasileira e se inserir no seu proprio tempo, respondendo ao horizonte social
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(KELLNER, 2001) de seu contexto, Gabriela (2012) aproxima-se como remake da versdo de

1975, com a qual mantém proximidade, ao passo que adapta o romance de Amado.

2.3 O FOLHETIM E O MELODRAMA: O POPULAR NO MASSIVO

Dentre os meios de comunicacdo, a televisdo aberta possui um forte apelo popular e
grande abrangéncia de cobertura no Brasil e se mantém entre os preferidos do publico mesmo
com a ampliacdo da oferta de ficcdo audiovisual proporcionada pela televisao fechada e as
plataformas de streaming. A significativa presenca desse produto cultural na cotidianidade dos
individuos tem despertado o interesse de pesquisadores que se dedicam a compreensdo de suas
especificidades. Segundo Martin-Barbero (2006, p. 295), “ndo se pode entender o modo
especifico que a televisdo emprega para interpelar a familia sem interrogar a cotidianidade
familiar enquanto lugar social de uma interpretagdo fundamental para os setores populares”.

A segmentacdo da programacdo ¢ uma das formas dos produtos televisivos se fazerem
presentes no cotidiano dos individuos. Com esse propdsito, a Rede Globo fixa, em sua grade
diaria, os horarios e temas de telenovela e padroniza a duragao das historias e dos capitulos na
década de 1970. A compreensdo de quais telenovelas, com quais marcas na produgdo, quais
temas a serem discutidos, quem faz uso delas em determinado horario, em que momento a
familia esta reunida, quando se pode ousar na apresentacao de assuntos mais controversos como
a sexualidade, orientam a escolha da programag¢do da emissora. Segundo Seixas (1995, p. 80),
a Rede Globo leva as tltimas consequéncias a divisdo da programagao em faixas, “investindo
na criacdo de uma identidade propria para cada faixa, passou a dedicar um horario s6 para
adaptagdes (18h), outro para comédias romanticas (19h), outro para dramas romanticos (20h) e
um quarto para histdrias de tematica social (22h) .

O horério das 22h destina-se as tramas para adultos, um pouco mais livres de
intervengoes da censura, ousa discutir tematicas que abordam sexualidade, politicas (embora
veladas) e analises de comportamentos sociais. Visando essa fatia de publico € que a emissora
lanca, em 1975, a primeira versdo da telenovela Gabriela. Na década do remake (2012), a
divisdo em faixas da emissora ja ndo apresenta as mesmas caracteristicas de 1970, o horario das
18h exibe historias romanticas, podendo ser de €época ou regionais, entre elas, algumas
telenovelas sdo adaptacdes de obras literarias, como Orgulho e Paixdo (2018), de Marcos
Bernstein, baseada no romance Orgulho e Preconceito (1813) de Jane Austen. As telenovelas

das 19h continuam adicionando as suas tramas drama e comédia. No mesmo ano do remake de
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Gabriela, a emissora apresenta também uma segunda versdo da bem-humorada Guerra dos
Sexos, de Silvio de Abreu.

As telenovelas que originalmente eram denominadas “novela das o0ito”, nos anos 2000
passam a ser exibidas na faixa das 21h e tratam de questdoes polémicas, com um viés realista:
em 2012, a emissora exibe Avenida Brasil, de Joao Manuel Carneiro, que em seu enredo discute
temas como trai¢do e vinganga. A faixa de horario das 22h ¢ retomada em 2011, com exibigdo
de telenovelas e seriados. Gabriela (2012) ¢ a segunda obra a ser apresentada neste horario.

Esse género televisivo retoma aspectos do folhetim — a extensao (narrativas longas), a
apresentacdo em série, o uso de ganchos que geram suspenses — ¢ do melodrama, com as
aventuras e desventuras amorosas das personagens, as oposi¢des dualistasentre o bem e o mal,
a lealdade e a trai¢do, entre outros pontos.

O conceito de género adotado nesta pesquisa diz respeito a concepcao trabalhada por
Martin-Barbero (2004, p. 161), que liga o género “ao funcionamento social dos relatos,
funcionamento diferencial e diferenciador, cultural e socialmente discriminatdrio”. Os géneros,
para o autor, sao pontos de mediagdo, de interse¢dao e estdo em constante estado de fluxo e
redefini¢dao, mesclando particularidades, articulando-se uns aos outros, permitindo o contorno
de novas sinteses resultados de mestigagens, dos encontros entre eles.

Os géneros situam-se, entdo, entre as logicas produtivas e comerciais e as logicas dos
usos, € ¢ na relacdo dessas logicas que se configuram os formatos nos quais a ancoragem do
reconhecimento cultural ocorre. Neles acontecem as combinagdes e trocas entre as matrizes
culturais e os formatos industriais, de modo que tanto a escrita como a leitura sdo lugares por
meio do qual se olha, se decifra e se compreende a narrativa: “os géneros sao o espacgo de
configuragdo de determinados efeitos de sentido que falam da diversidade de modos de escrita
e leitura, de producdo e de fruigio presentes em nossa sociedade” (MARTIN-BARBERO, 2004,
p. 175).

O folhetim surge na Franca no inicio do século XIX. Inicialmente designa uma parte do
jornal, o rodapé da primeira pagina, posteriormente torna-se romance popular publicado em
episodios. As condicdes especificas de publicagdo influenciam a estrutura narrativa das obras e
criam uma forma diferenciada de composi¢@o. Para Martin-Barbero (2006, p. 176), o folhetim
¢ o primeiro tipo de texto escrito no formato popular das massas, um fenomeno cultural mais
que literario que “conforma um espago privilegiado para estudar a emergéncia nao s6 de um
meio de comunicagdo dirigido as massas, mas também de um modo de comunicagdo entre as

classes”.
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Nos rodapés de jornais ou em fasciculos de entrega nos quais esse tipo de literatura era
veiculado, havia a necessidade de prender a atenc¢do do leitor por um longo periodo, o que
resulta no aumento de personagens € muitas narrativas paralelas concomitantes com a trama
principal. A estrutura em capitulos deixa ganchos narrativos, cria suspense para a continuagao
da historia e, consequentemente, para a compra do préximo numero do jornal, o que mistura
literatura e mercado. As historias de amor, as tematicas de acao ou de fundo social conquistam
o publico. O consumo dos folhetins por setores antes excluidos da chamada “literatura erudita”,
os locais de venda - o jornal, o panfleto nas fabricas ou junto com mercadorias oferecidas por
vendedores domiciliares - criam um preconceito contra a literatura folhetinesca.

Para Martin-Barbero (2006, p. 176), o folhetim, visto como um fato cultural, desloca a
leitura de uma perspectiva em que se 1€ somente desde uma perspectiva dominante para se

langar o olhar também para diferentes 16gicas, tanto na producdo como no consumo:

[...] as classes populares s6 alcangam a literatura mediante uma operagdo comercial
que fende o proprio ato de escrever e desloca a figura do escritor na direg@o da figura
do jornalista. Mas o folhetim, de qualquer modo, vai falar de uma experiéncia cultural
que inicia af 0 caminho de seu reconhecimento. (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 177)

Segundo o autor, ¢ a inclusdo do literario no ambito dos processos e das praticas de
comunicagdo que o leva a se situar no espaco da cultura. Destinada a um meio de comunicagao,
a escritura, na qualidade de processo de enunciagdo, desvencilha-se da estrutura fechada do
livro e se ajusta a estrutura aberta, caracteristica do jornal ou dos fasciculos de entrega. Os
folhetins expdem os seus autores a necessidade de se produzir em curtos periodos e pensando
na questdo mercadologica, pois eles necessitam vender suas historias a fim de que garantam
seu salario.

A demanda de producdo acelerada faz com que os escritores contratem auxiliares e o
trabalho passa a ter um viés coletivo. O folhetim ndo possui a estrutura fechada de um livro,
que s6 chega ao receptor pronto e com a historia acabada; detentor de uma estrutura aberta,
permite a mudancga de rota diante da interpelacdo de seus leitores, ndo ha um distanciamento,
portanto, entre quem escreve € quem l€ a narrativa, assim, tanto o modo de escrever como o
modo de ler sdo outros que ndo os mesmos do livro.

A telenovela, assim como o folhetim, traz a tona o carater popular das narrativas
firmadas na oralidade, de aspectos benjaminianos ao falar do narrador que interage e dialoga
com o publico. Para Meyer (1996), a telenovela ¢ uma versao atualizada dos folhetins:

[...] um produto novo, de refinada tecnologia, nem mais teatro, nem mais romance,
nem mais cinema, no qual reencontramos o de sempre: a série, o fragmento, o tempo
suspenso que reengata o tempo linear de uma narrativa estilhagada em tramas
multiplas, enganchadas no tronco principal, compondo uma “urdidura aliciante”,
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aberta as mudangas segundo o gosto do “fregués”, tdo aberta que o proprio intérprete,
tal como na vida, nada sabe do destino de seu personagem. (1996, p. 387)

As telenovelas também sao produzidas com a ldgica da serializagdo, numa apresentagao
fragmentada da diegese em diversos capitulos, com cortes, ganchos geradores de suspense, que
ao final do capitulo ou no meio dele visam a garantia de audiéncia. Segundo Martin-Barbero
(2006, p. 188) a narragao popular vive tanto da surpresa quanto da repeti¢ao, “situada entre o
tempo do ciclo e o tempo do progresso linear, a periodicidade do episodio e sua estrutura
medeiam, levantam uma ponte que permite alcangar o ultimo sem deixar de todo o primeiro. ”

A serialidade pode ser entendida como um tipo de apresentacdo descontinua e
fragmentada, em que o enredo ¢ estruturado sob formas de capitulos ou episodios, separados
em blocos menores, interrompidos durante a exibicdo pelos breaks, espagos nos quais os
comerciais sdo inseridos. Os capitulos, geralmente, possuem uma contextualiza¢do com a dupla
finalidade de relembrar fatos aos telespectadores assiduos e situar os novos no enredo. No final
de cada gancho narrativo, insere-se um suspense que mantém o interesse do telespectador para
o proximo bloco ou capitulo. Machado (2002) atribui a organizacao da telenovela aos principios
do folhetim como um dos motivos de seu sucesso junto ao publico.

Ao se tratar de produgdes intermididticas, observa-se que a forma de produzir a
telenovela se diferencia do livro, assim como acontece com a relagdo entre o romance € o
folhetim. A obra pronta e acabada dada ao publico, que pode 1é-la de uma vez, ou conforme
lhe convier, em lugares por ele escolhido, possui uma forma de fruicdo; a obra que se estende
capitulo apds capitulo, € interrompida por comerciais e no final de cada episddio didrio, para
ser retomada no dia seguinte, em horério estipulado pela grade de programacdo de uma
emissora, possui outras competéncias de usos.

O modo de usos da televisao esta relacionado a serializacdo, porque o consumo de uma
telenovela se da em ambiente doméstico, no qual a atencao do receptor atende a0 mesmo tempo
outras demandas, por isso, o foco pode ser disperso, distraido, assim a fragmentacao, a retomada
e a circularidade evitam que a aten¢do do espectador se perca.

Ainda relacionada ao aspecto da narrativa seriada, outra caracteristica relevante que
diferencia a telenovela do romance ¢ o fato dela permitir a participagdo do publico. Como a
obra inicia sua exibi¢do durante seu processo de escritura, de gravacao e de edicao, possibilita
que destinos de personagens sejam modificados, que personagens secundarias bem aceitas pelo
publico sejam postas em destaque, que ocorram processos de porosidades (MARTIN-
BARBERO, 2006), em que assuntos da atualidade sdo inseridos nas discussdes da narrativa:

[...] o envolvimento com as obras estimula a curiosidade e a troca de ideias sobre o
que ird acontecer no futuro das histdrias — como os fatos irdo se desenrolar, qual a
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solugdo apresentada pela obra para os dilemas propostos — e sobre o que ocorreu no
passado e pode vir a justificar as opgdes presentes dos personagens (GOMES, 2006,

p- 2).

Esses aspectos podem ser entendidos apenas como exigéncias mercadologicas; no
entanto, o aspecto dialdgico ¢ uma caracteristica das narrativas populares, na qual o publico se
aproxima de quem conta a historia. Essas narrativas tornam-se parte da vida cotidiana das
pessoas. Nessa relagio encontram-se presentes os dispositivos de reconhecimento (MARTIN-
BARBERO, 2006) - também evidenciados na estrutura do folhetim - que produzem a
identificacdo entre o mundo narrado e o mundo do leitor.

[...] porque a telenovela é um texto dialdgico ou segundo uma proposta brasileira que
se baseia na bahktiniana, um texto carnavalesco onde ator, leitor ¢ personagem
intercambiam constantemente suas posi¢des”. Intercdmbio que ¢ confusdo entre o que
vive o personagem e o que sente o espectador, marca de identidade dessa outra estética
que conta e se mantém “aberta” as expectativas e reagdes do publico. (MARTIN-
BARBERO, 2004, p. 172)

Assim como ocorre no folhetim, o produto mididtico em questdo também mantém o
contato com seu publico - intensificado de maneira relevante nos tempos das midias digitais -
o que atua como elemento diferenciador entre livro e telenovela.

A telenovela tem em sua composi¢do, ainda, a presenga de temas que possuem raizes
melodramaticas. O melodrama ¢ um género que se origina no século XVIII, seu
desenvolvimento se d4d no contexto historico da Revolucao Francesa, cuja estética tem sua
génese especialmente no teatro e seu publico € formado pelas classes populares. O melodrama
constitui-se em uma matriz cultural (MARTIN-BARBERO, 2004), ou seja, trata-se de uma
formula ou estrutura narrativa que mesmo se repetindo ao longo do tempo, atualiza-se
produzindo novos sentidos na vida de um determinado publico. Entende-se, assim, que uma
narrativa melodramatica se renova em outras midias, como as que possuem o formato industrial
na concepg¢ao de suas historias.

Segundo Martin-Barbero (2006), o espetaculo melodramatico, no que tange ao ponto de
vista da estrutura, possui quatro sentimentos basicos que sao o medo, o entusiasmo, a dor € o
riso. Também sdo quatro os tipos de situagdes ligadas a esses estados de animo: terriveis,
excitantes, ternas e burlescas, que sdo personificadas por quatro personagens, o Traidor, o
Justiceiro, a Vitima e Bobo. Ao se juntarem, essas personagens formam a mistura dos quatro
géneros: o romance de acdo, a epopeia, a tragédia e a comédia. Os melodramas sao
esquematicos, lidam com arquétipos e sao maniqueistas na polariza¢ao entre o bem e o mal e
suas personagens-nuicleo do melodrama estao ligadas a esse binarismo.

O Traidor personifica o mal, o vicio, a sedugdo, a dissimulagdo; a Vitima, por sua vez,

encarna a inocéncia, a virtude - quase sempre ¢ uma mulher condenada a sofrer injustiga -, o
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Justiceiro exerce a funcdo do herdi, € a personagem que salva a vitima e castiga o Traidor, cabe
a ele desfazer a trama do mal; o Bobo representa o comico, provoca o riso, a distensdo dos
momentos regidos por fortes graus de tensionamento. A figura do Bobo também esta presente
no anti-herdi, no herdi picaro que introduz na obra o tom irénico.

[...] o melodrama da televisdo conserva uma forte ligagdo com a cultura dos contos e
das lendas [...] conserva o predominio da narrativa, do contar a, com o que isso implica
de presenca constante do narrador estabelecendo dia apos dia a continuidade dramatica;
e conserva também a abertura indefinida na narrativa, sua abertura no tempo — sabe-se
quando comega, mas nao quando acabara — e sua permeabilidade a atualidade do que se

passa enquanto a narrativa se mantém, e as condigdes mesmas de sua efetivacao.
(MARTIN -BARBERO, 2006, p. 308-309)
A telenovela traz em suas discussdes temas basicos dos melodramas. A respeito dos

temas discutidos nesse produto midiatico, Gomes (2006, p. 4) afirma que “o drama da
identidade perdida, desconhecida ou indefinida, e da luta por fazer-se reconhecer, caracteriza
uma diversidade de situagdes e fundamenta parte substancial das histérias contadas pelas
telenovelas”. Esse drama se manifesta de diversas formas - no desconhecimento ou
reconhecimento de paternidade e das origens das personagens centrais, nas perdas de memoria,
em posicao social usurpada e readquirida. A luta pelo reconhecimento se expressa nos trajetos
de afirmagdo social, na obtengdo de legitimagdo de projetos de vida, na conquista de novas
identidades. As telenovelas também apresentam suas raizes no melodrama pela discussao de
temas como a ameacga de perda, a fatalidade, as separagdes de familias, os sequestros, os
assassinatos, os estupros, os conflitos derivados do sentimento de culpa, da luta entre o dever e
a paixao, entre a lealdade e o amor.

Tendo a concepgdo de género como ponto de mediagdo entre l6gicas de produgdo e
logicas de usos e as consideracdes feitas que permeiam as discussdes sobre a presenca das
matrizes da literatura popular presentes nas narrativas massivas, analisa-se a seguir, como esses
fatores influenciam a transposi¢cdo do romance amadiano Gabriela, cravo e canela para as
adaptacgdes televisivas da Rede Globo estabelecendo as relagdes das telenovelas com o romance
de Amado, entre elas e também com seu proprio tempo. Dessa forma, verifica-se a seguir como
o folhetinesco e o melodramatico se consolidam nas telenovelas Gabriela (1975) e Gabriela
(2012) e se constituem em elementos diferenciadores na composi¢do dos textos literarios para

televisdo.

24 ENTRE O ROMANCE E AS TELENOVELAS: UM OLHAR SOBRE AS
CARACTERISTICAS FOLHETINESCAS E MELODRAMATICAS
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A telenovela assim como o folhetim € uma narrativa longa, quando vista nos canais de
TV aberta, levada ao publico durante um largo espaco de tempo, diariamente, em um horario
previamente estipulado, conforme discutido no topico 2.3 deste trabalho. Gabriela (1975) ¢
transmitida por mais de seis meses ¢ a versao de 2012 dura quatro meses. Essa especificidade
dos produtos televisivos — quando assistidos capitulo a capitulo na televisdo aberta - os
diferencia do livro que esta disponivel ao leitor dando maior autonomia de acesso e
possibilitando escolhas no momento de comegar e parar a leitura.

O livro ¢ dividido em duas partes: a primeira ¢ introduzida por um resumo sobre a
origem de Nacib e localiza Ilhéus no contexto histérico em que passa a narrativa, todas essas
informagdes sdo sintetizadas no titulo “UM BRASILEIRO DAS ARABIAS”. O primeiro
capitulo ¢ intitulado de “O langor de OFENISIA (que muito pouco aparece, mas nem por isso
é menos importante) ” com o poema “RONDO DE OFENISIA”, que coloca em versos o amor
da moga pelo Imperador e os sofrimentos dela por ser impedida pelo irmao de viver esse
relacionamento. Esse capitulo fala dos problemas enfrentados pelos fazendeiros devido a falta
ou excesso de chuva; dos costumes da cidade, do passado e do futuro que se misturam na rua;
apresenta Mundinho Falcdo como lider da oposicdo que, vindo de fora, almeja ao
desenvolvimento econdmico do local - e ao seu em particular - e os lideres politicos que
detinham o poder na época; descreve as dificuldades enfrentadas por Nacib apos ser
abandonado pela cozinheira, o nascimento e a nacionalidade de sirio, destacando como era
possivel fraudar documentos nos cartorios daquele lugar; conta sobre a desesperada busca do
dono do Bar Vesuvio por uma cozinheira e apresenta, ainda, o Coronel Ramiro como o lider
politico da situagdo e suas ideias retrogradas e patriarcais. O capitulo termina com a introdugao
dos retirantes Gabriela, seu tio, Clemente e Fagundes no enredo, enquanto eles atravessam o
sertdo rumo a Ilhéus, fugindo da seca e da miséria.

O segundo capitulo intitulado “A soliddo de GLORIA (na sua janela a suspirar) ” inicia-
se com o poema “LAMENTO DE GLORIA” que disserta sobre as dores de Glorinha, a rapariga
do coronel Coriolano. O capitulo discorre sobre o descontentamento das mulheres de Ilhéus
pela exposicdo de Gloria, com seus seios fartos, na janela da casa do coronel, que se localiza
no centro da cidade. Em seguida ressalta o desejo de Josué pela rapariga e a paix@o do professor
por Malvina, uma jovem estudante, filha do coronel Melk, um dos representantes do poder
conservador de Ilhéus. A segunda parte ¢ destinada a noticia do assassinato de D. Sinhazinha e
do Dr. Osmundo, mortos pelo marido em nome de uma lei ndo oficial, chamada de Lei Cruel,
que da aos homens o direito de assassinar a esposa e seu amante para lavar sua honra ferida. O

capitulo segue mostrando a posicdo dos cidaddaos que, mesmo os detentores de ideais
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progressistas, concordam com a morte do casal de amantes. O episddio das meias pretas que
Sinhazinha usava na hora da morte provoca desejos secretos nos homens e fortes criticas das
mulheres.

Tonico Bastos, filho do lider politico da regido, chamado de simpatico vilao - elegante,
perfumado, despreocupado - que vive tentando conquistar mulheres comprometidas, ¢
apresentado no romance. Nacib, na busca por uma nova cozinheira, vai at¢ o Mercado de
Escravos, local onde os retirantes se expdoem em busca de empregos, encontra Gabriela e a
contrata como cozinheira. A narracdo dos velorios ¢ enterros de Sinhazinha e Osmundo
mostram o aspecto cruel da sociedade ilheense que, embora religiosa, se sente no direito de
julgar o casal e ndo comparecer aos exercicios funebres dos dois. Sinhazinha recebe uma flor
em seu caixdo e oragdes da jovem Malvina, que enfrentando os olhares de todos, presta
homenagem a senhora assassinada, enquanto a sociedade de Ilhéus oferece um jantar de apoio
ao coronel assassino. O jornal da cidade anuncia o problema do abandono da Barra, local em
que os navios encalham, por isso ndo permite a exportacdo de cacau direto de Ilhéus.

A segunda parte do romance também possui diversos subtitulos, desde as alegrias e
tristezas de uma filha do povo nas ruas de Ilhéus, passando pelo percurso de Gabriela que vai
da cozinha ao altar e ressalta também questdes politicas, atentados, fuga, jornais em chamas, os
grandes cargueiros que chegam a Barra apos o aprofundamento do local, a lei cruel derrotada
e, por fim, todos esses aspectos sao resumidos no titulo “GABRIELA, CRAVO E CANELA”.

“O SEGREDO DE MALVINA (nascida para um grande destino, presa em um jardim)
” € o terceiro capitulo do romance que na abertura traz o poema “Cantiga para ninar Malvina”
em que ha um pedido de socorro da moga que se sente presa em seu jardim, sob regras
patriarcais que lhe tiram a liberdade. O capitulo comega com as idas de Gabriela ao Vesuvio
para levar os tabuleiros de doces e salgados e o almogo de Nacib. Livre, brincando com as
criangas, num andar cheio de gingado, um sorriso nos labios, a moga desperta desejos de varios
cidadaos ilheenses que a querem tomar por cozinheira e amante, oferecem-lhe casa, roga de
cacau, presentes que ela recusa, principalmente dos homens mais velhos, pois a retirante gosta
de escolher com quem vai se deitar, e sua preferéncia ¢ por “mogos bonitos”. Por esse tempo,
o engenheiro Romulo chega a cidade para iniciar as obras da Barra, recebido por Mundinho,
que havia solicitado sua presenca na cidade, fato que traz preocupagdes aos coronéis que
apoiam Ramiro Bastos. Malvina e Romulo se conhecem e, a moga, que sempre desejou se casar
com um homem de fora de Ilhéus, interessa-se por ele. Os ciimes de Nacib comeg¢am a tirar o
sossego da retirante, tomado por um imenso medo de perder Gabriela que pode se render as

generosidades dos homens poderosos da cidade. O sirio deseja, entdo, casar-se com a moga €
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comeca lhe ofertar presentes: brincos, um passaro sofré - que ela solta da gaiola - e sapatos
apertados que lhe tiram a liberdade.

O pai de Osmundo chega a cidade e, junto com Mundinho e seus companheiros, visita
o tumulo do filho. Dr. Ezequiel, membro da oposicao, advogado que vive bébado, mas
impressiona quando estd nos tribunais, agita o caso da morte do casal a fim de conseguir a
condenacdo de Jesuino. Gabriela, por sua vez, ndo deseja se casar, entende que ndo possui 0s
requisitos que a sociedade exige de uma esposa e nao quer se adequar as regras que sao impostas
as mulheres casadas, tem anseio de liberdade, de deitar-se com mocos de sua escolha, mesmo
assim se casa com o Nacib.

O quarto e ultimo capitulo, “O LUAR DE GABRIELA (talvez uma crianga, ou o povo,
quem sabe) 7, inicia-se com o poema “CANTAR DE AMIGO DE GABRIELA” em que o eu-
lirico questiona a alguém nominado sultdo o que fez de sua alegre menina. A resposta do sultdo
relaciona os bens materiais que deu & menina, palacio real, sapatos, joias, mas ela s6 queria
coisas simples, da natureza: as flores, o sol, o luar e o amor dos homens “prd bem amar”. O
sultdo continua ressaltando que levou a alegre menina a bailes, com belos vestidos, apresentou
a pessoas importantes, deu-lhe as melhores comidas e o melhor vinho. O eu-lirico diz ao sultdo
que a menina deve ser mandada de volta ao fogao, ao quintal de goiabas, a seu dangar, aos seus
vestidos de chita, a sua simplicidade de pensar, a veracidade de seu sorriso e questiona qual o
motivo de querer mudar a moga. Este capitulo narra, ainda, os equivocos da Senhora Saad e as
dificuldades que Nacib encontra em fazer com que a esposa entenda e se adeque as regras
impostas as esposas na época. O relacionamento de Nacib e Gabriela esfria, a mocga se sente
triste por ndo viver mais a intensidade de sentimentos anteriores, as noites calorosas passadas
com o dono do Bar Vesuvio se extinguem.

Por outro lado, as lutas politicas se intensificam, Ramiro e seus apoiadores ressaltam
que Mundinho ¢ forasteiro, ndo merece oportunidades em Ilhéus. Entre o privado e o publico,
a vida vai se desenrolando, Malvina, que 1€ livros proibidos em vez de literatura cor-de-rosa,
logo descobre que principe encantado nao existe € o inico meio de fugir das regras injustas da
cidade ¢ partindo sozinha. Gabriela ndo resiste aos encantos de outro “moc¢o bonito” - Tonico.
Nacib flagra os dois na cama, ndo lava a honra com sangue, mas também ndo ganha o titulo de
corno, porque os amigos vém em seu socorro € descobrem leis para anular o casamento. Josué
inicia um caso amoroso com Gloria e ela lhe compra roupas e sapatos, com o dinheiro do
coronel Coriolano, para ele ficar apresentavel na sociedade.

No plano publico, as obras da Barra se iniciam, coronéis mudam de lado e se aliam ao

exportador Mundinho, antigos métodos voltam a ser usados e o intendente de Itabuna ¢ atingido
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por um tiro. Os apoios a Mundinho aumentam, aliados de Ramiro Bastos sabem que a eleicao
estd perdida, mas ele se recusa a aceitar o fato. Os costumes da cidade comecam a mudar, os
coronéis ja nao tétm o poder de dizer aos seus subordinados em quem votar, a oposi¢ao
intensifica a campanha pela Regido do Cacau, Nacib finalmente assume um lado na disputa - o
de Mundinho. Coronel Ramiro morre deitado em sua cama, o jornal da cidade solta nota
dizendo que em momento de dor as divergéncias cessam, o enterro do coronel ¢ prestigiado por
todos na cidade. Nacib, num movimento circular, procura Gabriela e a traz para o quartinho dos
fundos de sua casa. Gabriela retoma sua fungao de cozinheira e poucos dias depois também de
amante, voltando a sua dupla funcgao.

No campo politico todos t€m por certa a vitoria da oposi¢do. Um grande cargueiro chega
a Ilhéus causando efervescéncia na cidade, numa cerimonia simbdlica, o exportador e os
coronéis carregam um saco de cacau até o navio: o primeiro a ser embarcado diretamente de
I1héus para o estrangeiro. E a histéria de amor de Gabriela e Nacib termina com o renascimento
da chama do desejo. Em seguida, sob o titulo “Do Post- Scriptum”, o narrador conta que pela
primeira vez na historia de Ilhéus um coronel de cacau ¢ condenado a prisao por matar a mulher,

Jesuino vai para prisdo: a civilizacdo e o progresso chegam a Ilhéus.

I —A presenca de aspectos folhetinescos e raizes melodramaticas nas
ampliacoes de tramas e de personagens em Gabriela

Assim como no folhetim, as telenovelas tém em seu enredo varias tramas € um namero
grande de personagens secundarios, o que decorre das especificidades do género (MACHADO,
2000), que possui um longo tempo de duragdo e precisa prender a atenc¢do do telespectador
diariamente (topico 2.2). Isso faz com que dentro de um arco grande da narrativa televisiva,
que leva o tempo de exposicao do produto audiovisual para chegar ao climax e partir para um
desfecho, existam os pequenos arcos que prendem a atengdo do leitor por menores periodos,
bem como, o arco do capitulo, interrompido para exibir os comerciais (COMPARATO, 2000),
tendo em vista que as telenovelas sdo produtos que obedecem a logica mercadologica.

Esses aspectos sdo fatores relevantes para se estabelecerem as diferengas encontradas
quando se compara uma obra literaria que ¢ transposta para o produto televisivo. As duas
versdes de Gabriela ampliam tramas do livro, acrescentam outras e expandem a atuagdo de

personagens, além de usar o recurso do empréstimo com a finalidade de alongar a duracao da
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historia e garantir o suspense para gerar os ganchos necessarios a uma narrativa organizada em
episodios.

Dentre as tramas e personagens presentes na telenovela por meio desse recurso, discute-
se a seguir um exemplo significativo de cada telenovela. O primeiro, referente a Gabriela
(1975), versa sobre a expansdo de uma trama existente no livro que ganha relevancia na
telenovela gerando varios fios condutores no enredo televisivo. O segundo exemplo presente
em Gabriela (2012) ¢ feito por empréstimo de outra obra do escritor Jorge Amado.

Na versao de 1975, amplia-se a trama que expde as consequéncias da morte e posterior
enterro do Dr. Osmundo. No livro, o dentista é enterrado com uma coroa de flores, que um
comerciante amigo da cidade providencia a pedido do pai do rapaz, que, posteriormente, vem
a [lhéus. A visita do pai do dentista causa uma certa comog¢ao no lugar, ele manda gravar no
tumulo do filho a data de nascimento e morte e a frase “Covardemente assassinado” para que
ninguém se esquecesse do crime. Na telenovela, essa trama se estende por um longo periodo e
resulta em muitos conflitos.

No capitulo 25, Jesuino assassina sua esposa e o amante dela ao flagra-los em adultério.
Os acontecimentos que se seguem apds o assassinato de Sinhazinha e Osmundo assemelham-
se aos narrados no livro: os coronéis ajudam o assassino na fuga, a sociedade de Ilhéus oferece
um jantar de solidariedade ao coronel Jesuino, Malvina vai ao enterro de Sinhazinha -
quebrando as regras determinadas as mogas solteiras da época e poucas pessoas acompanham
o velorio e o enterro dos amantes. Entremeadas a outras narrativas, Dr. Pimentel, pai de
Osmundo, chega a cidade. Mundinho e seus aliados criam um fato politico diante da “tdo grande
dor” de um pai e conseguem comover Ilhéus, inclusive mulheres e filhas de coronéis, que a
revelia dos esposos e dos pais acompanham o triste Pimentel ao cemitério para prestar as
ultimas homenagens ao filho morto.

Ocorre que, paralelo a esse episoddio, os coronéis haviam cercado o cemitério com
jagungos comandados por Berto e seu pai Amancio. No cemitério, o Dr. Pimentel declara 6dio
ao assassino do filho e os homens abrem uma faixa com os dizeres “Covardemente
assassinado”. Inicia-se um tiroteio em que um jagunco ¢ ferido e morre, deixando mulher e
filho pequeno. Como desdobramento desse fato, Jerusa - neta de Ramiro Bastos - encontra a
viuva pelas ruas de Ilhéus, passando fome com o bebé nos bragos (capitulo 41). Enternecida
com a dificuldade da mulher, ela pede ajuda ao avo que se recusa a socorrer a familia do
jagunco, a moga decide, entdo, levar a mulher abandonada ao lider da oposi¢ao, por quem ja

estd apaixonada.
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A ampliagdo descrita acima reporta a presenca de modos de escritura e leitura presentes
no folhetim que se renovam no género televisivo - combinando anacronia e modernidade
(MARTIN-BARBERO, 2006) — envolvendo os dispositivos de sedu¢do na organizagdo por
episodios nos aspectos da duragdo e do suspense. Quanto a duragdo, o episédio que vai da
chegada do pai de Osmundo até a fuga da viava de Ilhéus se desenvolve por 30 capitulos.
Durante o desenrolar dos fatos, o telespectador tem o tempo necessario para se identificar com
as demandas dos novos personagens que sao inseridos na historia — a vitiva, a baba de Jerusa,
que a auxilia na missdao — ¢ acompanhar as varias acdes e peripécias desencadeadas, como
ocorre nos relatos dos folhetins.

Os fatos gerados por essa ampliagdo também sdo responsaveis por diversos momentos
de suspense que garantem os ganchos (MACHADO, 2000) na telenovela. Na preparagdo da ida
do Dr. Pimentel para visitar o timulo, alguns pontos prendem a aten¢do dos receptores, como
a revolta das mulheres da cidade por serem proibidas de irem ao cemitério, a abertura da faixa
de protesto contra a morte do dentista e o tiroteio no timulo. Nos proximos capitulos, a histéria
se desdobra no destino a ser dado a vitiva e seu filho, desde o envolvimento de Jerusa ao pedir
protecdo para os dois a Mundinho até a destrui¢do da livraria de Jodo Fulgéncio a mando dos
coronéis devido a protecdo que ele da a familia do jaguncgo.

A expansdo do episodio que relata a visita do pai de Osmundo ao cemitério e seus
desdobramentos contém temas de matriz melodramatica (MARTIN-BARBERO, 2006). Diante
do desamparo da vitiva do jagungo, Jerusa desempenha o papel de mocinha - moga rica, da
familia de mandatarios da cidade - compadece-se diante do sofrimento da mulher abandonada
e de seu filho e busca ajuda para eles. O tratamento dado ao melodrama, nesse episodio,
combina os sentimentos de medo, de dor e de entusiasmo, com estados de animo que se
remetem ao terrivel e a ternura (MARTIN-BARBERO, 2006).

Mundinho querendo impressionar a moga e, aliado aos seus desejos politicos, socorre
a viava. Esse gesto nobre do rapaz conquista o coragdo de Jerusa que, embora dividida entre a
lealdade devida a familia e as obrigagdes que eram inerentes as mulheres Bastos, rende-se aos
amores do galante mogo. O dilema entre o amor e a lealdade ¢ explorado de forma continua na
trama. Desconfiado do amor da neta pelo seu adversario politico, Ramiro Bastos presenteia
Jerusa com o rosario que pertenceu a avéd dela — mulher tida como simbolo da familia. A mae
de Jerusa fala da corrente das mulheres Bastos (lealdade), que nao pode ser quebrada. Dividida
entre a obediéncia a familia e a atragdo pelo jovem exportador, Jerusa se arrepende de mentir
para o av0, teme que seus atos sejam descobertos, o que causa muito sofrimento e culpa,

sentimentos bastante explorados no melodrama. O amor entre o casal sofre intimeros
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impedimentos antes de seu desenlace feliz, incluindo o ato da moga tomar uma grande dose de
medicamento para mostrar os sacrificios que estava disposta fazer por amor, estabelecendo
intertextualidade (KRISTEVA, 1974) com a tragédia de Romeu e Julieta na peca
shakespeariana, no entanto, o casal tem um final feliz no final da historia ap6s a morte do avo
de Jerusa.

Na versdo de 2012, a expansdo da narrativa televisiva também ¢ garantida pela
ampliacao de personagens ¢ do enredo. Uma das tramas acrescidas a telenovela ¢ feita por
intermédio de empréstimo (GENETTE, 2005) da personagem Lindinalva de outra obra de Jorge
Amado, Jubiaba (1935). A personagem Lindinalva em Jubiaba ¢ filha de um comendador
abastado e noiva do jovem advogado Gustavo Barreiras. Os pais da mog¢a morrem, arruinados
financeiramente, ela engravida do noivo que a abandona, sem apoio de ninguém, exceto da
empregada Amélia, ¢ largada na prostituicdo. Na adolescéncia a moga foi a paixdo de Balduino
- rapaz negro e pobre - que ¢ impedido de se relacionar com a jovem branca e, posteriormente,
torna-se seu protetor, a telenovela traz a historia da moca e a recria, dando-lhe outros sentidos
e relagdes na trama televisiva.

No remake, a personagem ¢ filha de um casal dono de um armarinho e noiva do esperto
Berto, o filho mais velho do Coronel Amancio e neto da vila D. Doroteia. Os pais da moca
morrem em um acidente por ocasido da primeira viagem da marinete — transporte de passageiros
- entre Ilhéus e Itabuna. J4 com problemas financeiros, eles sdo roubados durante a tragédia,
deixando a jovem filha totalmente desamparada, em companhia de Zulmira (Rejane Maya), sua
velha baba. Lindinalva pede socorro as irmas Dos Reis, Quinquina (Angela Ribeiro) e Florzinha
(Bete Mendes), sua madrinha, que exigem que a moga se livre de Zulmira, caso contrario nao
podem lhe oferecer ajuda. Ela recusa abandonar a velha baba e fica sozinha, sem dinheiro nem
para alimentagao.

Berto assedia-a e a estupra, obrigando a moga a trajar seu vestido de noiva durante o ato
sexual. Apods esse fato, a jovem se v€ totalmente s6; num dos dias de tristeza, ela ajuda
Fagundes, o jagunc¢o amigo de Gabriela, que passa a nutrir por ela sentimento de amor e
gratiddo. Diante do abandono, a moga decide se tornar uma das meninas do prostibulo Bataclan,
usando o nome de Linda, e entre os multiplos sofrimentos ¢ obrigada a ter relacdo sexual com
o proprio padrinho.

A Figura 23 mostra a transforma¢ao de Lindinalva apos sua chegada ao Bataclan. Na
primeira imagem, a jovem usa vestidos fechados, com luvas brancas, chapéu e maquiagem leve,

vestimentas adequadas para uma moga simples da época. Na segunda, a sensualidade da moga
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¢ ressaltada, no vestido justo e bordado com strass, enfeite no cabelo, joias grandes e

maquiagem forte que ressalta seus olhos e sua boca.

Figura 23: Lindinalva - de mocinha a prostituta

Fonte: Gabriela (2012).
Outra personagem acrescentada a trama ¢ Juvenal (Marco Pigossi), irmao mais novo de

Berto, com indole oposta ao irmdo, apaixona-se pela moga, tira-a do prostibulo e enfrenta toda
sorte de resisténcias da familia e da sociedade. O casal termina a histéria com um tipico final
de conto de fadas, partem de Ilhéus para casar e serem “felizes para sempre”.

A ampliagdo da trama do remake por empréstimo também evidencia aspectos da
mesticagem (MARTIN-BARBERO, 2006) entre a narrativa popular e a serialidade televisiva
no género telenovela. Como ocorre na versdo de 1975, os dispositivos de sedugdo na
organizagdo por episddios concernentes a duracdo e ao suspense estdo presentes nesse
acréscimo. A historia da moca estd presente desde o inicio da trama. Ela aparece pela primeira
vez no capitulo oito, quando Berto tenta tocar em seu corpo sem consentimento e ¢ repreendido
pelos pais da moga. No capitulo 74, acontece sua ultima cena, em que a moga e Juvenal estdo
partindo da cidade, Berto tenta mata-los e Fagundes salva os dois, assassinando Berto. O
desenlace da historia do casal se d& no trem, os dois partem para viverem sua historia de amor
longe de Ilhéus.

O suspense que o empréstimo da histdria de Lindinalva traz a telenovela ¢ um elemento
que fideliza o espectador na narrativa episédica (MACHADO, 2000). O percurso da moga ¢é
responsavel por muitos momentos que chocam e causam comog¢ao no espectador: o estupro da

jovem pelo noivo; o abandono a que ela é submetida ao procurar ajuda na cidade; as
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humilha¢des que sofre da avé do noivo; a primeira noite no Bataclan; a tentativa de assassinato
comandada por Berto e o desdobramento da histdria de amor vivida com Juvenal.

Outra caracteristica do folhetim que estd presente na telenovela ¢ a estrutura de obra
aberta (MARTIN-BARBERO, 2006), que ¢ flexivel diante da reagdo do receptor. Embora nio
tenham sido encontrados registros de mudancas no enredo da obra sobre a trama envolvendo o
papel de Lindinalva, pode se afirmar que ela foi muito bem recebida pelo publico. Segundo
publicacdes de revistas especializadas em narrativas televisivas da época, a historia da moga
rouba a aten¢do da protagonista e, por diversos capitulos, alavanca a audiéncia da obra.

O acréscimo da historia de Lindinalva a telenovela estabelece um didlogo proficuo com
as matrizes do melodrama (MARTIN-BARBERO, 2006) durante toda a exibi¢do do enredo,
fazendo com que o publico se alie ao sofrimento dela ao testemunhar os percalgos vividos por
ela e torca para que a jovem supere as dificuldades que enfrenta capitulo a capitulo, despertando
sentimentos de amor, de 6dio, de empatia também nos espectadores.

O primeiro tema que se apresenta na jornada da moga ¢ a fatalidade que se abate sobre
ela configurada na morte dos seus pais, deixando-a desamparada, sem protecdo familiar e sem
recursos financeiros para sobreviver. O segundo tema ¢ representado por meio das acdes de
quatro personagens que compdem o melodrama (MARTIN-BARBERO, 2006): a vitima —
moca desamparada, repudiada pela sociedade e perseguida pelo vilao; Berto - o vildo que se
aproveita do desespero da moga para tirar-lhe a virgindade, o bem mais precioso da mulher, de
acordo com os preceitos morais da sociedade da época, e depois a abandona; o justiceiro,
corporificado em Juvenal - o her6i - que chega de fora da cidade, com outros valores, apaixona-
se pela moga, tira-a do prostibulo e casa com ela e o ajudante do her6i — Fagundes — o jagunco
que mata Berto e permite que o casal tenha um final feliz.

Relacionada aos maus-tratos a Lindinalva encontra-se também a personagem Doroteia,
uma vild estereotipada, que encarna em si todos os tipos de maldade que se expandem em
direcdo aos diversos nucleos da telenovela. A avo de Berto € responsavel por um dos momentos
de maior sofrimento da mocinha, quando a jovem bate a porta da velha senhora em busca de
ajuda, Doroteia diz a ela “neto meu ndo se casa com perdida” e expulsa a moca de frente de sua
casa.

Os folhetins eletronicos (MEYER, 1996) confirmam a existéncia das matrizes do
melodrama e a estrutura do folhetim (MARTIN-BARBERO, 2006) na exploragdo dos temas e
na estrutura formal que acarretam um engajamento dos espectadores na sedugao daquilo que se

repete e nas novidades que cada obra apresenta.
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II — Entre a virtude e o pecado: o caso amoroso de Sinhazinha e
Osmundo

Outra historia de amor, com viés melodramatico, existente nas telenovelas é a de
Sinhazinha ¢ Osmundo. No romance, o casal ¢ retomado por intermédio da memoria
(RICOEUR, 2006), enquanto no produto televisivo eles sdo corporificados (SABOURAUD,
2010) e protagonizam um relacionamento amoroso impossivel, que termina em tragédia, e
prende a atencgdo do telespectador por aproximadamente 30 capitulos nas duas versoes, além
dos desdobramentos que a historia dos dois geram apds o assassinato deles. No romance, a
morte de Sinhazinha e Osmundo ¢ narrada no primeiro paragrafo da obra literaria e possui
aspectos de um caso extraconjugal entre uma jovem senhora casada e um moco. Tudo que se
sabe de Sinhazinha - “morena”, “mais para gorda”, “dada as festas na igreja” e de Osmundo —

“moco elegante, tirado a poeta” - ¢ informado por intermédio do narrador e das demais

personagens.

Essa historia de amor - por curiosa coincidéncia, como diria Dona Arminda —
comegou no mesmo dia claro, de sol primaveril, em que o fazendeiro Jesuino
Mendonga matou, “a tiros, sua esposa expoente da cidade local, morena, mais para
gorda, muito dada as festas de igreja, ¢ 0 Dr Osmundo Pimentel, cirurgido dentista
chegado a Ilhéus ha poucos meses, mogo elegante, tirado a poeta” (AMADO, 2012,

p-9).

Nas telenovelas, esse relacionamento envolve virtude, culpa e religiosidade. A esposa
de Jesuino ¢ uma mulher mais velha que se apaixona por um jovem rapaz, ¢ correspondida e
nem mesmo o medo de ser descoberto pelo marido e a preocupagdo de estar cometendo algo
errado afastam o casal. Em 1975, Sinhazinha € corporificada por Maria Fernanda, uma
importante atriz de teatro, cinema e televisao, que na época da telenovela tinha 50 anos de idade,
branca e magra, afastando-se da descri¢do do livro. A encarnagdo dessa atriz valida a discussao
sobre o branqueamento das personagens (ARAUJO, 2004) do escritor baiano na televisdo, que
no romance eram descritos como fruto da mistura de racas existentes na populacao brasileira.
A imagem evidencia, também, uma grande diferenca de idade entre ela e o jovem Osmundo,
representado por Jodo Paulo Adour, fato que por si s6 ja aponta para o improvavel
relacionamento amoroso entre o casal na década de 1920.

A telenovela, no entanto, constroi uma historia de amor entre o casal em vertentes
melodramaticas. Os encontros se dao inicialmente na igreja, porque Sinhazinha ¢ uma mulher
religiosa e sua tnica ocupagio publica sdo os assuntos relacionados as liturgias eclesiasticas. E

também pelo viés do sagrado que o interesse da esposa de Jesuino comega a ser despertado pelo

dentista, pois na visdo dela, ele “parecia” Sdo Sebastido - santo de sua devocdo. Essa



109

semelhanca ¢ usada como justificativa para os desejos de Sinhazinha e de certa forma redime-
ade sua culpa. A trama do casal oscila entre as virtudes da senhora que entende o envolvimento
com o jovem como pecado, algo errado e perigoso, € o desejo de consumar o relacionamento
que envolve culpa e medo, mas lhe traz momentos de felicidade.

Na telenovela de 1975, Sinhazinha havia prometido a Osmundo que o ajudaria a
conseguir clientela para o consultdrio dentario do rapaz, apaixonada, a senhora recua na sua
decisdo de auxiliar o dentista. Questionada por ele sobre o motivo de ndo cumprir com o

prometido, ela confessa 0 medo de perder o rapaz para uma moga mais nova.

Sinhazinha: Porque eu tive medo.

Osmundo: Medo de qué?

Sinhazinha: Eu fiquei muito assustada, fiquei com medo de que com todas aquelas
mogas no seu consultorio, o senhor ndo gostasse mais de mim. (Capitulo 22)

O didlogo entre o casal termina em um abrago apaixonado, mostrado em campo e
contracampo'?, que em close, o rosto do casal apaixonado mostra as emocdes vividas por eles

(Figura 24).

Figura 24: Aspectos melodramaticos na relacdo de Sinhazinha e Osmundo

¥

O tema do amor proibido reaparece, embora nao nos mesmos moldes de Jerusa e
Mundinho, pois aqui ha um impedimento que se refere ndo sé as divergéncias politicas, a
lealdade as regras familiares, mas ao fato de Sinhazinha ser uma mulher casada. Apesar disso,
o tom melodramatico em que o relacionamento dos amantes ¢ tratado, a luta da senhora entre
permanecer fiel aos seus principios ou ceder aos encantos do jovem parceiro, o entusiasmo de
Osmundo pela mulher e suas juras de amor eterno, transformam-no em um amor impossivel

que se encerra na tragédia anunciada — o assassinato dos dois pelo esposo de Sinhazinha.

12 Alternancia de planos orientados em sentidos opostos.
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O remake de Gabriela evidencia sua proximidade com a versao de 1975 na
corporificacdo da personagem Sinhazinha. Maité Proenca ¢ escolhida para encarnar a esposa
de Jesuino. Assim como Maria Fernanda, ela ¢ uma mulher madura, magra, branca e de olhos
verdes, afastando-se ainda mais do biotipo da personagem descrita no livro e reafirmando o
branqueamento das personagens amadianas nas telenovelas da emissora. A diferenca de idade
entre o casal de amantes também ¢ acentuada. O remake acrescenta outras tramas ao enredo
que evidenciam o viés melodramatico da relagdo, transformando a histéria em um grande amor
que sofre varios reveses: um marido abusivo, grosseiro e violento; chantagem da empregada;
perseguicdo da vila. Por outro lado, Sinhazinha e Osmundo, se tornam mais apaixonados,
planejam fugas e protagonizam encontros ardentes € amorosos.

Como na versao de 1975, as virtudes de Sinhazinha sdo ressaltadas no ambito do
religioso, na sua devocdo a Sdo Sebastido, na organizacdo de quermesses e de procissoes,
também permanece na trama a justificativa do interesse da mulher pelo dentista pela
semelhanca ao santo de devogao, em algumas cenas, a esposa de Jesuino vé a imagem do rapaz
enquanto faz suas rezas. A igreja também ¢ usada para justificar os constantes encontros do
casal, mas eles se concretizam no consultério do dentista.

As cenas no ambito privado de Jesuino e da esposa sdo constantes, e nesse ambiente,
ela sofre diversas humilhacdes. O sexo entre o casal ocorre quando ele tem vontade, sempre
acompanhado da frase que se popularizou nas redes sociais “Deite que eu vou lhe usar”. Em
algumas cenas, ela sofre violéncia doméstica e psicoldgica, o marido ressalta a inferioridade
das mulheres em relagdo aos homens. Nesta versdo, Jesuino tem as caracteristicas de vilao
(MARTIN-BARBERO, 2006) - ainda que também tenha um aspecto comico. Ele é um homem
mau, que nao tem nenhum respeito pela esposa - essas caracteristicas ndo aparecem nem no
livro nem na versao de 1975. No romance, Nacib pensa como a vida da jovem mulher devia ser
dificil ao lado de um velho, na telenovela anterior Jesuino ¢ simpatico, preocupado com as
pessoas, mas posteriormente se torna um assassino em nome dos costumes (tépico 1.4). O
esposo, apresentado como vildo no remake, também funciona como uma justificativa para a
traicdo de Sinhazinha, uma mulher oprimida, sem amor, que se encanta com o tratamento que
recebe do jovem amante.

O desejo da esposa de Jesuino em ser amada, a vontade de ter um relacionamento que
envolva romance, beijos na boca, conforme anunciado durante a trama, vem a tona quando ela
se encontra com Osmundo. O relacionamento do casal ¢ marcado pelo lirismo, por palavras
romanticas e pelo sonho da fuga para viverem felizes. Num dos encontros com a amada, ele

percebe que a mulher esta com o rosto marcado devido a violéncia de seu esposo, Osmundo se
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mostra indignado com a atitude do coronel e diz a D. Sinhazinha “Como ele pode lhe tratar com
brutalidade, se a senhora s6 merece amor? Amor, sim- Amor! ” (Capitulo 11).

Mesmo feliz em encontrar o seu grande amor - amével e romantico - Sinhazinha se vé
em constante conflito entre manter a virtude de uma mulher casada e religiosa, mas oprimida
ou se entregar ao pecado em nome de um sentimento nobre. No capitulo 15, o casal tem seu
primeiro encontro e ap6s a relagdo sexual, Sinhazinha chora abragada ao rapaz; o didlogo entre
o casal mostra a culpa da mulher diante do pecado que entende ter cometido € o romantismo do
dentista, temas ligados ao melodrama:

Sinhazinha: Eu sou uma mulher casada.

Osmundo: Isso ¢ o que mais me doi, saber que vocé vai voltar para junto de
seu marido.

Sinhazinha: Eu nio devia estar aqui. E pecado!

Osmundo: Como pode ser pecado se Deus me faz sentir assim,
completamente teu, desde a primeira vez que te vi, saber que tu ¢ feita pra
mim e eu pra ti (Capitulo 14).

Na Figura 25, com a camera colocada acima do cenario, numa movimentagdo no sentido
vertical sobre o eixo horizontal — em tilt'> (MARTIN, 2005) — tem-se a imagem do primeiro
encontro dos amantes, vista sob as folhas que se alojam na claraboia do s6tdo, usado como

dormitorio do rapaz na mesma casa que se instala seu consultdrio dentério.

Figura 25: Encontros de Sinhazinha e Osmundo regados de romantismo e sexualidade.

Fonte: Recortes de Gabriela (2012). Capitulo 14.
A partir da analise feita acima, verifica-se que o melodrama estd presente na composi¢ao

da historia de Sinhazinha ¢ Osmundo, transformando um caso amoroso descrito no livro em

1 . A e . .
3 Movimento da cAmera sobre seu proprio eixo na vertical.
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uma intensa histéria de amor, envolvendo um desejo de virtude que se desvanece diante da
figura salvadora do mocinho que chega para libertar a mulher das garras de um vildo que a faz
sofrer. Embora Sinhazinha oscile entre o desejo de manter a virtude e a consumagao do amor
proibido, vista sobre a égide do pecado, o ultimo vence. O destino dos amantes, assim como
nas outras duas obras analisadas, termina de forma tragica. Na comparacdo das telenovelas,
percebe-se que a versdo de 2012 amplia o viés melodramatico na historia dos amantes, o que

ressalta o carater dualista da trama.

III — A disputa politica e a luta entre o bem e o mal nas telenovelas

O romance de Jorge Amado tem como elemento tematico de relevo a passagem de poder
entre setores da burguesia - configurados como defensores do atraso e do progresso - que lutam
entre si. No entanto, independente do posicionamento politico, conservadores ou progressistas,
em algum momento da historia eles t€m um discurso marcado por interesses individuais, com
posturas que impedem de serem vistos de forma tao dicotdmica.

No romance, o leitor ¢ constantemente informado que por trds do imenso desejo de
progresso, do bem do povo - representado pela oposi¢do aos membros da oligarquia rural -
sempre ha um interesse particular de poder, de reconhecimento, de vantagens financeiras que
os movem. Um dos aliados de Mundinho, o Capitdo, sempre desejou mandar na politica local,
mas ndo era fazendeiro, ndo tinha dinheiro para gastar e, assim, “estava explicada sua amizade
com Mundinho [...]” (AMADO, 2012, p. 116). O exportador e seus aliados defendem novos
tempos para a cidade de Ilhéus, condenam o uso da violéncia na resolu¢do dos problemas -
velha pratica dos coron€is que usam os jaguncos para eliminar inimigos, forjar resultados de
eleicdo, apropriar-se das terras cacaueiras e incendiar jornais, quando necessario. No entanto,
ao se sentirem temerosos em ndo conseguir terminar as obras da Barra, ndo titubeiam e utilizam
0s jaguncos para protegerem os engenheiros: “Das fazendas de Altino Brandao e de Ribeirinho
desceram jaguncos. Os engenheiros, durante algum tempo, andaram acompanhados de
estranhos guarda-costas” (AMADO, 2012, p. 231). A oposi¢do, no entanto, justifica seus atos
no discurso alicer¢ado na necessidade de vencer o atraso na cidade.

Quando do assassinato de D. Sinhazinha e de Osmundo, a cidade fica cheia de
efervescéncia, todos buscam por noticias, querem satisfazer a curiosidade sobre o ocorrido e os
comentarios sobre o fato se espalham pelo local. No dia do assassinato, o bar de Nacib fica

lotado, as mesas enchem, as pessoas presentes comentam e discutem o ocorrido, o narrador do
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livro afirma “unanimemente davam razdo ao fazendeiro, ndo se elevava voz — nem mesmo de
mulher em atrio de igreja — para defender a pobre formosa Sinhazinha” (AMADO, 2012, p. 87).
Membros da oposi¢do, defensores do progresso, também concordam com os velhos costumes
ilheenses, como se v€ na passagem em que o narrador discorre sobre a posi¢dao do aliado de
Mundinho “Ele também, Capitdo, ndo desculpava a mulher casada esquecida de seus deveres”
(AMADQO, 2012, p. 93) A ideia de que apesar dos arranjos politicos, os homens de I1héus nao
possuem um posicionamento que clama pela renovagao dos costumes retrogrados € confirmada
pelo narrador: “S6 numa coisa estavam todos de acordo: em matar mulher adultera [...]”
(AMADO, 2012, p. 132).

O personagem Joao Fulgéncio - “homem de muito saber, dono da Papelaria Modelo,
centro da vida cultural de Ilhéus” (AMADO, 2012, p. 09), aliado de Mundinho na luta pela
chegada do progresso, mesmo sendo visto como uma pessoa instruida, progressista, considera
Gloria, a rapariga do coronel Coriolano, como “uma necessidade social [...]” (AMADO, 2012,
p. 124), pois na visdo dele, a presen¢a da amante do coronel na janela, com seus seios fartos,
sua beleza, fazia bem para o casamento dos homens ilheenses, pois apOs observarem a moga,
eles relacionavam-se com suas mulheres mais felizes, pensando em tio bela figura, que exposta
pode ser usada em favor das necessidades masculinas. Assim, tanto os homens que representam
o velho como aqueles que sdo adeptos ao novo enunciam em seus discursos € t€ém em suas
atitudes posi¢des que visam manter o poder vigente e advogam, ainda, em favor de seus
interesses pessoais.

A dicotomia entre o bem e o mal ¢ um paradigma elementar presente no melodrama. O
aproveitamento desse tema (GOMES, 2006) nas telenovelas € recorrente e esse dualismo se faz
presente no enredo das adaptagdes de Gabriela, cravo e canela. Na versdao de 1975, desde o
inicio da trama, os coronéis mostram os métodos usados para manter o poder na cidade. Cel.
Ramiro nega recursos para a edi¢ao diaria do jornal de Dr. Peldpidas, afirmando que politicos
nao precisam dessas publicagdes que, a qualquer descontentamento, podem se voltar contra eles
(Capitulo 03). Os velhos coronéis nao hesitam em usar jaguncos para castigarem Juca Viana e
Chiquinha, rapariga do coronel Coriolano, quando descobrem o caso amoroso do casal; embora
o chefe da intendéncia diga discordar de métodos violentos, ndo faz nada para impedir sua
utilizacdo e afirma que os jaguncos ‘“sao um mal necessario” (Capitulo 13). Ramiro Bastos se
apresenta como um homem que defende as leis patriarcais e os costumes da sociedade de I1héus,

ele entende que o lugar de mulher é em casa, conforme Jerusa diz @ amiga Malvina (Capitulo

14).
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Mundinho ¢ apresentado como um jovem paulista, com ligagdes com o Governo do Pais
no Rio de Janeiro, exportador de cacau que tem interesse no desenvolvimento econdmico na
cidade cacaueira. Apesar desses posicionamentos inovadores, espalham-se pelo enredo
diversos indicios de que as intengdes dos personagens que representam os desejos de progresso
sdo também permeadas por interesses individuais, e que eles possuem posi¢des retrogradas
quando se trata das mudangas no cerne da sociedade. Assim como ocorre na obra literdria, no
episodio em que o coronel Jesuino assassina sua esposa Sinhazinha e o dentista Osmundo em
“defesa da honra”, a postura dos homens da oposi¢ao nao difere do demonstrado pelos coronéis
que protegem o amigo e¢ defendem que o ato praticado foi legitimo. O Dr. Ezequiel (Jayme
Barcellos), advogado alinhado aos ideais progressistas, insiste em afirmar que a culpa do
ocorrido ¢ de D. Sinhazinha, porque mulher “vira a cabega da gente, ¢ tenta¢do, ¢ o diabo”
(Capitulo 27), para logo a seguir defender que ela ndo tem desculpa pelos atos, mas que
Osmundo, por ser homem, “nao podia recusar uma mulher bonita” (Capitulo 27).

Na efervescéncia causada pelo crime na cidade, o Capitdo Cazuza (Sérgio de Oliveira),
quando questionado por seus companheiros sobre sua posi¢ao diante do ocorrido, responde:
“Eu ndo tenho opinido, eu s6 quero acompanhar os fatos para tirar as vantagens que interessam
anossa linha politica” (Capitulo 27); mais tarde, quando Mundinho expressa o desejo de cuidar
do enterro do dentista, ¢ aconselhado pelo Capitao a ndo fazer isso, porque no futuro, quando
eles fossem pedir votos, as pessoas iam lembrar que ele havia apoiado um rapaz que desgragou
uma importante familia de Ilhéus.

O Doutor Pelopidas (Ary Fontoura), também adepto a chegada do progresso, homem
considerado inteligente, autor de artigos polémicos publicados no jornal local, afirma a respeito
da organizagdo do enterro do amante de D. Sinhazinha: “como politico acho que ele (Dr.
Ezequiel) tem toda razdo”. Diante dos argumentos dos amigos e de seus proprios interesses,
Mundinho desiste da nobre fun¢do de fazer o enterro do amigo.

Quando o exportador aceita proteger a viiva e seu filho a pedido de Jerusa, ele ¢ alertado
pelo Capitdo das benesses politicas que esse fato pode trazer ao grupo, mesmo dividido entre a
fidelidade a neta de Ramiro, por quem ja nutre um sentimento amoroso, ou em angariar
dividendos politicos, opta pela segunda opgao. No capitulo 42, os dois membros da oposicao
discutem se devem ou nao publicar um artigo no jornal local, denunciando os atos dos coronéis:

Capitao: Bom, Mundinho, vamos buscar o Doutor para fazer o artigo?
Mundinho: Que artigo?

Capitao: Sobre a mulher do jagungo. Vamos perder essa oportunidade? Essa
moga deu de mao beijada um grande trunfo contra o avo dela.. Imagina o
depoimento que vamos publicar sobre a mulher do jagungo, que foi atirada na
miséria por obra e graca dos coronéis.
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Mundinho: E isso pode dar muito barulho, mas por outro lado é uma traicio
danada com Jerusa.

Capitao: Ah isso é, mas o que importa mais: a campanha ou ela? (Capitulo
42).

Mundinho autoriza o Doutor a escrever o artigo para o jornal, mostrando que os seus
interesses politicos precedem até mesmo sobre o bem-estar da mulher que diz amar.

A descricao desses pontos de Gabriela (1975) aponta que embora a telenovela tenha em
sua composi¢do elementos presentes no melodrama (MARTIN-BARBERO, 2006) ¢ em varios
momentos esses aspectos ficam visiveis na dicotomia entre o bem e o mal, a versao de 1975
acena para discussdes criticas sobre essa relagdo se aproximando do romance. Isso, no entanto,
nao impede que a luta politica seja marcada pelo novo — como simbolo do progresso - ligada as
boas acdes e pelo velho — como simbolo do retrocesso.

Apesar desse teor critico que ndo toma as personagens em polos totalmente opostos, sdo
os mandatarios de Ilhéus que praticam as a¢des ligadas ao vildo: incendeiam jornais, destroem
livrarias, mandam jagung¢os matar adversarios, perseguem os desafetos, atravancam o progresso
da regido e assassinam mulheres. Em contrapartida, os representantes da oposi¢ao que almejam
0 progresso, conseguem as melhorias do porto, a equiparagdo do gindsio, apoiam a criagdo do
clube Progresso para o lazer da familia e a chegada do cinema na cidade e, ainda, sdo
mantenedores da imprensa na cidade. Esses fatos dividem as personagens da telenovela em
bons e maus e mantém a visdo maniqueista (MARTIN-BARBERO, 2006) do melodrama.

No remake, a polaridade da visdo maniqueista ¢ acentuada e as personagens sao
claramente divididas entre os que pertencem ao lado do bem, representadas como as defensoras
do progresso na disputa politica, e os pertencentes ao mal, aquelas que defendem o atraso por
meio da manutencdo do poder vigente. Mundinho ¢ convidado pelos membros da oposi¢do para
lidera-los, aceita a missdo e promete trazer o progresso para Ilhéus. Dentre suas lutas estdo as
melhorias do Porto da Barra, melhoria nas estradas que dao acesso a cidade e, prontamente,
comega a patrocinar o jornal diario de Ilhéus. Ramiro Bastos, por sua vez, mostra sua postura
politica conservadora ao negar apoio ao jornal, ndo investe no porto, pois tem um compromisso
com o governo da Bahia (Salvador) de que todo o cacau exportado deve passar pela Capital a
fim de gerar lucros para essa cidade em troca de apoio politico ao coronel e seus aliados
(Capitulo 11).

Para manter o poder, Ramiro Bastos ndo poupa de suas ofensas e ameagas nem os
proprios familiares. Alfredo (Bertrand Duarte), seu filho e deputado da regido, € constantemente

ofendido e chamado de nomes de baixo caldo por ndo conseguir atender aos interesses do pai.
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O coronel ofende sua neta Jerusa, a quem diz amar, e afirma que ¢ melhor vé-la morta do que
ao lado de Mundinho (Capitulo 16). Na luta entre o coronel e o exportador encontram-se
diferencas entre o livro e entre as duas telenovelas, tanto no posicionamento de Ramiro Bastos
quanto de Mundinho Falcdo. Na versao de 2012, Ramiro nao hesita em usar os servigos dos
jaguncos para amedrontar os adversarios, fazer suas vingangas pessoais ¢ manter a cidade sob
seu jugo.

Uma diferenca entre Mundinho de 2012 ¢ as outras obras estudadas esta na recusa de
usar jaguncos na resolucao de seus problemas. A melhoria da estrada que liga Ilhéus e Itabuna
¢ uma das benfeitorias conseguidas por Mundinho apds o acidente com a marinete. Ao ficar
sabendo que as obras estdo sendo feitas, Ramiro manda seu parceiro coronel Melk trazer
jaguncos de sua fazenda para assustar os trabalhadores, matar o chefe da obra e destruir os
equipamentos no local. Ao saber do ocorrido, Mundinho diz que vai pedir tropas federais para
proteger os trabalhadores e garantir o prosseguimento do trabalho (capitulo 46). Ao enunciar
que recorrera a um poder constituido para prote¢do dos trabalhadores, o exportador se firma
como um homem de bons principios, que ndo busca justica usando métodos ilegais e se
diferencia do opositor que faz justica com uso de meios espurios, refor¢ando presenga da matriz
do melodrama nesta versao.

Outra atitude de Mundinho que lhe confere a marca do Justiceiro no remake, encontra-
se no posicionamento do rapaz apds o episodio de violéncia do coronel Ramiro contra o magico
Principe Sandra (Emilio Orciollo Neto) e a bailarina Anabela (Bruna Linzmeyer) (capitulo 44).
O casal de artistas tenta aplicar um golpe no coronel para roubar o dinheiro dele. Ao descobrir
as intengdes dos artistas, Ramiro leva-os para um local isolado e junto com seus jaguncos,
espancam-nos ¢ depois manda um dos seus subordinados castrar o Principe Sandra. Ao saber
desse fato, Mundinho enfrenta o coronel, em detrimento de perder qualquer oportunidade de

ter um relacionamento com a neta do coronel (capitulo 44):

Mundinho: Coronel Ramiro, quero lhe dizer com todas as letras: o senhor ¢ um
monstro!

Ramiro: E o qué? Veio me ofender na minha casa!

Mundinho: Eu vim porque tudo que eu tenho para dizer para o Senhor, estd aqui 6
(mostra a garganta) entalado na minha garganta. O Senhor ¢ um homem sem lei. Devia
estar atras das grades.

Ramiro: Moleque! Cuidado com suas palavras!

Mundinho: Por qué? Vai me capar como fez com o principe?

Ramiro: Oh... esta cheio de dores por causa daquele infeliz [...]

O episddio da castracdo do magico envolve uma propor¢ao de crueldade extrema, a
perversidade do vildio (MARTIN-BARBERO, 2006) ¢ uma alteragdo da histéria do livro para
os tons melodramaticos do folhetim eletronico, ressaltando que esse episddio também ndo

existe na versao de 1975.
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No remake, as posi¢des politicas também refletem nas personagens no que concerne as
posturas em relagdo aos costumes atrasados que ainda estdo presentes na sociedade ilheense,
principalmente, no que diz respeito as leis patriarcais que cerceiam a vida das personagens
femininas. Os representantes da oligarquia rural refletem, no dambito de suas atitudes e discursos
a desvalorizagdao da mulher na sociedade e o cerceamento de sua liberdade e direitos.

O coronel Melk, um dos maiores defensores dos ideais representados pelo grupo do
coronel Ramiro, expressa em seus didlogos uma visao extremamente pejorativa das mulheres,
como ocorre quando as prostitutas fazem greve para poderem participar de uma procissao para
que chova e as rogas de cacau sejam salvas. Sua filha Malvina argumenta que elas também tém
o direito de participarem do evento religioso, o pai responde que “direito de quenga ¢ receber

',’

quando abre as pernas! ” (Capitulo 9). A fala do coronel reafirma a visdo de que cada mulher
tem um papel dentro daquela sociedade, as prostitutas desempenham uma fungao relevante na
visdo masculina na obra, cabe a elas, assim como as raparigas — mogas mantidas como amantes
pelos coronéis — propiciar prazer aos homens da cidade.

Por outro lado, os personagens defensores do progresso econdmico para a cidade sdo
caracterizados como possuidores de ideais nobres, e isso se manifesta também na forma como
tratam as mulheres, nos discursos que pronunciam em relagdo ao tratamento desigual que elas
sofrem e nos relacionamentos amorosos que vivem. Juvenal € um rapaz sensivel que ao retornar
a Ilhéus, ao término dos seus estudos, vé-se obrigado a frequentar o Bataclan, o prostibulo da
cidade, para satisfazer aos anseios do pai e cumprir com o papel destinado aos mogos na
sociedade. No bordel, ele diz a Teodora, uma das jovens da casa, que ¢ virgem, porque “o corpo
de uma mulher merece muito amor” (Capitulo 18) e ele s6 quer se deitar com alguém que ame
de verdade. O discurso de Juvenal difere da concepcao corrente da €época, ao mostrar respeito
por seu corpo e pelo corpo das mulheres.

O assassinato de D. Sinhazinha e de Osmundo pelo esposo causam reagdes distintas
entre as personagens na telenovela de 2012. Os coronéis apoiam Jesuino e validam a agdo de
matar a esposa. Coronel Ramiro afirma a respeito da atitude do correligionario “ [...] homem
que ¢ homem ndo aceita trai¢do, mostrou que ¢ macho” e coronel Amancio se revolta contra as
“novas” leis que inventaram e permitem que se abra processo contra um homem que lava a
honra com sangue “[...] agora homem ¢ obrigado a ser corno” (Capitulo 44).

Em contrapartida, os membros da oposicao discordam da atitude brutal do coronel
Jesuino e consideram o ato um homicidio. Juvenal replica D. Doroteia, que defende a morte de
Sinhazinha como necessaria para preservar a moral e os bons costumes, afirmando: “a senhora

me perdoe minha avd, mas eu penso que respeitar a moral nao dé o direito de ninguém matar
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ninguém”. Mundinho Falcdo, por sua vez, assume a organizacdo dos velorios dos dois
assassinados, manda publicar uma noticia sobre o ocorrido, ressaltando que “Assassinato. Foi
0 que aconteceu aqui: um assassinato. E o coronel Jesuino vai ter que pagar” (Capitulo 31).
Assim, nota-se que a adaptagdo de 2012 evidencia a polaridade na luta entre o bem e o
mal, as personagens sdo excessivamente estereotipadas, causando um esvaziamento critico nas
posicdes expressas por elas. Os defensores do progresso estdo também ligados as causas sociais,
a defesa do direito das mulheres, usam de formas legais para resolver seus problemas e almejam
igualdade entre as pessoas, enquanto os conservadores sao incapazes de acdes que beneficiem
outros, estdo sempre voltados para seus proprios interesses € usam métodos espurios para

alcangarem seus objetivos.

Conclusao do capitulo

Na transposi¢do do romance amadiano para as telenovelas da Rede Globo, da-se a
passagem da linguagem escrita para a audiovisual (ELESTRON, 2017), da literatura para o
popular midiatico, da obra de autor a um modo de produgio coletivo (MARTIN-BARBERO,
2006), que envolve atores, diretores, roteiristas, operadores de camera, entre outros perfis
profissionais e artisticos que implicam em formas diferenciadas de se contar uma historia.

Quanto as convengdes do gé€nero televisivo, cabe notar as matrizes melodramaticas da
telenovela (MARTIN-BARBERO, 2006) que se manifestam no esquematismo das agdes e na
caracterizagdo dos personagens, com a divisdo bipolar entre bem e mal, o maniqueismo e a
construgio de personagens planos (ROSENBERG apud CANDIDO, 2007), a dramatizagio das
identidades perdidas ou desconhecidas, a busca de reconhecimento, os trajetos de afirmagao
social, as ameacas de perdas, as fatalidades (GOMES, 2006). Também ¢ importante ressaltar as
raizes no folhetim (MARTIN-BARBERO, 2006) expressas na estrutura formal das obras
audiovisuais, na fragmentacdo em capitulos, com intervalos, na ampliagdo da narrativa, na
mudanga na relagdo entre publico e autor, e na permeabilidade a “entrada” de personagens no
decorrer da historia.

O popular e 0 massivo se entrelacam e configuram essa forma de tessitura de matrizes
culturais, concordando com Martin-Barbero (2004) quando diz que a televisao apresenta um
desafio particular a pesquisa: compreender aquilo que, em seu funcionamento, permite articular
o discurso da modernizagdo com a anacronia, com as formas de contar historias marcadas pela

oralidade e a pela cultura popular.
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Na telenovela de 1975, destaca-se uma ampliagdo na narrativa que se mantém na trama
por 30 capitulos e acrescenta ao enredo personagens ndo existentes no livro. Esse acréscimo
permite a aproximacao do casal Mundinho e Jerusa e provoca muitas desavengas entre os
mandatarios de Ilhéus e os representantes da oposicao. No remake, a ampliagdo se da por
empréstimo (GENETTE, 2006) de outra obra literaria de Jorge Amado, a histéria de Lindinalva,
que permanece no enredo da telenovela por praticamente toda a obra televisiva, despertando
sentimentos de compaixao, 6dio e revolta que contribuem para garantir os ganchos que geram
suspense na narrativa por episodio. Outro aspecto que se destaca nessa ampliacao diz respeito
a telenovela ser uma obra aberta (MARTIN-BARBERO, 2006) que permite um feedback dos
espectadores, no caso, de Lindinalva ressalta-se a imensa simpatia que a histéria da menina
sofrida gera no publico.

No que concerne aos temas melodramaticos (MARTIN-BARBERO, 2006), observa-se
que os mesmos estdo presentes nas duas adaptacdes. A ampliagdo da trama com acréscimo da
vitiva e seu filho na versdo de 1975 destaca os seguintes temas melodramaticos (GOMES,
20006): a lealdade as origens da mocinha versus o amor proibido, representada nos sentimentos
de Jerusa, que se via dividida entre a fidelidade a familia e o amor de Mundinho; em
consonancia a esse sentimento da moga, ha também o amor proibido, que se configura na
desaprovacao dos Bastos ao seu amor pelo lider da oposicdo. O empréstimo realizado pela
telenovela de 2012 possui uma vertente melodramatica muito forte, com os seguintes temas: a
fatalidade configurada na morte dos pais da mocinha, o engano da vitima pelo vilao que lhe
traz grandes sofrimentos, o encontro da heroina com o justiceiro que a salva e, ainda, ¢ marcado
pela presenca do ajudante do herdi que mata o vildo.

As telenovelas transformam o caso do casal - Sinhazinha e Osmundo - em um amor
proibido entre uma mulher mais velha e um rapaz. A histdria dos dois circula no ambito da
virtude e do pecado, em que Sinhazinha transita, ora querendo manter sua honra, ora
entregando-se ao amor do dentista; o relacionamento extraconjugal ¢ por justificado uma
questao religiosa — a mulher se apaixona pelo mogo por sua semelhanga ao seu Santo de
devocdo. Destaca-se, entretanto, que o viés melodramatico ¢ muito mais acentuado na versao
de 2012 que acrescenta a historia dos amantes um marido abusivo e persegui¢des das vilas.

Esse género televisivo apresenta um aspecto maniqueista acentuando a diferenca entre
os bons e os maus. A polarizagdo ¢ feita por intermédio da luta que se trava pelo poder em
Ilhéus. No entanto, pode-se constatar que a adaptagdo de 1975 tem um viés critico mais
profundo e mostra os defensores do progresso em posi¢cdes menos dualistas, nem sempre bons

e nem sempre maus. S3o homens que defendem seus interesses, almejam outra ordem politica
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para o local, baseada num deslocamento do poder que sai da oligarquia rural para a burguesia
urbana, constituida por interesses proprios de seus integrantes. A telenovela aproxima-se da
visao do romance e mantém a dualidade nas personagens pertencentes a oposi¢do, que ora agem
com atitudes humanizadas, em busca do bem de todos, ¢ ora em defesa de seus proprios
interesses em busca do poder.

A adaptacao de 2012 evidencia a polaridade na luta entre o bem e o mal, os personagens
sdo excessivamente estereotipados, causando um esvaziamento critico nas posigdes expressas
por elas. Os defensores do progresso estao também ligados as causas sociais, a defesa do direito
das mulheres, usam de formas legais para resolver seus problemas e almejam igualdade entre
as pessoas, enquanto os conservadores sdo incapazes de agdes que beneficiem outros, estdo
sempre voltados para seus proprios interesses.

Os pontos analisados buscam enfatizar aspectos em que o popular ¢ o massivo
(MARTIN-BARBERO, 2006) se entrelacam e configuram novas formas de tessitura de
diferentes matrizes culturais, um espago de entrecruzamentos, remetendo ao pensamento de
Martin-Barbero (2004) para quem a televisao ¢ alimentada pelas matrizes culturais, por isso
apresenta desafio particular a pesquisa da comunicagao que consiste em compreender aquilo
que em seu funcionamento permite articular o discurso da modernizagdo, com a exploracao de
outros dispositivos de narragdo - conforme visto no primeiro capitulo deste trabalho - com
formas de contar historias existentes na cultura popular.

No género, como funcionamento social dos relatos (MARTIN-BARBERO, 2004) que
atravessa as condi¢des de producdo com as de consumo se faz presente a modernidade e a
anacronia. Nas andlises expostas, percebe-se o quanto dessas matrizes culturais estdo presentes
nos folhetins eletronicos (MEYER, 1996), produtos narrados com o uso de outras tecnicidades
(MARTIN-BARBERO, 2006), mas que retomam aspectos estruturais das narrativas populares
que se atualizam nas midias audiovisuais e atraem os espectadores para o consumo desses

produtos midiaticos.
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CAPITULO 3: ESPACO, TEMPO E MEMORIA

As transposi¢des de obras literdrias para televisdo e cinema possuem uma marca
temporal, j& que elas retomam uma histéria no passado e a repropde no presente da adaptacao;
trazem em si a marca de anterioridade da obra de partida e as atualizagdes para o agora do
produto audiovisual, o qual se remete & memoria (RICOEUR, 2007). O romance Gabriela,
cravo e canela ¢ ambientado em um tempo anterior ao da sua escrita, o que configura um lapso
temporal entre o enunciado no enredo e a sua enunciagdo, denotando que os temas propostos ja
estejam atravessados pelo olhar do agora do momento da sua elaboragdo. As adaptagdes para
televisdo realizam um movimento semelhante, pois se valem da anterioridade da obra de partida
e a propdem nas telenovelas realizadas no presente de cada adaptagao.

Quando o individuo recorda de algo, relembra também o lugar em que estava, da casa
em que morava, da cidade conhecida, de forma que “¢ daqui que eu evoco todos esses ‘las’
onde eu estava” (RICOEUR, 2007, p. 57), visto que o tempo se da nas vivéncias que ocorrem
no espago. As adaptacdes retomam esses tempos, desde seus espacos do agora. No caso
especifico desses produtos audiovisuais, reelaboram e representam esses tempos-espagos em
outra linguagem — imagética e sonora. Temporalidades e espacialidades contextualizam as
narrativas e trazem consigo marcas culturais, politicas, sociais e econdmicas das sociedades e
dos individuos dos enredos - quer sejam elas historicas, cotidianas ou ficcionais.

A forma como os espacos sao habitados pelos individuos ndo ¢ homogénea. Os sujeitos
sao configurados pelos e nos espagos que lhes sao possiveis ou permitidos para que habitem e
se relacionem com as agdes que desejam ou podem exercer. A categoria de espaco habitado
(RICOEUR, 2007) permite pensar a temporalidade em consonancia com a experiéncia da
espacialidade, na qual se movimentam os personagens dos fatos contados. O autor fala do
espago como experiéncia viva, ancorado na extensao do corpo e de seu ambiente; o espago nao
¢ uma categoria demarcada apenas geograficamente, mas ¢ atravessado por temporalidades e
pela existéncia do sujeito.

Nessa perspectiva, o presente capitulo discute as tematicas situadas no espago do habitar
e do praticar, os quais conciliam as reminiscéncias e as vivéncias dos sujeitos sociais, visto que
tanto rememorar como vivenciar acontecem articulando espago e tempo. A experiéncia das
pessoas com o tempo e o lugar, na perspectiva do vivido (RICOEUR, 2007), possibilita a
discussdao sobre as diferentes formas de habitar dos sujeitos, dos usos dos espagos como
esferas de acgdo social” (DA MATTA, 1977, p.33) dos personagens do romance e das

telenovelas. Desse conjunto de personagens que t€ém suas vivéncias atravessadas pelas regras



122

de ocupagdo das espacialidades na Ilhéus de 1925, opta-se por aprofundar, nesta pesquisa, as
espacos destinados as personagens femininas. Essa escolha se dé pela representatividade delas
no conjunto da obra amadiana, mesmo antes de 1958, quando o autor inicia, com Gabriela,
cravo e canela, um ciclo de romances intitulados por nomes femininos.

Personagens como Livia, de Mar Morto, ja mostram a forca da mulher, quando ela se
nega a ser mais uma vitva de marinheiro e decide comandar o saveiro do marido apos sua
morte. Outras personagens de Jorge Amado também transgridem e superam os codigos das
desigualdades impostas ao feminino, entre as quais se pode citar Dora, em Capitdes de Areia,
Tereza Batista, em Tereza Batista cansada de guerra e Tieta, em Tieta do Agreste. No romance,
objeto desta pesquisa, algumas mulheres também quebram a ordem estabelecida da sociedade
contextualizada na obra. Trés delas se destacam por terem em si a chancela da transgressao
(MOUTINHO, 2004) das normas e valores que lhe sdo atribuidos na organizacao local vigente,
pois ndo se enquadram nos papéis que lhes sdo franqueados e subvertem as espacialidades a
elas reservadas pelos homens: Gabriela, Malvina e Gléria.

Entendendo os elementos associados a espacialidade e a temporalidade nas narrativas
como categorias que balizam os aspectos socioculturais no enredo, e expressam a rememoragao
do contexto ficcional, neste capitulo, mapeiam-se as ocupagdes dos espacos pelas mulheres no
enredo_ como articulacdo das condigdes sociais da experiéncia feminina nas obras. Tragando um
paralelo com as recriagdes propostas pelas adaptacdes, verifica-se como elas reconfiguram o
uso social dos espagos atribuidos as personagens femininas, no movimento mnemonico de
retomada do texto de partida e de atravessamento do tempo presente nas adaptacdes em
linguagem audiovisual.

Na esteira dessa argumentagdo, observa-se que nas telenovelas as mulheres mantém-se
restritas aos mesmos espacos enunciados no livro, sem que haja uma expansao no dmbito do
exercicio de novas profissdes, de conquistas femininas no ambito publico. Na telenovela de
2012, hd um esvaziamento dos papéis femininos por meio da expansao do uso do corpo
feminino nas cenas de sexualidade (Gabriela), do esquematismo na discussao de pontos
relevantes para luta feminina (Malvina) e da comicidade acritica, na atuagdo de Gloria: as trés
personagens que concentram as discussdes sobre o papel da mulher na sociedade patriarcal

descrita na obra amadiana.

3.1 A DISCUSSAO ESPACO TEMPORAL NA LITERATURA E NO AUDIOVISUAL
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Nas discussdes espaco-temporais, tanto na teoria literdria quanto nos estudos sobre
cinema e televisdo, autores como Lotman (1978a), Bakthin (2014) e Soethe (2007), na
literatura, e Gaudreault e Jost (2009), Casetti e Chio (1999), Sabouraud (2010) e Martin (2005),
no cinema/televisao, discutem o entrelagamento dessas categorias na narrativa, visto que sao
fontes potenciais de significa¢des nos textos artisticos (LOTMAN, 1978a). Essas categorias sao
aqui associadas ao conceito de espago habitado Ricoeur (2007), que o define como um meio
de: “mudar de signo conjuntamente o espago no qual se deslocam os protagonistas de uma
histéria narrada e o tempo no qual os acontecimentos se desenrolam” (RICOEUR, 2007, p.
156), de modo que essa relagdo ¢ compreendida como uma experiéncia viva, ancorada na
extensao do corpo e de seu ambiente.

As agdes que se articulam em um enredo ficcional, independente do suporte em que ¢
constituido, estdo ligadas por sequéncias espaciais e temporais. H4 uma ordem das coisas no
espaco e no tempo vivido pelas personagens, ha o que vem antes e o que vem depois ao olhar
do receptor, seja na tela, no palco ou no texto (XAVIER, 2003). Na literatura, o escritor utiliza
palavras para demonstrar o transcorrer ou retroceder do tempo e localizar o leitor no ambiente
em que as agoes se desenrolam. Nos audiovisuais, o tempo — invisivel — € preenchido pelo
visivel do espago ocupado pela sequéncia de imagens (SABOURAUD, 2010). A televisdo,
assim como o cinema, utiliza-se do mundo imagético para tracar o percurso temporal que ¢
representado por meio das ligagcdes entre as cenas, das elipses, da imagem diurna ou noturna,
das lembrancgas de fatos j4 ocorridos e para compor os ambientes - ricos, pobres, centrais,
marginalizados, internos, externos - do enredo.

O estudo do espago na literatura apresenta modificagdes em sua concep¢ao no decorrer
dos tempos, anteriormente era analisado a partir da descricao dos lugares em que a agdo ocorria
por meio do olhar dos personagens e do narrador, como uma categoria secundaria. Dentre os
estudiosos que possuem esse entendimento encontram-se: Lukacs (1968) — o qual salienta a
importancia da narracdo na escrita realista, em detrimento da descri¢dao; Todorov (1976) - que
poe em relevo, em sua abordagem, os personagens, o narrador o tempo, € ndo problematiza o
espago; e Genette (2015) — também se valendo de uma abordagem por meio da dicotomia entre
narracgdo e descricdo, cabendo a esta a competéncia de instaurar as espacialidades da narrativa
literaria. Como Lukacs (1936), o autor acredita que o descrever € inferior ao narrar.

Um teodrico que destoa do posicionamento acima descrito ¢ Lotman (1978a), que
defende que “os modelos historicos e nacionais linguisticos do espago tornam-se a base
organizadora da constru¢do de uma ‘imagem de mundo’ — de um completo modelo ideologico,

caracteristico de um dado tipo de cultura” (LOTMAN, 1978a, p. 361). Nesse entendimento, o
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espaco deixa de ser visto apenas como um acessorio e passa a ser compreendido como fonte
potencial de significagdes no texto artistico, como um elemento que aloja em si multiplos
sentidos culturais.

A nocio de topos'* articula-se a nogdo de cronos, no conceito proposto por Bakhtin
(2014) em que a definicdo dos gé€neros na literatura ¢ determinada especialmente pelo
cronotopo - a conjuncdo entre as relagdes espaciais e temporais da narrativa. Para Bakhtin
(2014, p. 212), o cronotopo “determina (em medida significativa) também a imagem do
individuo na literatura; essa imagem sempre ¢ fundamentalmente cronotopica”. Percebe-se,
dessa maneira, a relevancia que o autor atribui ao tempo e ao espagco como definidores dos
géneros. Ao lidar com esse conceito, ele coloca o elemento temporal numa posi¢do superior ao
espacial, pois, conforme assinala, o principio condutor ¢ o tempo, porém ressalta que no
cronotopo artistico - literario hd a fusdo dos indicios espaciais e temporais num todo

compreensivo € concreto.

Aqui o tempo condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o
proprio espaco intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do enredo e
da historia. Os indices do tempo transparecem no espago, € 0 espaco reveste-
se de sentido e ¢ medido com o tempo (BAKHTIN, 2014, p. 2012).

A importancia do espaco literario ¢ ressaltada por Soethe (2007), o qual o entende como
um conjunto de referéncias discursivas “ a locais, movimentos, objetos, corpos e superficies,
percebidos pelos personagens ou narrador em seus elementos constitutivos, e as multiplas
relagdes que essas referéncias estabelecem entre si” (SOETHE, 2007, p. 223). Na percepgao do
autor, o espaco, seja ele material ou simbdlico, “constitui o entorno da a¢do e das vivéncias das
personagens no texto e surge sob a visdo mediadora de um ou mais sujeitos perceptivos no
interior da obra (SOETHE, 2007, p. 223), assim a categoria espacial ¢ entendida como agente
que transforma a trajetéria de um personagem, mas também ¢ transformada pela presenca do
sujeito e atua como um elemento composicional da obra.

No cinema e na televisdo, tempo e espago sdo categorias importantes, visto que essas
artes representam um modelo de mundo verossimil, por meio da linguagem audiovisual, e tem
como unidade basica a imagem. Essas artes impdem ao artista o seu proprio sistema de
equivaléncias do tempo e do espago objetivos (LOTMAN, 1978b), mas € natural que o artista
busque nao refletir no cinema (ou na televisdo) os espago-temporais da realidade. Essas

categorias se fazem diante das cameras, antes das gravagdes, na composi¢ao da cena em

14 Relagdes espaciais: lugar, localidade, pais, territorio.
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enquadramento, no plano, na perspectiva que melhor represente a mensagem a ser repassada.
A camera ndo ¢ neutra nem imparcial, pois estd a servico daquele (ou daqueles) que a conduz
(em); ha, atrds dessa escolha, uma autoria coletiva — aspecto discutido no segundo capitulo
desta pesquisa — a qual monta, recorta, extrai, direciona € que organiza a narrativa e, por meio
da montagem, a orientagdo espago-temporal se problematiza.

Diferentemente da literatura que impos ao espago, por um determinado periodo, um
papel de apoio, o audiovisual apresenta “ao mesmo tempo, as agdes que fazem a narrativa e o
contexto de ocorréncia dela” (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 105). O espago ¢ entendido
como um dado impossivel de se contornar, visto de forma simultanea, em sincronia, € o tempo
se inscreve na narrativa nas espacialidades apresentadas nas imagens sucessivas dos
fotogramas. Embora Martin (2006, p. 201) note que o cinema ¢ “primeiramente uma arte do
tempo [grifo do autor], ja que € esse o dado mais imediatamente perceptivel em todo esforco de
apreensao do filme”, ele assinala que ¢ na representagdo do espaco que se implica a nogao de
tempo. Desse modo, essas categorias se articulam na linguagem do cinema, ou da televisdo,
para dar significagdo ao produto audiovisual.

No audiovisual, as imagens informam sobre categorias espago-temporais como:
disposi¢dao dos elementos arquitetonicos, os elementos cenograficos, as cores, as luzes, os
movimentos dos sujeitos pela cena, que contribuem para a compreensdao dos significados

simbolicos que transmitem os elementos ali representados:

[...] tanto a nivel directo, es decir, ‘denotativo’ (la escenografia significa ‘salon’,
‘casa’, ‘sala del juzgado’), como a nivel indirecto, es decir, ‘connotativo’ (el salon
significa un cierto estatus social; la sala del juzgado remite a una cierta idea de
‘americanidad’, etc.). [...] Esta categoria comprende también las referencias de los
sujetos que estan en escena a los significados espaciales construidos por los sujetos
representados [...] (CASETTI; CHIO, 1999, p. 276)

Casetti e Chio (1999) reiteram que um filme estd dotado de uma dimensao de espago e
de tempo organica e unitaria, que define seus caracteres, a0 mesmo tempo que os coordenam e
os articulam entre si. Os autores afirmam que ndo héa espago sem que apare¢a um tempo relativo
que guie sua exploracao; assim como ndo ha nenhum tempo sem que haja um espago que lhe
dé suporte. Dessa forma, o cinema, assim, como a televisdo, permite agregar essas duas
categorias para a andlise, tanto num aspecto denotativo — os lugares ocupados pelos
personagens — como conotativo — o que significa estar naquele lugar (CASETTI; CHIO, 1999),

que ¢ o ponto central deste capitulo.

3.2 O ESPACO HABITADO: A SIMBOLOGIA DO ESPACO E O ASPECTO TEMPORAL
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O entendimento do espaco como habitado, praticado, vivido (RICOEUR, 2007;
CERTEAU, 1999; MARTIN-BARBERO, 2006) em que os movimentos dos sujeitos
acontecem e criam relatos, sejam eles de proximidade ou de distanciamento, possibilita analisar
as relagdes estabelecidas pelos sujeitos nos enredos. No caso desta pesquisa, sobre a
transposi¢do do romance para as telenovelas, essas categorias sao indicativas da maneira como
a sociedade enunciada nas obras se organiza: como siao divididos socialmente, a quais
individuos se destinam os espagos publicos, privados, marginalizados.

O espaco habitado esta intrinsecamente relacionado a memoria produzida pela
subjetividade do individuo; Ricoeur (2007) destaca que o sujeito associa a recordagdo a lugares.
Um exemplo esclarecedor do entrecruzamento do tempo com o espago nas experiéncias de
memoria se manifesta na afirmacdo “Eu estava 14”, sendo o verbo imperfeito gramatical —
indicador de tempo — e o advérbio “La” — indicador espacial, o que permite pensar espago nao
como uma categoria simplesmente demarcada geograficamente, mas sim atravessada por
temporalidades, pela existéncia do sujeito que veicula a memoria por meio de seu testemunho.

Essa malha espaco temporal dos acontecimentos historicos, discutida por Ricoeur
(2007), também esta presente nas narrativas de ficgdo em que os personagens habitam lugares,
fazem deslocamentos, constituem relacdes sociais, rememoram fatos que trazem consigo
elementos do momento descrito nos enredos. Dessa forma, uma narrativa ambientada na década
de 1920, numa cidade do interior da Bahia, tem suas especificidades quanto as questdes do uso
social dos espacos que ndo sdo os mesmos de outras épocas e lugares. Assim sendo, quando
esse enredo ¢ enunciado em diferentes contextos sociais do pais, em midias distintas, infere-se
que tanto a materialidade da midia quanto as espacialidades e as temporalidades influem na
composicao das obras derivadas.

Com base nas experiéncias vivas do corpo mencionadas por Merleau-Ponty apud
Ricoeur (2007) aborda-se os conceitos de localizagdo e deslocamentos, entendendo que € sobre
as alternancias de repouso e de movimento que se engasta o ato de habitar, com suas
polaridades: residir e deslocar-se, abrigar-se sob um teto e sair para o exterior. Merleau-Ponty
(1999) entende que o corpo € o ponto de referéncia de estar no mundo, antes de qualquer ideia
preconcebida, € o ponto de partida da condi¢do existencial, entrelacando diversos movimentos
que estabelecem relagdo com o entorno. Os deslocamentos do corpo, ou mesmo sua
permanéncia num lugar, ndo podem ser experimentados sem referéncia ao espaco geométrico.

Os espacos construidos, de fixacdo ou de circulagdo, consistem em:
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um sistema de gestos, de ritos para as principais interagdes da vida. Os lugares sdo
localizagdes onde qualquer coisa acontece, onde algo acontece, onde mudancgas
temporais seguem caminhos efetivos ao longo dos intervalos que separam e conectam
os lugares (RICOEUR, 2007, p. 165).

O corpo ¢ um ponto de referéncia o qual se desloca de acordo com outros pontos do
lugar que marcam a espacialidade. Ricoeur (2007) caracteriza “lugar” como o local onde esta
o corpo, em que ele se desloca e se coloca, associados as expressdes e dimensdes vividas. No
espacgo vivido ¢ que se situa o ato de habitar, que se estabelece pelo construir. A cada nova
construgdo que se edifica, abre-se no espago uma nova narrativa ligada as ja existentes na
cidade. Um espago constituido tem uma tematica, ¢ um espago povoado que vem acompanhado
de historias, experiéncias e edificagdes erguidas no decorrer do tempo. E, com isso, os locais
que os seres ocupam, abandonam, encontram e constroem tornam-se espagos vivido e habitado.

Certeau (1999) faz uma distin¢ao entre lugar e espago, sendo o primeiro relacionado a
ordem, de acordo com as quais elementos sao distribuidos nas relagdes de coexisténcia, sendo
cada um situado num lugar “préprio” e que implica uma indicagdo de estabilidade. O segundo
¢ tomado em relacdo aos “vetores de direcdo, quantidade e a variavel tempo” (CERTEAU,
1999, p. 202), ¢ animado pelos movimentos que nele se desdobram. “Espaco ¢ o efeito
produzido pelas operagdes que o orientam, o circunstanciam, o temporalizam ¢ o levam a
funcionar em unidade de programas conflituais ou de proximidades contratuais” (CERTEAU,
1999, p. 202). O autor entende que “o espago ¢ um lugar praticado”, como ocorre com a rua
que ¢ “geometricamente definida por um urbanismo ¢ transformada em espaco pelos pedestres”
(CERTEAU, 1999, p. 202).

O espaco praticado (CERTEAU, 1999), que dialoga com o conceito de Ricoeur (2007),
compreende que as espacialidades sdo especificadas pelas agdes dos sujeitos historicos, sao os
relatos que transformam os lugares em espagos e organizam as relagdes mutaveis que os sujeitos
estabelecem entre si: “a opacidade do corpo em movimento, gesticulando, andando gozando, ¢
que organiza indefinidamente um aqui em relacdo a um alhures, uma “familiaridade” em
confronto com uma “estranheza” (CERTEAU, 1999, p. 217).

As espacialidades também sdo evocadas por Martin-Barbero (2006), sobretudo aquelas
ligadas a casa, a escola, a feira, ao bairro, a cidade e a nagdo. O autor salienta que as interagdes
sao realizadas em lugares fisicos e simbolicos, perpassadas pelas relagdes intersubjetivas, pelos
imaginarios e pelas identificagcdes subjetivas e coletivas, o que revela a dimensao relacional do
espaco, uma vez que ele ¢ relativo aos sujeitos, aos usos, as praticas sociais e as interagdes que

o configuram, ideia que dialoga com o entendimento de Ricoeur (2007) e de Certeau (1999).
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Sob esse viés, 0 espaco so existe quando inscrito no processo temporal das conexdes
relacionais, de forma que ambos se definem e articulam — de forma sensivel. O espago habitado,
na obra de Martin-Barbero (2006), refere-se ao entorno fisico, as rotinas associadas a uma
temporalidade do cotidiano que se desenrola na casa, na feira, no bairro. Em certa medida, esse
entendimento se aproxima do espaco praticado, outro conceito presente na obra do autor; no
entanto, este tltimo aponta uma dimensao mais transitdria nas cidades modernas, aludindo as
“praticas” de Certeau (1999), como trajetos, usos e apropriacdes dos caminhantes. Ambos os
tipos remetem a agdes dos sujeitos com e no espaco, sendo que o habitar demarca uma relagao
temporal no dia a dia, enquanto o praticar esta ligado aos sujeitos estranhos e diversos que se
movem pela cidade.

A partir das categorias narrativas de espacialidade e temporalidade — na literatura e na
televisdo - este topico visa analisar os espagos habitados (RICOEUR, 2007) nas transposic¢oes
do romance Gabriela, cravo e canela para as telenovelas Gabriela (1975/2012). Observa- se
como os signos imagéticos do audiovisual se articulam para ambientar os fatos contados nas
adaptacdes, visto que com o deslocamento de suporte e linguagem esses aspectos suscitam
novos olhares. No decorrer deste capitulo, pontuam-se os efeitos, os recursos e os elementos
langados pelas produgdes audiovisuais que possibilitam um didlogo, um resgate, uma
aproximacao com a obra literaria e aqueles que se constituem como reconfiguragdo nos

produtos culturais televisivos.

3.3. OS ESPACOS COMO ESFERAS DE ACAO SOCIAL NA TEMPORALIDADE
ENUNCIADA NAS OBRAS

Um dos aspectos importantes na discussdo dos usos feitos sobre espagcos como “esferas
de agdo social, provincias ¢éticas dotadas de positividade, dominios culturais
institucionalizados” (DA MATTA, 1977, p. 33), em diferentes épocas, diz respeito a divisao de
género masculino e feminino. O conceito de espago publico e privado traz em si perspectivas
diferenciadas e relacionais na maneira como sdo ocupados, nas quais os sujeitos sociais se
inserem em espacialidades e temporalidades distintas e, ao mesmo tempo, complementares.
Entende-se por espago publico ndo aquele pertencente somente a uma instituicdo
governamental, mas aquele que € conhecido como tal, exatamente por ser destinado a sociedade

como um todo. Em oposi¢do ao sentido de coletividade, o espago destinado a uma célula social,
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a familia, formada por um grupo de individuos que compartilham a mesma intimidade constitui-
se no espago provado.

No que tange ao tempo, Da Matta (1997) diz que ele ¢ dividido, socialmente, entre as
atividades que se estabelecem nas rotinas didrias e nas situagdes extraordinarias, sendo o tempo
ordinario do trabalho marcado pela familia e pelas rotinas estabelecidas para a manutencao do
corpo, como comer, dormir, reproduzir-se, com o grupo primario ¢ com o individuo em
particular. O tempo extraordindrio ¢ momento dos rituais, das festas, das comemoragdes que
exigem a transformac¢do da familia ou a sua substituicao por outro grupo da mesma sociedade.
Sendo que, no mundo diario, a mulher pode ser o centro de todas as rotinas familiares, mas os
ritos politicos de poder concedem aos homens essa centralidade, segundo o autor.

Na concepgao discutida por Da Matta (1975), a casa ¢ um espago por exceléncia da
mulher, entendida como um ser mais fragil, que precisa ser protegida, cabe a ela habitar esse
local de tempo ciclico e linguagem desprovida de poder. A rua € o espaco de poder, destinado
ao homem, capaz de dominar essa temporalidade impessoal, numa linguagem calcada em
principios legais, de relacionamentos conturbados, de malandragem. Por outro lado, ha espagos
transitorios e problemdticos ao conflito ou a contradicdo como as regides pobres ou de
meretricio que ficam em ambientes periféricos ou escondidas por tapumes, sdo vistos como
locais de transigao, locais liminares.

O autor também ressalta que ha espagos concebidos como eternos e transitorios, legais
e magicos, individualizados e coletivos. O poder politico tem uma conota¢do duradoura ou

eterna, ¢ evidenciado pelos monumentos e palacios.

Nao ¢, pois, por mero acaso que sinalizamos os espacos urbanos que se pretendem
eternos com palacios e igrejas, mercados, quartéis; ou seja, tudo aquilo que representa
a possibilidade de emoldurar a vida social num sistema fixo de valores e de poder.
(DA MATTA, 1997, p. 31)

O mundo da casa (espago privado) pode ser definido como o local da moradia, da calma
e da tranquilidade. E o refagio em que ha a concepcio de ser membro perpétuo de uma
corporacdo e remete a ideia de que as coisas sdo belas, boas e decentes. Em contrapartida, o
mundo da rua ¢ o espaco reservado ao movimento, ao perigo, a tentacdo, ao logro. Na rua, as
pessoas sdo indiferenciadas e desconhecidas, 0 “povo” e “massa”. E o lugar da luta (trabalho),
da batalha, em que a “dureza da vida” pode ser melhor percebida ou sentida, o mundo tenebroso,
da selva. Assim, a ética da “casa” ¢ fincada no prisma pessoal, familiar e doméstico e a ética

do mundo da “rua” ¢ pautada na impessoalidade, na disciplina e na lei, que acaba assustando
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aquele que vem do aconchego familiar e se depara com a crueza da igualdade e da
universalidade impostas por esta, segundo Da Matta (1977).

Os usos desses codigos também se relacionam as classes sociais a que o individuo
pertence, a camadas dominadas, inferiorizadas ou "populares" utilizam como fonte para sua
visdo de mundo a linguagem da casa, num ponto de vista mais humilde, naturalizando as
relagdes sociais que muito raramente sdo percebidas como historicas e arbitraria. Os discursos
dos segmentos dominantes tendem a tomar o cddigo da rua e assim produzem uma fala
totalizada, fundada em mecanismos impessoais em que leis sao os pontos focais € dominantes,
ocorre uma reificagdo abusiva de conceitos e relagdes, numa visdo onde ninguém pode
modificar o seu lugar.

Dentro da propria casa ha uma rigorosa gramatica de espagos e de acdes e de reagoes,
existe um espago especial para as visitas nas casas, salas construidas com a finalidade de receber
pessoas estranhas a familia, ha espagos destinados as mulheres - espacgos intimos - e espagos
arruados. A presencga do visitante na casa reflete as l6gicas de convivéncia dos moradores com
a sociedade, como se os dois campos semanticos estivessem em contato (DA MATTA, 1997)
em tal momento. Como a dinamica da casa ¢ afetada pela presenca da “rua” — representada
pelos visitantes — no seu interior, a frequéncia com que esse espago se abre as visitas pode
influenciar a concep¢do de moradia. Por outro lado, ponderando sobre os comportamentos
distintos que o individuo estabelece em cada espaco, o momento de receber visitas em casa
funciona como um ritual capaz de promover uma unificacao do sistema (DA MATTA, 1997),
onde ambas atitudes e visdes de mundo se fundem, mantendo um equilibrio e uma totalidade.

Embora a rua e a casa possuam regras diferentes de ocupagdo, ndo ¢ uma oposi¢ao
estatica, mas sim complementar, dinamica e relativa que na gramaticalidade dos espagos se
reproduzem, visto que que hé espagos na rua que podem ser fechados ou apropriados por um
grupo, categoria social ou pessoas, tornando-se sua "casa", locais ocupados permanentemente
por aqueles que ali vivem. A projecao da casa na rua ocorre quando se recria no espago publico
um ambiente que se aproxima do caseiro e do familiar.

Assim como a rua tem espagos de moradia e/ou de ocupacio, a casa também tem seus
espacos "arruados" que porque fazem a ponte entre o interior e o exterior. No &mbito doméstico,
Griz, Amorim e Loureiro (2008) apontam que a estruturagdo binaria da organizacdo espacial e
de usos da casa brasileira remete a heranga de uma sociedade patriarcal, quando se delimitou
fortemente paralelos como: publico x privado; visitante X morador; coletividade x privacidade.

Os usos feitos dos espagos pelas personagens femininas na obra de Jorge Amado guiam

as analises empreendidas neste capitulo que mapeia em quais espacos as mulheres podem
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habitar, circular e frequentar no enredo do romance, observando como eles sdo retomados e

ressignificados nas telenovelas.

3.4 OS ESPACOS DAS PERSONAGENS FEMININAS |DE GABRIELA

Conforme mencionado no primeiro capitulo, embora as mudangas nos costumes nao
fossem totalmente ausentes, elas ocorriam de forma lenta em Ilhéus, algumas novidades,
entretanto, ja se faziam notar na sociedade grapitina em 1925: os médicos realizavam parto,
oficio anteriormente destinado somente as parteiras; aconteciam bailes e tardes dancantes para
mulheres de familia no Clube Progresso; filmes eram exibidos para os jovens no Cinema
Vitéria. Essas “modernidades” configuram alguns dos sinais de modernizagdo nos habitos
enraizados da populacao local

Os pensamentos conservadores arraigados na cidade se refletem principalmente nos
papéis sociais impostos as personagens femininas na sociedade patriarcal ilheense. Patricio,
(1999), destaca que as atribuicdes das mulheres s3o bem definidas na sociedade patriarcal
descrita na obra amadiana: “esposas, filhas, irmas, solteironas, solteiras (casadoiras), raparigas,
prostitutas, empregadas domésticas, todas direta ou indiretamente estdo sob o ‘jugo’ ou
‘controle’ de algum homem” (PATRICIO, 1999, p. 22).

Na obra de Amado, a circulagdo pelos espagos ¢ marcada pela questdo de género, os
homens estdo para o publico, assim como as mulheres para o privado. Biroli e Miguel (2014)
entendem que a naturaliza¢do da separagdo das esferas publica e privada deve ser contestada,
pois ela marca a relacdo de poder existente na vida cotidiana € nega ao feminino o acesso aos
espacos de atuacao de poder. Embora haja uma série de regras que cerceiam a vida feminina na
espacialidade de Ilhéus, identifica-se, na narrativa, vozes que se insurgem contra essas
interdi¢cdes e se contrapdem a mentalidade da época, buscando conquistar outras esferas para
atuar. Dentre as mulheres que quebram a ordem estabelecida estao Gabriela, Malvina e Gloria,
que resistem a se enquadrar nas normas que lhes sdo reservadas na organizacgao local vigente e
rejeitam os papéis que lhes sdo franqueados; elas tém, portanto, a chancela da transgressao

(MOUTINHO, 2004).

I - De empregada a Senhora Saad: os espacos habitados por Gabriela
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Gabriela afasta-se do modelo de mulher da época enunciada no enredo. Criada sem um
controle social rigido, a moga guia suas atitudes e escolhas por seus sentimentos, com a
finalidade de satisfazer seus desejos. Ainda menina, apos a morte dos pais, vai morar com o tio
que lhe agride e abusa sexualmente dela. Mesmo diante disso, Gabriela de certa forma justifica
os atos do agressor, “mas nao era ruim, era pobre demais, nao podia ser bom” (AMADO, 2012,
p. 204), demonstrando a auséncia de rancor em seu julgamento.

A jovem introduz no enredo a discussdao sobre amor e sexualidade desde sua jornada
pelo sertdao, quando Clemente se mostra ressentido pelo fato dela dormir com ele e, no dia
seguinte, agir como se nada houvesse acontecido. Gabriela separa sexo de relacionamento,
gosta de dormir com mogos bonitos, sem que isso venha a incorrer em futuros compromissos.
Fagundes alerta Clemente que a retirante ¢ uma mulher que ndo se sujeita a ter um dono. A esse

proposito, Stromzeberg afirma:

Os homens ndo conseguem classificar Gabriela, mulher que ndo tem dono mas que
prende os homens, Gabriela ndo tem explicagdo (...) Gabriela se acha, portanto, no
exterior das categorias socialmente previstas de mulher. Néo aceita, portanto, a
submissdo a mascara social. (STROMZEBERG, 1983, p. 87)

Esse aspecto da personalidade da retirante ¢ retomado nas duas telenovelas em que ela
¢ uma jovem humilde, criada pela caridade alheia, abusada sexualmente pelo tio, frequentando
desde cedo espagos marcados pela miséria e pela falta de acolhimento. Na primeira versao, na
dura jornada que empreende pelo sertdo, Gabriela tem claro o que deseja para si, e quando
Clemente lhe oferece casamento, a moga recusa. Tal qual a personagem literaria, a jovem nao
vincula sexo a compromisso, ela gosta de se deitar com o rapaz, entende que a viagem ficou
mais curta e mais divertida ao lado dele, mas ao chegar em Ilhéus argumenta que cada um deve
seguir seu destino. Clemente tenta convencé-la a ir para a roga com ele, plantar cacau, para que
os dois possam ficar ricos, ela se nega “Vou para o mato ndo, Clemente” (Capitulo 11). A
retirante almeja habitar outro espago, ser cozinheira, lavadeira ou qualquer trabalho que lhe dé
o direito de recomegar a vida na cidade.

Na versao de 2012, ha uma alteracdo na ordem dos fatos narrados: Clemente aparece na
casa de Nacib, apds a moga ja ser cozinheira do sirio e lhe faz a proposta de casamento “quatro
ou cinco anos, vou botar ro¢a minha. Venha comigo. Case comigo, Gabriela, lhe dou meu
nome” (Capitulo 4). Assim como ocorre nas obras anteriores, a moca diz ndo querer se casar €
que prefere ficar na cidade. Nesse episddio nota-se a posicao de Gabriela que a diferencia de
outras mulheres, pois a maioria tem o casamento como principal objetivo, enquanto a moga

rege sua vida por outros principios, expressa-se como um ser que tem desejos — caracteristica
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que na época sé era legitima para os homens — demonstrando sua intengdo de ocupar outras
espacialidades no decorrer da histoéria.

A retirante ndo se enquadra nos moldes de um casamento convencional, ela rejeita pela
primeira vez, em Clemente, o papel social de esposa para ascender a outros espacgos. Gabriela
se expode para buscar trabalho na marginalidade do local destinado aos famintos e aos sujos
retirantes — o Mercado de Escravos —, para em seguida ocupar o quartinho do fundo da casa do
patrao e, posteriormente, a posi¢ao de amante dele. Na divisdo dos espacos sociais das casas de
familia, cabe as empregadas a marginalidade dos quartos do fundo, “Nacib mostrou-lhe o quarto
do quintal, antes ocupado por Filomena [...]” (AMADO, 2012, p. 113). Esse momento da
historia de Gabriela encontra-se presente nas duas telenovelas: a moga faz a travessia pelo
sertdo, vai para o Mercado de Escravos e de 14 vem para casa de Nacib, a fim de lhe prestar
servigos de cozinheira. Na funcdo de cozinheira, Gabriela logo que chega a casa do patrdo ocupa
o espago destinado as empregadas na estrutura da sociedade.

A personagem encontra-se periodicamente sobre as alternancias de repouso e de
movimento que intercalam o ato de habitar com suas polaridades de residir e se deslocar,
conforme afirma Ricoeur (2007). Em Gabriela 1975, ao chegar em casa, Nacib fala a
cozinheira: “Lé no quintal tem o quarto onde morava a cozinheira, D. Filomena” (Capitulo 18),
ratificando que esse € o espaco habitado pelos servicais da casa em que ela deve se alojar. Na
versao de 2012, o sirio apresenta a casa a moca e, em seguida, leva-a para conhecer o quarto
dos fundos (Figura 26), desculpando-se pelo tamanho do aposento. Na cena, pela janela, €
possivel reconhecer o desmembramento do quarto da empregada da casa do patrao, Nacib e
Gabriela estdo na frente da casa do sirio se dirigindo ao aposento em que a moga ocupara. Os
moveis sao simples: a cama, a penteadeira com alguns objetos em cima, uma moringa, a tina,
em que Gabriela se banha, e algumas coisas que parecem estar guardadas no local, sem uma
funcdo especifica no ambiente. Paradoxalmente, esse quarto da imagem ¢ enorme,
comparativamente com os chamados quartos dos fundos em que as empregadas eram

destinadas.

Figura 26: o quarto de empregada na casa de Nacib.
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Fonte: Gabriela 2012. Capitulo 02.

E, também, na marginalidade desse ambiente que Gabriela oferece os prazeres sexuais
ao patrao:

Os olhos perscrutaram a escuriddo. A réstia de luar subia pela cama, iluminava um
pedago de perna. Nacib firmou a vista, ja excitado (...). Agora via o corpo moreno de
Gabriela, a perna saindo da cama. Mais do que via, adivinhava-o sob a coberta
remendada... (AMADO, 2012, p. 133).

Ao ser tomada como cozinheira por Nacib, ela revela ao turco suas habilidades na
cozinha e, logo em seguida, na cama, caracterizando-se como mulher completa, de dupla
serventia (PATRICIO, 1999). A moga encanta o patrdo com a sensualidade, a beleza, sua
malemoléncia, com a cor de canela e o cheiro de cravo. Tal qual o romance narra, nas
telenovelas, Gabriela e Nacib iniciam um relacionamento sexual na segunda noite em que ela
passa no quartinho. A figura 27 (fotogramas 1, 2 e 3), da telenovela de 1975, mostra os
momentos em que Nacib vai ao quarto da jovem para entregar um vestido de presente e vé, pela
fresta da porta, a perna da moca. Em seguida, o corpo de Gabriela aparece coberto por um
lencol, que impede que a nudez da personagem seja revelada. Apos entregar o vestido a moga,
ja sentado na cama, o casal comeca a se tocar e, a partir de entdo, as visitas do patrdo ao quarto

da cozinheira tornam-se frequentes.

Figura 27: primeiro encontro de Nacib e Gabriela no quarto de empregada
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S ALY
Fonte: Gabriela 1975. Capitulo 20.
No remake de 2012, os encontros amorosos do casal no quarto dos fundos se iniciam

também rapidamente, e o vestido — que Nacib traz para a moca — também ¢ o pretexto para a
ida do patrdo ao quarto da empregada. Ao receber o presente, Gabriela se apressa em ir até ao
quarto para experimenta-lo. Na figura 28 (fotogramas 1, 2 e 3), o sirio aparece na janela de sua
casa, numa panoramica a cimera acompanha o olhar do personagem e enquadra Gabriela no
momento em que ela tira o vestido e seu corpo estd a mostra. Apos essa cena, o sirio dirige-se
até os aposentos da empregada e, em seguida, eles tém o primeiro relacionamento sexual.
Diferentemente da primeira versdo, em que a nudez de Gabriela ¢ velada, em Gabriela 2012
(fotograma 3) a camera filma em plano proéximo a exposi¢do do corpo da cozinheira no
momento que o patrdo tira seu vestido. A partir de entdo, ela passa a ser amante do patrao,
situacdo aceita naqueles tempos na cidade de Ilhéus, at¢é mesmo quando os homens eram

casados.

Figura 28: primeira noite de Gabriela e Nacib no quarto de empregada

Fonte: Gabriela, 2012. Capitulo 05.
Os usos dos espacos sociais destinam as mulheres de familia os espacos privados, como

ocorre com as esposas e filhas de coronéis e as solteironas; ja as mulheres do povo possuem o
direito de circular pelos espagos publicos, tal qual as vendedoras de cuscuz na Banca de Peixe
ou nas feiras da cidade. Gabriela, como empregada, possui o direito de ir e vir, de passear pelas
ruas, de frequentar o Bar Vesuvio nos horarios de maior movimento, de fazer compras nas
feiras, de brincar com as criangas, alheia ao conjunto de regras morais que tanto preza a

sociedade ilheense.
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Abandonou tabuleiros e panelas, salgados e doces, a mdo a suspender a saia.
Dangavam agora os dois, 0 negrinho ¢ a mulata, sob o sol do quintal. Nada mais existia
no mundo (...) Gabriela volteava, a saia voando, os bragos indo ¢ vindo, o corpo a se
dividir e a juntar-se, as ancas a rebolar, a boca a sorrir” (AMADQO, 2012, p. 140).

A ocupagdo desses ambientes por Gabriela ocorre, também, nas adaptacdes televisivas.
A figura 2 9 mostra a moga frequentando o Bar Vesuvio, um importante ponto de encontro da
cidade, ocupado prioritariamente por homens, onde somente as mulheres do povo, como as

empregadas domésticas, esporadicamente transitam.

Figura 29: Gabriela no Bar Vestvio na primeira versdo da telenovela.

Fonte: Gabriela 1975. Capitulo 23.

As espacialidades de Ilhéus, nas quais os sujeitos circulam e se encontram —como 0s
bares —, espagos construidos “em um sistema de sitios para as interagdes mais importantes da
vida” (RICOEUR, 2012, p. 159), destinam-se a atender as necessidades masculinas. As
mulheres s6 sdo vistas circulando desacompanhadas nas ruas, nas feiras, se pertencentes as
camadas sociais mais pobres, geralmente trabalhando. Esse aspecto também ¢ explorado no
remake, na liberdade de deslocamento que a cozinheira de Nacib possui, conforme mostra a

figura 30, em que Gabriela anda sorridente pelas ruas da cidade.

Figura 30: Gabriela pelas ruas da cidade.
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Fonte: Gabriela, 201p1'tu10 07.

Ao desejar se casar com Gabriela, Nacib almeja também restringir a ocupagao dos
espacos nos quais ela circula, remetendo ao conceito de publico como algo perigoso, sem
protecdo (Da Matta, 1977), onde a sua amada estava exposta aos galanteios, as propostas de
trabalho, as ofertas de “casa posta” e de rocas de cacau. A tentativa de dominio da moga passa,
entdo, pelo interdito dos deslocamentos que ela realiza. Nas trés obras, Nacib empenha-se em
impedir que a jovem va levar os quitutes no bar, que ela brinque com as criangas, que ande
livremente pelas ruas.

O sirio, no processo de convencimento para que ela restrinja seu espaco de circulagdo e
aceite a sua proposta de casamento, oferece-lhe presentes, alguns deles com uma simbologia
implicita de restri¢do de liberdade: os sapatos que lhe apertam os pés e o passaro sofré na gaiola.
A moca, no entanto, resiste ao casamento e, em conversa com D. Arminda, vizinha de Nacib,

expressa sua resisténcia ao matrimonio relacionando-o ao desconforto de calgar sapatos:

— E vocé ndo tem vontade de ser uma senhora, mandar numa casa, sair de braco com
seu marido, vestir do bom e do melhor, ter representacao?

— Era capaz de ter de calcar sapato... Gosto ndo... De calgar sapatos (AMADO, p.
164).

Nas telenovelas, os sapatos que Gabriela recebe do patrdo também sdo ligados a ideia
da perda de liberdade. A mudanca do papel de empregada para o de esposa implica em assumir
outras fungdes e circular por outros espacgos sociais pelos quais Gabriela ndo tem simpatia e,
também, ndo se acha capaz de ocupa-los. Na adaptagdo de 1975, no capitulo 37, D. Arminda
questiona se a jovem ndo gostaria de casar com Nacib, na resposta de Gabriela observa-se a
mesma consciéncia da personagem literaria, no que diz respeito ao cerceamento de sua
liberdade, representado simbolicamente no uso do sapato: “De casar até que gostava, mas era

capaz de ter que usar sapato todo dia, D. Arminda. Sapato ndo gosto nao” (Capitulo 37).
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No remake, acontece situacdo semelhante quando a cozinheira ganha o presente de
Nacib, que entusiasmado lhe diz “Sapato de salto, forrados de seda”, e Gabriela, mostrando
decepgao diante do luxuoso presente, indaga: “Sapato pra que, seu Nacib? (...) Eu nao sou de
lordeza.” (Capitulo 18). Nessa versdo, Gabriela argumenta com o dono do Bar Vesuvio que,
para eles terem um relacionamento, ela ndo precisa daqueles presentes que ele lhe da. Quando

Nacib diz que ela precisa acostumar-se com os sapatos apertados, ela indaga:

Gabriela: Acostumar com sapato apertado pra qué?

Nacib: Pra tu ser uma senhora. Tu casando mais eu, Gabriela, tu vai ser uma senhora.
Tu ndo entendeu ainda?

Gabriela: Eu entendo que o Senhor, o povo todo precisa de muita coisa pra gostar.
Vestido de seda, sapato apertado (...) que diferenga faz chamar eu de senhora, se eu ja
sou tua Bié. Pra gostar de seu Nacib néo preciso de vida de senhora, nem de vestido
de seda, seu Nacib, precisa de vestido nenhum. Gostar ¢ simples, seu Nacib (...) pra
ser feliz precisa de amor e so.

A recusa do casamento nas trés obras aponta para o fato de que a personagem nao esta
interessada em mudar o papel que exerce na sociedade ilheense e deixar de fazer usos dos
espacos que sao destinados as mulheres de sua classe social. Mesmo diante dos argumentos de
D. Arminda, que reitera que ela entraria para sociedade, que Nacib lhe daria o nome dele e ela
seria uma senhora de respeito, Gabriela mostra-se reticente em galgar essa funcao e frequentar
as espacialidades proprias de uma mulher casada.

Quando, vencidas as resisténcias, a moga aceita o pedido de casamento do sirio e eles
ficam oficialmente noivos, Gabriela vé-se obrigada a ocupar um outro espago devido as
convencgdes sociais existentes na cidade naquela época: “Desde que lhe falara em casamento,
Nacib mandara Gabriela para a casa de dona Arminda. Nao ficava bem ela dormindo sob o
mesmo teto que o noivo” (AMADO, 2012, p. 211). Convém ressaltar que essa preocupagdo do
sirio se limita a cumprir regras impostas pela sociedade, pois a noite, a noiva pulava o muro
baixo que dividia as duas casas para que ambos dormissem juntos.

Na adaptacao de 1975, Gabriela também ¢ alojada na casa da vizinha, pois Nacib pensa
que ndo tem cabimento os dois dormirem na mesma casa, pois agora sao noivos. Essa regra ndo
¢ compreendida pela moga, que ndo consegue entender a logica dos dois ficarem separados,
visto que eles tém um relacionamento amoroso ha muito tempo. Em Gabriela de 2012, a norma
do casal nao ficar junto apos ficarem noivos permanece, porém, a solu¢ao para o problema
acontece de forma diferenciada. D. Doroteia, a mulher que se apresenta como o pilar moral da
cidade, vai até a casa de Nacib, disposta a convencer Gabriela a desistir do casamento, “porque

homem que casa com mulher desvirginada, perde o respeito” (Capitulo 33); no entanto, diante
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dos deliciosos doces que a cozinheira faz, D. Doroteia apresenta uma saida para o “grave”
problema que esta causando desconforto no local:
Doroteia: Mas ja tenho uma solug@o para que o casamento com seu Nacib ndo seja
mau exemplo para a juventude desta cidade. Tu vai para minha casa.
Gabriela: Na casa da Inhora?

Doroteia: Até o dia do casamento. E que noiva nenhuma vai pré igreja da casa do
amante.

O casamento constitui-se num mecanismo de controle sobre a vida das mulheres de
IThéus. Em geral, elas saem de um espago privado em que sdo subjugadas pelo poder paterno
para outro de mesma conota¢do, a casa do marido, sob um novo jugo, conforme observa
Malvina na obra. Gabriela, sem nome, sem parentes, estabelece na histéria um caminho
diferente das mulheres de familia: de retirante, de cozinheira, de moga livre € sem amarras a
esposa do dono do Bar Vestvio. Primeiramente ela ganha um sobrenome “Silva” — forjado pelo
dono do cartorio — o mulherengo Tonico - para que possa se casar e, posteriormente, torna-se a
Senhora Saad.

Com o matriménio, a personagem empreende mais uma mudanga de espaco em sua
trajetoria: assume a posi¢do de esposa. O casamento compreende uma outra maneira de fazer
uso dos espacos sociais, conforme o esposo lhe alerta: “Ouga, Bié, ja te disse: vocé€ agora ndo
¢ mais uma empregadinha. E uma senhora. A Senhora Saad. Precisa se compenetrar disso”
(AMADO, 2012, p. 224). E assim que Nacib tenta incutir em Gabriela as novas regras a que
ela fica sujeita diante do papel que agora desempenha.

Além da mudanga do quarto dos fundos para a casa principal, a Senhora Saad passa a
ter locais que lhe sdo proibidos devido a sua condig¢@o de esposa o que resulta na reducgdo da
atuacdo dela na esfera publica da sociedade, visto que cabe a mulher de familia “o recato do lar
e as obrigacdes do matriménio, zelando pela honra do marido” (PATRICIO, 1999, p. 26).

Stromzeberg (1983, p. 80) afirma que “tudo estava nos seus lugares enquanto Gabriela
era a excelente cozinheira com quem Nacib deitava a falta de outra coisa a fazer”. Quando a
retirante ¢ algada a posicdo de esposa do patrdo, no entanto, as pessoas se ressentem de que ela
se torne uma das mulheres de familia de Ilhéus e suas atitudes passam a ser vigiadas pela elite

ilheense e ela propria se sente inadequada para desempenhar esse papel.

Pelo braco de Nacib, enfiado na roupa azul do casamento, vestida como uma princesa,
os sapatos doendo, atravessou as ruas de Ilhéus e subiu, desajeitada, as escadas da
intendéncia. O arabe parava para cumprimentar amigos e conhecidos, as senhoras
olhavam para Gabriela de alto a baixo, cochichavam e sorriam. Ela sentia-se sem jeito,
atrapalhada, com medo (AMADO, 2012, p. 227).
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Nas adaptacdes, Gabriela tem dificuldades semelhantes para se adequar a fungdo de
esposa, a0 mesmo tempo que se nega a ocupar os espagos sociais que sdo destinados a uma
mulher casada. Retomando a simbologia dos sapatos apertados como um objeto que prende a
moga as amarras de sua nova fun¢ao na sociedade ilheense, na versao de 1975, durante a festa

de casamento, Gabriela tira o adereco desconfortavel (Figura 31).

Fon: Gabriela, 1975. Capitulo 42

Nacib chega, vé o sapato jogado no chao e diz a esposa:

Nacib: Agora ndo pode mais ndo, né.
Gabriela:O qué?

Nacib: Andar sem sapato.

Gabriela: Por qué?

Nacib: Porque agora vocé é uma senhora.

A afirmagdo de Nacib deixa implicita todas as responsabilidades que o titulo de esposa
traz para a vida da agora Sra Saad. Por outro lado, a ex- cozinheira ndo consegue se desapegar
das antigas espacialidades - principalmente a cozinha - que ocupava anteriormente ao
casamento. Assim, em vez de ensinar as empregadas contratadas pelo esposo a realizar as
tarefas domésticas, ela prefere fazé-las, provocando a ira de Nacib que insiste que agora ela ¢
uma senhora de posse e de representacao. Gabriela, entretanto, diz para si mesma “Senhora de
sapato nao fico ndo, seu Nacib, de sapato nao” (Capitulo 72). Essa postura evidencia a
predisposi¢cdo da moga em ndo se sujeitar ao papel social que ¢ destinado a ela.

No remake, a protagonista também recusa a se adequar as inimeras amarras que sao
prescritas as esposas, embora frequente a reunido de senhoras (figura 32), presa em roupas

desconfortaveis, sapato apertado e chapéu que lhe incomoda. O esposo se alegra com a
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participagdo da mulher na reunido das mulheres de coronéis, pois 14 ela “estava na companhia
da boa sociedade de Ilhéus” (Capitulo 40). Orgulhoso, o dono do Vesuvio acredita que a Sra

Saad esta ocupando os espacos adequados para uma pessoa da posicao dela.

Figura 32: Gabriela na reunido de senhoras de Ilhéus.

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 40.
No entanto, para além das enfadonhas reunides de senhoras casadas, Gabriela também

frequenta os ensaios da danga de Terno de Reis que acontecem nas ruas da cidade, atitude que

deixa Nacib extremamente aborrecido:

Nacib: Gabriela, agora vocé ¢ uma dama, uma mulher de sociedade!!

Gabriela: E que tem? Eu fui dangar e so!

Nacib: O que tem é! Quer saber o que tem? E que uma mulher de sociedade ndo danca
na rua!

Gabriela: Eu sempre dancei. De onde eu vim também tem terno de Reis. (Capitulo
42)

Nacib fala a esposa que agora ela ndo ¢ a mesma pessoa, antes ela era uma retirante,
cheia de poeira, afirma que Gabriela ndo era nada, mas que ap6s o casamento carrega consigo
o nome dele, tem uma posi¢ao “tu subiu de lugar” (Capitulo 42). As alegagdes de Nacib se
baseiam no uso social feito do espaco, a principal regra a ser seguida, no novo papel de Gabriela,
¢ a de frequentar as espacialidades destinadas a uma mulher de sua classe social, abdicando-se
dos ambientes de prazer nos quais ela se sente bem. Em conversa com Zarolha e D. Arminda,
a moga questiona se a funcdo do casamento ¢ “para mulher obedecer ao marido? ” (Capitulo
52), posicao da qual ela discorda totalmente, entendendo que nao precisa que homem nenhum

cerceie as suas escolhas: “Eu atravessei a caatinga, D. Arminda, o tio morreu no meio do
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caminho, eu continuei sem ter o de beber, o de comer. Antes também cuidei de mim, preciso
nao que homem me diga o que tenho que fazer”. (Capitulo 52)

A fidelidade de Gabriela a vida de esposa ¢ uma farsa, pois, dissimuladamente, ela
continua satisfazendo seus desejos e frequentando locais proibidos para uma respeitavel esposa
da cidade. Vai ao circo, escondida do marido, diverte-se despida das convengdes sociais a que
sua natureza ndo deseja obedecer, expressa seus sentimentos de forma espontanea. A
manutengdo da fidelidade a sua origem de mulher do povo configura o carater subversivo da
personagem, ela se nega a ser a senhora Saad e preserva a personalidade de Gabriela.

Na dualidade a que se v€ exposta em ser a esposa necessaria aos desejos de ascensao
social de Nacib, de exercer o papel que lhe franqueado apds o casamento e de frequentar
espacos que lhe sdo desconfortdveis causam um arrefecimento no desejo do casal - antes
marcado por sensualidade e erotismo, agora morno e cheio de desavengas. Mas Gabriela desde
o inicio da obra se apresenta como uma mulher que faz distin¢do entre relacionamento e
sexualidade, e assim busca, mesmo casada, satisfazer seus desejos. Assediada pelo galanteador
filho do Cel Ramiro, a esposa de Nacib ¢ flagrada em adultério, porém nao vitimizada pela lei
cruel - supostamente pela bondade do marido - mas na verdade pelo prenuncio que desde sua
chegada a cidade ja se fazia presente: as concepgdes arraigadas na sociedade ilheense iniciam
um processo de mudanga, quase que imperceptivel, mas ja expresso no fato de que nenhuma
mulher mais havia morrido vitima da “lei cruel” desde o aparecimento de Gabriela na historia.

Apbs a traicdo da moga e a anulagdo do casamento, Gabriela precisa abandonar o espaco
destinado as esposas e se abrigar na casa de D. Arminda que a recolhe e “Foi assim que a sra
Saad voltou a ser Gabriela” (AMADO, 2012, p. 282). Na casa da parteira, ajudando com as
costuras, ela pensa sobre os acontecimentos e se sente culpada, ndo pelo fato de estar na cama
com Tonico, mas por ter se casado com Nacib. Refletindo porque se casara, ela conclui que
teve vontade de ocupar um lugar que ndo era seu - o de esposa. A retirante ndo se ressente da
surra que levou de Nacib quando ele a encontra na cama com outro homem, nem da anulagao
do casamento ou mesmo por perder o papel de esposa. Sua tnica tristeza € nao poder frequentar
a casa do ex-patrdo, de dormir com ele afagando seu corpo, de cozinhar para o sirio, ou seja, de
servi-lo na cama e na mesa. Do tempo de casada, ela ndo sente saudade “De sapatos, gostava
ndo. Nem de ir de visita as familias de Ilhéus. Nem das festas...” (Amado, 2012, p. 283), mas
gostava dele e “da casa na ladeira, do quintal de goiabas, da cozinha e da sala, do leito do
quarto” (AMADO, 2012, p. 283).

Gabriela ndo compreende porque o fato dela estar com Tonico era motivo para tantos

problemas, se bem que recordava que o marido lhe dissera que o homem casado podia matar a
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esposa caso a encontrasse com outro “Havia uma lei, ndo era permitido. S6 o homem tinha
direito, a mulher ndo tinha” (AMADO, 2012, p. 283). Sem a compreensao total dos costumes
que regiam de forma diferenciada a vida de homens e mulheres, a moga sente muito o fato de
ser afastada daquele ambiente que tanto amava, a ponto de ir escondida a casa do sirio para
realizar as atividades domésticas. Hospedada na casa de D. Arminda, a sociedade pouco fala
sobre ela, afinal nunca fora de fato uma mulher casada, apenas uma rapariga de casa montada
que “tem um pouco o direito de se divertir. Nao fora casada, ndo tinha importancia” (AMADO,
2012, p. 286).

Gabriela deseja voltar a ser a empregada de Nacib, mas mesmo quando o dono do
Vesuvio abre um restaurante prefere trazer cozinheiro do Rio de Janeiro, diante da tristeza da
moga, seus amigos expulsam o cozinheiro de Ilhéus e, assim, Nacib outra vez, anda pela cidade
desesperado sem ter quem cozinhe para ele. A solugdo, assim como acontece no inicio da
historia, € a ex-retirante: “Foi assim que nessa noite, nadando em alegria” (AMADO, 2012, p.
313) ela volta para o quartinho dos fundos da casa do patrao. Alguns dias depois, Nacib chega
em sua casa, olha pela janela “a porta do quartinho dos fundos estava entreaberta, ele espiou.
A perna de Gabriela pendia da cama, ela sorria no sono. Um seio crescia no colchdo e o cheiro
de cravo tonteava” (AMADO, 2012, p. 313) e assim a moga volta a servir o patrdo na cama
também.

Se por um angulo, esse retorno ao lugar de origem do relacionamento dela e de Nacib
pode representar a inadequacdo da jovem para o casamento, pois uma mulher pobre, mestica,
sem familia, sem origem e sem virgindade ndo estava preparada, segundo os costumes locais,
para ocupar os espacos sociais destinados as mulheres de familia, por outro, ele representa a
recusa da moga em se adequar as convengdes de uma sociedade calcada, costumeiramente, em
aparéncias. Na sua trajetoria desde o agreste, Gabriela sempre expressou seu desejo de guiar
sua vida por escolhas proprias, tanto nos relacionamentos como nos espagos que almejava
frequentar.

Gabriela retorna a relacao de patrao e empregada e de amante e assim “termina a historia
de Nacib e Gabriela, quando renasce a chama do amor de uma brasa dormida nas cinzas do
peito (AMADO, 2012, p. 321). A reiteragdo da voz da retirante como uma personagem que
busca mudar as concepgoes impostas as mulheres nos diversos espacos ilheenses perpassa toda
obra e culmina com a condenagdo do coronel Jesuino por assassinar a esposa.

Nas telenovelas, o percurso feito pela personagem apds ser flagrada pelo marido na
companhia de Tonico na cama do casal ¢ semelhante, porém apresenta algumas diferengas.

Assim como ocorre na obra literaria, o relacionamento do casal comeca a apresentar desgastes.
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Na telenovela de 1975, apds dentincia de Chico Moleza - empregado do Vestuvio - Nacib flagra
a esposa e o filho do coronel Ramiro na cama. O sirio ndo mata o casal, Tonico foge e Gabriela
¢ expulsa da casa. A moga recebe abrigo da parteira e os amigos dele se apressam em conseguir
a anulacao do casamento por erro essencial de pessoa por causa dos documentos falsos da
personagem, tal qual ocorre na obra literaria.

Nessa versdo, Gabriela ¢ ameagada por D. Idalina - esposa do Cel Melk - “Em nome de
todas as senhoras respeitaveis daqui de Ilhéus, viemos lhe dar um aviso, Gabriela. Vocé tem
trés dias para deixar a cidade ou entdo entrar para o Bataclan” (Capitulo 83). Embora a moca
ndo queira ir para o prostibulo, acuada e para evitar prejudicar Nacib - que tenta ajuda-la - ela
entra para o cabaré. Na figura 33, ela aparece com joias, plumas e maquiagem que a

caracterizam como uma das mogas que trabalham para Maria Machadao.

Figura 33: Gabriela no Bataclan

Fonte: Gabriela 1975. Capitulo 85.
O dono do Bar Vesuvio vai a sua procura, irritado, oferece pagar a moga por sua

companhia, a que Gabriela responde:

Gabriela: Seu Nacib, pelo amor de Deus, nunca mais diga isso na sua vida, eu vou
com o Senhor pra onde o Senhor quiser, vou até o fim do mundo, vou pro mato, mas
pagando ndo. Pagando ndo, com o senhor € nem com ninguém. Daqui eu ndo saio,
mas nem arrastada (Capitulo 85).

A personagem se recusa a ocupar esse espago, Gabriela prima por escolher os homens

com quem vai se deitar, ela ndo aceita ter um relacionamento sexual com nenhum homem em



145

troca de bens materiais - rejeita casa, rogas de cacau e outros beneficios - assim como se nega
a vender seu corpo no Bataclan. A moca volta, entdo, para casa de Nacib, ocupando o quarto
dos fundos, trabalhando de cozinheira - sua profissao - e dias depois divide a cama com o patrao.
Na telenovela de 1975, ocorre um movimento de ocupagao espacial diferente da obra literaria,
em poucos dias, a moga volta a servir o patrdo na mesa e na cama, porém no quarto dele - mais
amplo e mais arejado, segundo afirmacao do sirio.

A versao de 2012 apresenta um acentuado maniqueismo na divisao dos personagens em
bons e maus - tema discutido no capitulo 2 deste trabalho -, esse aspecto contribui para algumas
modificacdes no remake na composi¢do da histéria do casal. Enquanto no livro e na primeira
versdo, Gabriela se envolve de maneira espontanea e silenciosa com o galante Tonico, em
Gabriela (2012), arelagdo dos dois € envolta em uma série de acontecimentos, provocados pelo
filho do Coronel Ramiro e a prostituta Zarolha, que dao a retirante um ar de vitima de tramas
sobre as quais ela ndo tem controle. Zarolha aparece nas trés obras como uma das mogas do
Bataclan com quem Nacib tem um envolvimento antes de conhecer a futura esposa. Em 2012,
no entanto, essa trama ¢ ampliada e a prostituta ressentida de ser abandonada pelo sirio, vinga-
se de Gabriela ajudando Tonico a conquistd-la e, posteriormente, ela mesma denuncia o caso
amoroso dos dois ao dono do Bar Vesuvio.

Pega na cama com o dono do cartério pelo marido, a esposa de Nacib ¢ expulsa de casa,
enquanto Tonico foge pelas ruas com as roupas nas maos. Tal qual ocorre nas duas obras
anteriores, D. Arminda d4 abrigo a Gabriela e os amigos de Nacib se apressam em anular o
casamento para livrar o sirio de ser rotulado como homem traido que ndo foi capaz de lavar a
honra com sangue. A atitude do sirio € louvada pelos seus parceiros, Mundinho elogia-o “o
Senhor ¢ um génio, enquanto os coronéis matam as mulheres, o Senhor ndo matou ninguém e
saiu da situacdo de cabeca erguida. E admiravel” (Capitulo 67), assim Nacib passa a ser visto
como um homem bom - que embora tivesse o direito de matar - poupa a vida da mulher.

Gabriela, por sua vez, ndo se ressente da anulacdo do matrimonio, sem, no entanto, nao
entender como algo que de fato aconteceu, simplesmente podia ser dado pela sociedade como
inexistente. Na conversa que tem com zarolha, quando esta vem lhe contar que era responsavel
pelo fim do casamento da retirante, a personagem expressa seus pensamentos relativos a
institui¢ao:

Gabriela: Eu lhe agradeco, gostava ndo de ser casada, moga. Fazer isso, fazer aquilo
por causa de sociedade, me livrei de sapato de salto, vestido de seda, de tanta
obrigacdo. Queria ser so eu, Gabriela (...) Oh, moga, eu era passarinho preso na gaiola
e tu abriu as portas, agora posso voar (Capitulo 62).
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Ela se sente livre das obrigagdes que o papel de esposa lhe impunha, no entanto se
entristece em nao poder voltar a sua antiga fun¢do: a de cozinheira. D. Arminda alerta que
Nacib jamais a aceitara de volta para a cozinha dele, fato que parece se consolidar com a
chegada de um chefe de cozinha para trabalhar no restaurante que o sirio abre em sociedade
com Mundinho. A rejeicdo na funcdo de cozinheira leva-a a se sentir uma pessoa inutil, atitude
muito diferente da postura que demonstra pelo fim do casamento: “Seu Nacib ndo quer mais
minha comida, ndo. Sou um traste jogado fora. Nao sirvo pra mais nada” (Capitulo 68),
reafirmando que ela se considera apta para ocupar os espagos sociais destinados a esse papel e
ndo o de mulher do sirio.

Assim, como nas outras duas obras, os amigos de Gabriela expulsam o chefe da cidade
e, diante dos argumentos de Mundinho, Nacib se convence a procurar a moca para trabalhar de
cozinheira para ele. Na mesma noite e sem um convite formal do patrao, a cozinheira retorna
ao quarto de empregada que ocupava anteriormente. O sirio € incisivo em pontuar que ela ira
exercer apenas a fun¢do de empregada e que nunca mais eles terdo um relacionamento, pois
Gabriela havia traido-o. O dono do Bar Vestvio volta a frequentar o Bataclan assiduamente,
no entanto parece sempre insatisfeito. Maria Machadao o aconselha a esquecer o orgulho e
viver o amor que ele sente por Gabriela. Na mesma noite ele retoma as relagdes amorosas com
a cozinheira no quartinho dos fundos, no entanto, ainda demonstra preocupacao quanto estar

com a moga sem casamento, ela entdo argumenta:

Gabriela: Casar pra qué, Seu Nacib? Pra qué? Eu sou feliz assim, sou feliz feito o
vento que precisa ndo de regra pra ventar. Sou feliz feito a terra, seu Nacib, que precisa
ndo de ordem para deixar as plantas crescerem. Sou feliz feito a chuva que precisa
ndo de sociedade pra dizer se pode ou ndo chover. Sou feliz feito o fogo que brilha
sem ninguém precisar dizer se ¢ certo ou ndo brilhar.

O discurso final de Gabriela consolida seu posicionamento durante todo percurso da
telenovela, a personagem nunca se achou uma moca adequada para o casamento € nem tinha
desejo de ocupar essa posi¢dao na sociedade de Ilhéus. Nao gostava de regras para comer, se
vestir, amava os espacos relacionados ao prazer, como o circo, as brincadeiras com as criancas,
as dancas do Terno de Reis. Nacib tenta afasta-la dos espagos publicos e trancafia-la no reduto
da casa e utiliza-se, para isso, da instituicao que da ao homem poder sobre a vida, o corpo € os
desejos da mulher: o casamento. Com a recusa da cozinheira em desempenhar os papéis que o
matriménio lhe traz, o sirio retorna a fung¢do de patrdo e amante da morena de cor de canela, ¢
assim que na ultima cena do remake, Nacib carrega Gabriela pela praia nas costas e os dois

tomam banho de roupa no mar, despreocupados com qualquer regra.
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A personagem ¢ marcada pelos constantes deslocamentos, inicialmente como retirante
ela se desterritorializa e posteriormente se reterritorializa - ela sai do agreste, vai para o
Mercado de Escravo, torna-se cozinheira que habita o quarto do fundo do patrdo, com o
casamento muda de lugar e passa habitar a casa principal, podendo também frequentar os locais
destinados a mulheres de familia da cidade, espacgos esses, que “contém visdes de mundo ou
éticas particulares” (Da Matta, 1977, p. 33) as quais Gabriela ndo se preocupa em se adequar,
seja por rebeldia ou por falta de compreensao das dinamicas que os regem. O fato € que a moga
mantém o mesmo comportamento em todos eles, fala alto no cinema, ri espontaneamente nas
festas, rejeita as vestimentas das senhoras da alta sociedade, ndo se preocupando com a
interpretagdo desses codigos diferenciados. Como pessoa do povo, ela guia sua vida pela
familiaridade dos codigos da casa, sem desejar alcar aos patamares do publico que rege a classe
dominante da prospera cidade do Sul da Bahia no inicio da década de 1920.

A inadequacdo - proposital ou ndo - da antiga cozinheira para fazer usos desses espagos
sociais fica evidente nas trés obras analisadas nas atitudes de Gabriela: usar sapatos apertados
e vestidos de seda, assistir a enfadonhos recitais de poesia, dancar no salao de baile e tantas
outras regras que a privam de ser espontanea e a faz tdo prisioneira como o passaro sofré que
Nacib lhe da. As vivéncias da personagem se dao num tempo, nos espacgos descritos nas obras
- pela linguagem verbal ou audiovisual- e ¢ a gramaticalidade de ocupagdo dessas
espacialidades que traz a moca o contentamento ou descontentamento. Mesmo quando
atravessa o sertdo, nas agruras da falta de comida e de 4gua, com a morte rodando os retirantes,
elando perde sua alegria, sorridente, envolve Clemente em seus encantos. Suja de lama, exposta
no Mercado de Escravos, Gabriela sorri e elogia a beleza do Sirio, nos quartos do fundo serve
ao patrdo na cama e na mesa com a espontaneidade que lhe € peculiar. Mas quando, cerceada
pelo sirio apaixonado e ciumento, comega a ocupar uma espacialidade que ndo se adequa as
suas experiéncias de vida - exercendo o papel de Sra. Saad - ela se aflige, perde o brilho e o
encantamento, sO recuperado na clandestinidade dos bragos de Tonico.

Na transposicdo da obra literaria para as telenovelas, os aspectos acima descritos
permanecem nos produtos televisivos, Gabriela € representada como uma mulher sensual que
transgride as normas que regem a sociedade da época por se preocupar em atender aos seus
desejos a revelia da seguranga de ter um casamento, uma casa, uma posi¢ao social. Nas
telenovelas, essas personagens trazem para discussao aspectos semelhantes aos apresentados
na obra literaria. Na versao de 1975, Gabriela, sem muito falar, assume a direcdo de sua vida
por meio das suas escolhas, ndo casa com Clemente, reluta em tornar-se a senhora Saad, recusa

as regras sociais, deita-se com Tonico e até atua politicamente numa manifestagdo contra
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invasdo dos soldados ao circo, numa alusdo ao tempo do Regime Militar que proibia diversas
manifestagdes culturais na época da telenovela, constituindo-se, portanto, numa porosidade a
atualidade do tempo desse produto televisivo, visto que a telenovela ¢ um produto dialégico,
tal qual afirma Martin-Barbero (2006).

Ao contrario das personagens anteriores que se posicionam muito mais pela esfera do
fazer do que pelo do falar, Gabriela da versao de 2012 torna-se uma mulher loquaz, que defende
seus posicionamentos por meio de discursos como ocorre quando afirma que por sua historia
de vida, nao precisa de homem para dizer o que fazer ou quando compara o amor com a auséncia
de regras na natureza. Essa eloquéncia da personagem do remake relaciona-se ao presente da
produgdo da telenovela, no inicio do século XXI, em que os direitos das mulheres ja estavam
mais consolidados, com atuagao do feminino em diversos campos da sociedade - sendo que o
Brasil era governado pela primeira vez por uma mulher neste ano - do que pela retomada da
cozinheira no tempo do enunciado patriarcalista do romance, € mesmo da primeira versao em
que o regime de exceg¢do controlava os discursos por meio da censura.

A encarnacdo da personagem em corpos que almejam atrair a atengdo do publico para
as cenas de sexualidade entre os protagonistas em 2012, e a espetacularizacdo de cenas como a
de Gabriela subida no telhado em 1975, sdo pontos destacados que diferenciam as obras
derivadas do romance e contribuem para esvaziar as discussdes sobre a representatividade de
Gabriela como uma mulher que se nega a conduzir sua existéncia pelos principios masculinos

e almeja atuar nas espacos que ela escolhe como adequados para si.

II - Malvina e os espacos privados destinados as filhas dos coronéis

Malvina ¢ filha tinica de Melk Tavares, estudante do colégio de freiras, seu futuro
consistia em ser uma das “futuras maes de familia” de Ilhéus (AMADO, 2012, p. 148), papel
destinado as filhas de coronéis. A moca anseia por se libertar das amarras que a prendem as
regras sociais da época, ndo se conforma que os homens tenham todos os direitos garantidos e
as mulheres sejam confinadas a uma vida no interior do lar, com a missdo de cuidarem dos
filhos, da familia e que a igreja seja o Unico lugar publico que elas possam frequentar sem a
presenca de um acompanhante masculino. Tal aspecto corrobora a discussdo proposta por Da
Matta (1997) no que concerne ao privado como um tempo do ordinario em que as mulheres
exercem a principal funcdo nessa célula, de cuidar, de nutrir, enquanto aos homens cabe a

atuacao no ambito do extraordinario — espagos de poder.
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Nos discursos proferidos por Malvina, ha diversos questionamentos sobre a
legitimidade dessa divisao dos espacos ocupados pelo masculino e pelo feminino que vislumbra
a possibilidade de se emoldurar a vida social num sistema fixo de valores e de poder (DA
MATTA, 1977). Ao confrontar o pai sobre o destino dado as mulheres, a moga afirma “[...]
ndo vou me enterrar na cozinha de nenhum fazendeiro... quero trabalhar, entrar em escritorio”
(AMADQO, 2012, p. 193). Como uma voz insurgente na obra, Malvina almeja a conquista de
espagos essencialmente masculinos, como o acesso a faculdade e a um trabalho remunerado no
ambito do publico. Em resposta as reivindicagdes da filha, Coronel Melk afirma: “Nao quero
filha doutora. Vai para o colégio, aprender a costurar, a contar ¢ ler, gastar seu piano. Nao
precisa mais. Mulher que se mete a doutora ¢ descarada, que quer se perder” (AMADO, 2012,
p. 196), confirmando que o trabalho fora dos limites do lar ndo ¢ destinado as mulheres. Mesmo
diante da negativa do pai, a moca ndo se sujeita e permanece firme em seu proposito de que
“jamais, jamais, nunca, jamais se deixaria prender” (AMADO, 2012, p. 196).

Os filhos dos coronéis estudam na capital do Estado, frequentam ginasios e faculdades,
gastam o dinheiro dos pais com orgias e t€ém liberdade para disporem de suas vidas. As filhas,
por sua vez, frequentam o Colégio de Freiras, aprendem prendas domésticas e sdo instruidas
para serem futuras esposas ¢ maes de familia, na concep¢do de que “mulheres deveriam ser
mais educadas que instruidas [...]” (AMADO, 2012, p. 41). As mogas sdo dadas em casamento
como moeda de troca para acordos politicos e financeiros que interessam ao patriarca da
familia. Contra a demarcacdo desses espacos socialmente cristalizados - onde os ritos das
principais intera¢des da vida acontecem (Ricoeur, 2007) - Malvina se propde a questionar a sua
trajetoria.

Desde a primeira aparigdo da moga que era “nascida para um grande destino, presa em
seu jardim” (AMADO, 2012, p. 137), ja se marca a contestagdo da ocupacdo dos espagos
destinados as personagens femininas. Para o espanto de todos, ela aparece no veldrio de D.
Sinhazinha, com um ramo de flores e faz oragdes pela alma da morta. A indicagcdo de que a
presenca dela era inadequada no local vem por meios da fala do narrador, em discurso indireto-
livre, no qual se mistura narracdo e pensamentos das personagens “Que vinha fazer ali, no
funeral de uma esposa morta por adultério, essa moca solteira, estudante, filha de fazendeiro?
Nem que fossem amigas intimas” (AMADO, 2012, p. 121). O excerto acima expde pontos que
associam espacialidade e temporalidade vistos como esfera de agcdo social. No ano dos fatos
enunciados - 1925 - as mulheres tinham acesso restrito a espagos publicos, s por esse fator,
Malvina j& ndo deveria estar num velorio desacompanhada, como agravante havia o fato da

morta ser uma adultera e a moca uma futura esposa ¢ mae da sociedade ilheense. Naquele
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momento a esposa assassinada do coronel Jesuino se distancia de forma cabal do papel social
que a filha do coronel Melk exerce na cidade de Ilhéus.

Outro ponto que revolta Malvina ¢ a funcdo que cabe as mulheres no casamento.
Observando o relacionamento dos pais no qual ele tem “todos os direitos, de tudo decidindo”
(AMADO, 2012, p. 196), enquanto a mae fenece em casa, da-lhe a certeza de que deseja outra
maneira de viver. A personagem entende que, quer a moga escolha o esposo ou o pai decida
por ela, os homens sempre se tornam donos da mulher “guardides de sua honra” (AMADO,
2012, p. 196). Diante disso, ela sonha em se casar com um homem de fora da cidade, que pense
de forma diferenciada daqueles que ali vivem e que a liberte do seu destino, do jugo paterno e
a leve para um lugar onde tenha acesso a espacgos interditados ao feminino em Ilhéus. Nesse
ponto, ela associa o espaco habitado com o retrocesso - Ilhéus - e mudanca - outra cidade.

As leituras de Malvina também sao ressaltadas na obra, pois elas sdo indicadoras do
carater transgressor da personagem. As mogas da época deviam ler os livros da Biblioteca Cor
de Rosa ou Biblioteca das Mogas — coleg¢do de romances que produz literatura destinadas para
jovens mulheres nas décadas de 1920 a 1960 no Brasil, pela Companhia Editora Nacional - com
temas em que um heroi nobre salva uma mocinha plebeia, como nos contos de fadas. Nesses
enredos, as mulheres estdo restritas a ambientes privados nos quais aguardam os homens - que
tém a liberdade de circular por espacos publicos e de poder - virem ao encontro delas, como
ocorre em Ilhéus. Malvina, por sua vez, explora outras prateleiras na livraria de Joao Fulgéncio,
com obras ndo permitidas para as mocinhas. Ao descobrir que a colega de sala Iracema fora
proibida por seu irmao de ler o livro O crime do Padre Amaro de Ega de Queiroz, os olhos da
filha do coronel Melk cintilam com “aquela estranha luz rebelde” (AMADO, 2012, p. 158), em
seguida, ela compra na Livraria Modelo o romance proibido.

No plano dos relacionamentos, o professor, Josué desperta o interesse da filha de Melk
Tavares, pois ele ¢ amante de literatura - um poeta sensivel. Apesar desse primeiro
encantamento, menos de um més apos o inicio do namoro, ele se revela ciumento e controlador,
o que resulta no fim do namoro dos dois, pois o comportamento do professor nao se enquadra
nas perspectivas que a moga tem sobre o homem que a libertara do retrocesso do local. Quando
o engenheiro Romulo chega a cidade para fazer o projeto de melhoria na Barra, Malvina logo
se encanta pelo mogo vindo de fora, com outra mentalidade e eles iniciam um namoro. Rémulo
lhe fala do Rio de Janeiro, de uma vida em que a mulher tem liberdade para trabalhar e estudar
e ela sonha em se libertar pelos bragos do engenheiro.

Nao demora muito, porém, para que a noticia de que Romulo ¢ casado se espalhe pela

cidade, Malvina ndo se importa com os falatorios, afirma ao namorado que casar ¢ uma simples
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convencdo. Essa atitude desperta a furia do pai da moga que lhe espanca quando descobre o
relacionamento improprio da filha com um homem casado, mesmo assim, a jovem nao se dobra
€ marca um encontro nos rochedos com o intuito de fugir com o namorado. A moga espera “no
alto dos penedos” (AMADO, 2012, p. 199), mas logo percebe que o engenheiro ¢ um fraco,
que assustado pelas ameagas do cel Melk, ndo comparece ao encontro. Decepcionada pensa em
se atirar nos rochedos, mas rapidamente percebe que o seu desejo € viver e decide seguir seus
sonhos. Assim, ela compreende que apesar de ndo ser leitora dos livros da Biblioteca Cor-de-
rosa, seu desejo de ser livre das amarras da sociedade ilheense com a ajuda de um homem esta
relacionado aos ideais difundidos nesse tipo de literatura. Malvina se questiona “por que nao
partir com seus pés, sozinha, um mundo a conquistar? ” (AMADO, 2012, p. 199). Levada para
um colégio interno, ela foge para iniciar uma nova vida longe das amarras que a cidade lhe
impunha e, posteriormente, os moradores de Ilhéus tém noticias que ela esta trabalhando em
um escritorio em Sao Paulo.

A personagem chega as telenovelas com seu carater questionador, recusando-se a
ocupar os espagos destinados as mocas de familia rica da época e protagoniza uma luta para se
libertar do jugo patriarcal. No site Memoria Globo, Malvina ¢ definida como uma “ jovem
ousada", que se rebela contra o jugo da sociedade em que vive. Nao teme a opinido alheia e
defende com coragem posicoes excessivamente liberais para a sociedade local. Como ocorre
na obra literaria, a moca rejeita o papel que lhe ¢ destinado na composicao da sociedade,
recusando-se a ocupar os espacos destinados as mogas de familia rica.

Em consondncia com o romance, tanto em 1975 quanto em 2012, a filha do coronel
Melk questiona a ocupagdo das espacialidades permitidas aos homens e as mulheres, a
preparagdo educacional dada as mocas, sonha em fugir de Ilhéus, deseja fazer faculdade e
trabalhar fora de casa, faz leituras proibidas e se relaciona com Josué e depois Romulo. Esses
aspectos recorrentes nas obras - literaria e audiovisuais - sio mapeados como retomada e, em
seguida, os pontos diferenciados entre o livro e as duas telenovelas e entre os produtos
televisivos sao identificados como acréscimos a composi¢ao das obras derivadas.

Nas telenovelas, Jerusa - neta do coronel Ramiro - tem sua atuagdo ampliada e torna-se
a melhor amiga de Malvina, exercendo um papel de interlocutora que inicialmente busca
moderar as atitudes da filha do coronel Melk, aconselhando-a a evitar o comportamento
intempestivo, e posteriormente, passa, também, a romper com as regras que sao impostas as
personagens femininas. A presenga de uma amiga para estabelecer um didlogo com Malvina
pode ser explicitada pela diferenga existente entre a narrativa literdria e a audiovisual, sendo

que a primeira ¢ ligada ao modo contar - caracteristica do género pictérico em que ocorre o
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discurso indireto e a segunda esta ligada ao modo mostrar, caracteristica do género dramatico
que se constitui pelo discurso direto (FRIEDMAN, 2002). Com a auséncia do narrador nas
telenovelas - que na literatura explicita os pensamentos de Malvina - eles se transformam em
dialogos com a melhor amiga.

Em Gabriela de 1975, ja nos capitulos iniciais, Malvina encontra-se lendo um livro na
sala de aula, quando Jerusa chega (Figura 34: fotograma 1) e alerta que a amiga era muito
imprudente em trazer o livro para a escola “vocé ¢ maluca, trazer esse livro aqui (...) ¢ melhor
vocé esconder logo, antes que alguém veja” (Capitulo 2). Na fala da neta do coronel Ramiro
encontra-se implicito que Malvina estava lendo um livro inadequado para ela, segundo as regras
que mogas deveriam seguir, a transgressao torna-se mais arriscada por ela trazer o romance -
que logo sabemos pela fala de Malvina tratar-se da obra de E¢a de Queiroz concretizando a
intertextualidade com o texto amadiano - a um lugar publico. Em seguida, o proprio professor
Josu¢ reforca a ideia de que o romance ndo € apropriado para ser lido em publico, numa cidade
como Ilhéus, num Colégio de Freiras.

Na versao de 2012, a personagem toma conhecimento do livro proibido e fica muito
interessada pela historia de amor entre um padre e uma moca. De posse do romance
“inapropriado para mogas” - conforme lhe alerta Jerusa - leva-o para escola e 1€ durante a aula
de Josué (Figura 34: fotograma 2), ele pede para ver a leitura que a moca faz e se mostra

assustado:

Josué: Este livro é de maior importancia para a literatura portuguesa, do grande E¢a
de Queiroz, mas...

Malvina: Mas o qué?

Josué: Leia depois da aula. (Capitulo 7)

Figura 34 (fotogramas 1 e 2): As leituras de Malvina

Fonte: Gabriela, 1975. Capitulo 02. Gabriela, 2012. Capitulo 07
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A figura 34, fotograma 1 enquadra malvina em primeiro plano, lendo concentradamente
0 romance, enquanto a amiga Jerusa observa-a preocupada. No fotograma 2, o professor
aproxima-se da personagem para verificar sua leitura. Nas duas cenas, Malvina ¢ orientada a
buscar um espago adequado para fazer uso do livro, isso s6 acontece diante da condescendéncia
do professor que ja estd apaixonado pela moca, pois de fato na sociedade de Ilhéus, o romance
¢ considerado leitura proibida para a jovem em qualquer espacialidade.

Nas telenovelas, Malvina expressa ao pai o desejo de ir para Salvador para fazer
faculdade, argumenta que ja existem mulheres que se formaram doutoras e que ela sonha em
ter um trabalho. Melk ¢ taxativo em dizer que sua filha ndo serd doutora e que o trabalho de
mulher ¢ cuidar do marido. O conjunto de regras a que as mogas sdo expostas ¢ constantemente
questionado pela personagem. Em 1975, Malvina escreve uma redag¢do falando sobre a
finalidade da educacdo dada as mocgas “tem o colégio de Freira paras mogas onde ensinam
bordado, piano e uma por¢ao de coisas intiteis para amenizar um pouco o nosso triste futuro de
mulher de algum coronel da guarda- nacional” (Capitulo 06).

O mesmo espirito questionador encontra-se presente no dialogo estabelecido pela filha
do coronel Melk e Jerusa, no remake (Capitulo 6) a respeito das normas sob quais sdo obrigadas

a guiarem suas vidas:

Malvina: Pense, Jerusa, pensa! Sera certo vivermos presas a tantas regras. Regras de
como se vestir, regras de como se comportar, regras de como amar. (...) Quem
inventou essas regras?

Jerusa: Eu ndo sei, eu sO sei que eclas existem para gente viver em sociedade.
(...)

Jerusa: O mundo é dos homens, Malvina. E os homens ndo aceitam essa ideia de a
gente ter direito igual.

Malvina: Se a gente ficar calada, é nunca que eles vao aceitar.

Nas duas adaptacdes, a filha do coronel Melk empenha todos os seus esforcos em nao
se adaptar a tais principios. Em Gabriela (1975) apds chegar do velorio de D Sinhazinha,
questionada por sua mae porque foi a um lugar inadequado para uma mocga de familia, ela diz
que foi por que sentiu pena da mulher morta e afirma que os casamentos arranjados sao culpados

pela morte das esposas dos coronéis.

Malvina: O que aconteceu ndo comecou ali uns dias antes dos tiros do coronel
Jesuino. Comegou bem 14 pra traz quando a familia casou D. Sinhazinha com um
homem do dobro da idade dela. Quando eles obrigaram ela a se casar e ter a vida que
eles quiseram.

D. Idalina: Mas isso aconteceu com todos nds e eu ndo me queixo.

Malvina: A senhora tem forga pra isso, mas outros ndo tem. D. Sinhazinha, por
exemplo, ndo teve e pagou muito caro por isso, porque reclamou. (Capitulo 29)

No remake, a personagem nao aceita um casamento arranjado pelo pai com Berto, filho

do coronel Amancio que abusou da noiva, muita exaltada, gritando, ela afirma “eu ndo me caso
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com um homem que ndo respeita os sentimentos de uma mulher, ndo me caso com um homem
que quer mandar em mim” (Capitulo 31). Questionada pelo pai porque desobedeceu as suas
ordens, ela responde “Eu nao vou viver debaixo do tacanho de homem nenhum, meu pai,
nunca” (Capitulo 31). Na figura 35, com o enquadramento em close, a cdmera capta as emogdes
de Malvina apo6s a dificil discussdo em que ela enfrenta as duas familias para impor suas

convicgdes sobre os casamentos arranjados.

Figura 35: Malvina recusa o casamento arranjado com Berto

- LY
Fonte: Gabriela, 2012. Capitulo 31
Quebrando as expectativas da sociedade em se tornar uma esposa de fazendeiro,

enclausurar-se em um espago privado das casas ricas da cidade, a personagem almeja, também,
na telenovela, ndo sé escolher seu futuro marido, mas encontrar um homem que possua uma
mentalidade diferente daquela que reina em Ilhéus. A tentativa de namorar o professor Josué
advém da crenca da moca que um poeta atenderia esse critério. Mas o relacionamento com o
professor logo comeca a apresentar problemas. Timido, Josué ndo tem as atitudes desejadas por
ela, impaciente a filha do coronel toma iniciativas que na época eram reservadas aos homens.
Na primeira versao, ela pede ao professor em namoro (Capitulo 29) e na segunda, cansada de
esperar que o professor lhe beije, ela d4 o primeiro beijo em Josué (Capitulo 17). O namoro
termina assim que o professor comeca a ter atitudes dominadoras, mostrando-se ser semelhante
aos homens que a moga nado deseja ter como marido.

Assim, como no livro, ¢ Romulo que traz em si os ideais de homem que a moga almeja:
chega de fora, ¢ moderno, gentil e galanteador. Na telenovela de 1975, Malvina diz a Jerusa

que esta preocupada, porque ela ja havia concluido que o libertador estava dentro dela mesma,
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“mas dai aparece esse homem que tem tudo que eu chamo de libertador”. Apesar da consciéncia
que ela so6 conseguiria transpor os limites das espacialidades por seus proprios esforgos, sem
ajuda de um homem como acontece na literatura agucarada que lhe indicavam no colégio,
Malvina se entrega ao ideal imaginado de um principe libertador que pode tira-la dos limites da

cidade e inicia um namoro com o engenheiro (Figura 36), aceitando o fato dele ser casado.

primeiro beijo do casal na telenovela de 1975

Figura 36:

Fonte: Gabriela, 1975. Capitulo 78
Em Gabriela (2012), no capitulo 32, Malvina fala para as amigas que sonha com uma

grande paixdo “como nos livros, quero um amor que me faga sonhar, quero um amor pra
sempre”’, apos a manifestacdo do desejo da moga, hd um corte na cena e um homem desce de
um carro - filmado de cima para baixo - a camera enquadra Romulo (Figura 37), apresentando
uma certa imponéncia. Bem vestido, com um leve sorriso, o rapaz parece ser a resposta aos

anseios da personagem:

Figura 37: A chegada de Rémulo a cidade de Ilhéus
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Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 32.
No mesmo dia Malvina v€ o engenheiro em trajes de banho na praia (Figura 38), diante

do espanto de Jerusa, que se assusta com a quase nudez do forasteiro, a amiga explica que ela
viu na revista que ¢ comum usar essas vestimentas nos grandes centros, em Ilhéus ndo se tem
o0 habito porque o povo ¢ atrasado e conclui “¢ bem apanhado, ¢ um homem assim que eu queria
conhecer” (Capitulo 32). Os comentarios da filha do coronel Melk anunciam que ela identifica
no engenheiro as caracteristicas desejadas no homem que a iria libertar de Ilhéus, ele é de fora,

moderno, bonito e com atitudes ousadas.

Figura 38: Romulo, em trajes de banho, observado por Malvina.

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 32

A personagem de 2012 faz o mesmo trajeto que as anteriores: inicia o namoro, descobre
que o rapaz ¢ casado, porém mantém o relacionamento. No remake, a sexualidade e a
sensualidade encontram-se latentes - aspecto ja discutido no item 1.4 desta pesquisa - o que

leva o namoro da filha do coronel com o engenheiro a um patamar diferenciado das outras
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obras. O casal passa a ter encontros solitarios na praia da cidade e logo Romulo comeca a pedir
“uma prova de amor” a namorada, que no inicio se assusta, mas, posteriormente, promete ao
amado que lhe dara a prova que ele deseja. No capitulo 56, Malvina, ap6s um conluio com
Jerusa - que na mesma noite se encontra com Mundinho- dirige-se ao Hotel Coelho e adentra
um espago improvavel para uma filha de um coronel - o quarto de um rapaz - onde o casal
protagoniza uma ardente noite de amor (Figura 39). A amplia¢do da trama de Malvina no
relacionamento com Romulo consiste numa atualizacdo advinda da normalidade da presenca
de sexo nas telenovelas no ano de produgdo do remake, embora com um certo grau de
inverossimilhanga se levado em consideragdo os espagos de circulagdes que eram permitidos
as mogas de familias no ano enunciado no enredo - basicamente o privado e o religioso.

Figura 39: Malvina se despindo durante o encontro amoroso com o engenheiro

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 57.
O desenlace do relacionamento do casal apresenta semelhanca entre as trés obras, apos

a descoberta da situacdo civel de Romulo, as ameagas, os castigos fisicos também acontecem
nas telenovelas, fatos que ndo inibem Malvina de tentar fugir com o namorado, que desaparece
sozinho da cidade. A diferenca da personagem literaria que toma consciéncia nos rochedos que
ndo precisa de um homem para se libertar dos interditos que Ilhéus impunha a sua vida, as
personagens dos audiovisuais ndo chegam a essas reflexdes no momento que percebem que
foram abandonadas pelo engenheiro. Em 1975, cabe ao doutor Ezequiel ir ao Rochedo e pedir
a Malvina que ndo pule nas pedras (Figura 40: fotogramas 1 e 2). No fotograma 1, Malvina,
filmada em angulo plongée, encontra-se no alto do rochedo, com o olhar fixo para baixo, numa

postura de quem esta decidindo se pula sobre as pedras, no mar revolto. No fotograma 2, Dr
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Ezequiel, filmado em contra-plongée, numa indicagdo que esta sendo visto do alto pela moga,

grita desesperadamente para que ela desista do salto que a levara a morte.

Figura 40 (Fotogramas 1 e 2): o desespero de Malvina ao perceber que fora abandonada por Romulo

Fonte: Gabriela (1975). Capitulo 82.
Em 2012, a propria personagem corre pela cidade até o Hotel Coelho para pedir

informagdes sobre Romulo, avisada que ele fugiu da cidade, Malvina vai para sua casa,
desesperada, ela repete a frase: “Partiu sem mim. Covarde! Covarde! ”. A figura 41, em camera
proxima, mostra os sentimentos de desolagdo da jovem diante da conclusdo que havia sido

abandonado pelo seu libertador.

Figura 41: A indignagdo de Malvina pela fuga de Roémulo

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 67.
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Embora as duas personagens televisivas ndo fagam a mesma reflexdo de Malvina na
literatura e naquele momento de abandono nao percebam que a liberdade que almejam nao esta
condicionada a ter ao lado delas um homem para guia-las, nenhuma delas se sujeita as
interdi¢des que lhes impdem apds o ocorrido. Em 1975, o pai de Malvina a envia para o
convento, ¢ de 14, ela foge em busca da liberdade que tanto sonha. Em 2012, o destino de
Malvina sofre algumas alteragdes que denotam um espirito conservador dessa versdo. A
personagem nao desiste de suas lutas e quando o pai lhe impde um novo casamento arranjado,
ela decide fugir e recorre entdo a Mundinho Falcao que lhe ajuda comprando a passagem ¢ a
levando a estacdo para que realize seu intento.

La a moga encontra Josué - que desiludido amorosamente e desempregado - também
deixa a cidade. Malvina convida-o para irem juntos: ‘“vamos embora pra Salvador, professor,
assim, ajudamos um ao outro. Quero ndo depender de homem, quero ter uma vida
independente” (Capitulo 73). Embora o discurso de Malvina prometa independéncia, quando o
trem parte, professor Josué coloca a mao sobre a dela, ela aceita o gesto (Figura 42), deixando
implicito que eles possam retomar o relacionamento amoroso. Esse desenlace para a
personagem, atrelando seu libertar da cidade de Ilhéus a ajuda de um homem e a presenga de
Josué ao seu lado na viagem nao condiz com os discursos e as atitudes de Malvina durante a
telenovela: uma mulher revolucionaria com a capacidade de conquistar outros espagos de

atuagoes sozinha.

Figura 42: 0 destino de Malvina atrelado ao de Josué.

Fonte: Gabriela (2012) - Capitulo 73.
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Outras ampliacdes e atualizagdes que se destacam nas obras, além das mencionadas,
ajudam a compreender as especificidades dos produtos audiovisuais e o didlogo realizado com
a temporalidade de cada obra. Uma trama que ¢ comum nas duas adaptagdes € nao existe no
livro ¢ a discussao sobre a legitimidade da participacao das prostitutas do Bataclan na procissao
realizada para clamar aos santos pedindo chuva e a solicitacdo para bordar um manto para Santa
Madalena. O desejo das prostitutas causa revolta nas mulheres da sociedade que ndo querem
dividir o mesmo espaco de circulagio com as mogas do Bataclan - com excecao de D.
Sinhazinha que tenta intermediar o conflito. Nas duas telenovelas as mulheres se reinem na
casa da mae de Malvina para discutirem o assunto, chamada para servir o caf¢, a moca defende
a participacdo das prostitutas argumentando que elas possuem legitimidades para ocupar aquele
espago, visto que seus sustentos vém dos coronéis e de seus filhos. Questionada pela mae, na
versao de 1975, se estava arrependida da sua posigao, ela afirma “aquelas mogas deveriam ter
lugar especial para sair na procissao (...) porque se esse ano nao tiver cacau para exportar € a
cidade ndo tiver dinheiro, sdo elas que vao sofrer primeiro (...) as mogas do Bataclan tém que
rezar por muitas fazendas, inclusive pelas nossas” (Capitulo 06).

Na primeira versa, esse movimento que posteriormente resulta numa greve, atualiza a
obra amadiana num momento em que o pais vivia em repressao e inumeras reivindicagdes pelos
direitos civis eram levantados, como porosidade; por outro lado, consiste num exemplo que
tipifica os espacos como ‘“‘esferas de agdo social” (DA MATTA, 1997, p. 33) - assunto ja
mencionado no ponto 1.4 desta pesquisa - visto que o grande problema levantado entre as
mulheres dos coronéis ¢ o fato das familias dividirem o mesmo espago com as prostitutas,
quebrando as regras de uso dos espagos sociais. O remake retoma essa trama numa relacao
intramidiatica (RAJEWSKY, 2012), realizada entre as midias com a mesma materialidade, pois
o ponto de partida para a discuss@o dessa trama ¢ a primeira telenovela e ndo o livro. Embora o
movimento de reivindicagdo das prostitutas seja um conflito norteador no remake - conforme
exposto no primeiro capitulo desta pesquisa - ele ndo mantém a mesma forma de didlogo com
o0 seu tempo - como porosidade - visto que o contexto social de producao e recep¢ao dessa obra
¢ diferenciado.

Gabriela (2012), por sua vez, traz para discussdes alguns aspectos que ndo estdo
presentes nas duas obras anteriores e também amplia os espagos de circulagdao da personagem
Malvina - e da amiga Jerusa - que atualizam a obra a seu proprio tempo. Uma discussao que ¢
posta em cena na segunda versao, ¢ o direito ao voto feminino. Ao precisar escolher um tema

para a redacdo na escola, a filha do coronel Melk decide que dissertara sobre o direito de a
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mulher votar. O tema sensivel e proibido causa preocupagdo a melhor amiga que tenta dissuadi-

la da ideia:

Jerusa: Tu vai escrever mesmo a redagdo sobre as mulheres que querem votar?
Malvina: Por que ndo, se ¢ um direito das mulheres?

()
Jerusa: Eu mesma ndo sei se ¢ certo mulher votar. Meu avd sempre diz que mulher
ndo tem cabega pra politica.
Malvina: Isso ¢ inveng@o dos homens pra dominar as mulheres. (Capitulo 06)

A redagdo de Malvina chega até a mao do diretor da escola - Dr. Mauricio - que se

desagrada com o tema da moga e comenta com Josué¢:

Dr. Mauricio: Imagina falar que uma mulher deve votar, ¢ um disparate.
Josué: Nao sei de onde ela tirou essas ideias.
Dr. Mauricio: Uma mulher deve tomar conta da casa, dos filhos, ndo de politica.
(Capitulo 08)
A discussdo sobre o direito ao voto feminino aproxima o remake ao seu proprio tempo

em que as mulheres tém esse direito garantido e também assumem mandatos eletivos, no
contexto da obra literaria, porém, era um assunto proibido e, também, na primeira adaptacao
que ocorre num momento politico em que os direitos civis estavam suspensos no pais. A fala
de Jerusa e do diretor da escola deixa subentendido que o acesso das mulheres a politica esta
relacionado a ocupagdo das espacialidades em que elas podem atuar, ao repetir a fala do avo
que “mulher ndo tem cabega pra politica”, ela reafirma o publico como o espago de poder
destinado aos homens, o que vem corroborado nos pensamentos do Dr. Mauricio que entende
que cabe ao feminino o espacgo privado - a casa.

A analise realizada identifica uma ampliacao dos espagos de circulagdao das duas jovens
que ndo eram comuns na €época do enredo do romance. No remake, essa ampliagdo se
intensifica, tomando em alguns momentos um aspecto improvavel, como ocorre na visita feita
por Malvina ao Hotel Coelho, a0 mesmo tempo que Jerusa passa uma noite na casa de
Mundinho (Capitulo 56). Outras ampliagdes das espacialidades sdo notadas quando as duas
personagens circulam pela cidade sozinhas, sem o acompanhamento de um responsavel, mesmo
nos momentos em que as familias tém uma grande preocupacgado de evitar os encontros amorosos
das duas jovens e seus namorados. Na figura 43, Malvina e Jerusa passeiam pela praga da
cidade, a cena enquadrada em plano geral, mostra as mogas em primeiro plano e ao fundo a
igreja e outros prédios iluminados, o que confirma que elas estdo desacompanhadas em um

local publico, no periodo noturno.
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Figura 43: Malvina ¢ Jerusa num passeio noturno na cidade.

Fonte: Gabriela, 2012. Capitulo 56.
Embora ocorra essa ampliagdo dos espagos de circulagdo das personagens no remake,

1sso ndo altera a gramaticalidade de usos dos espagos (DA MATTA, 1977) na cidade de I1héus,
as mulheres da classe social de Malvina e Jerusa continuam habilitadas a frequentarem os
espacos privados, a serem as futuras esposas de coronéis e a habitarem os casardes de [1héus ou
as longinquas fazendas de cacau.

Os espagos habitados (RICOEUR, 2007) pelas personagens femininas em Ilhéus ndo
condizem com as perspectivas de vida que Malvina almeja, enclausurar-se nos ambientes
privados, ser preparada para perpetuar o destino das mulheres do local, ser uma futura mae e
esposa nao sao papéis sociais que a moga pretende exercer. Ela se rebela contra esses propositos
e consegue romper com as logicas cristalizadas na vida das personagens femininas. A solucao
encontrada por Malvina se consolida por meio de um deslocamento em busca de outra
espacialidade na qual seus anseios possam ser preenchidos. Embora a ética da casa (privado)
seja alicercada no pessoal, no conhecido, no familiar e a da rua (publico) na impessoalidade, na
disciplina e na lei (DA MATTA, 1977), Malvina vé seus direitos cerceados no espaco privado,
no qual ela ndo consegue acessar aos bens sociais e culturais que almeja, assim opta por
abandonar o conhecido ¢ se deslocar em direcao a outro modo viver.

Salienta-se que a personagem faz percurso semelhante nas trés obras e mantém seu
carater de mulher que busca romper com os usos sociais dos espacos, recusando-se a aceitar as

inimeras interdi¢des que lhes sdo impostas, no entanto, convém ressaltar que os desenlaces da
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historia de Malvina ndo se ddo com a mesma paridade na literatura e nos dois audiovisuais. No
romance, a consciéncia de que ela, mulher, era capaz de construir o seu proprio destino e partir
sem ajuda de um homem libertador vem dela mesma, que foge, e posteriormente, os moradores
locais ouvem falar que ela esta atuando num espago publico. As duas personagens audiovisuais
ndo tomam a mesma consciéncia sozinhas, em 1975, malvina tem ajuda do professor Ezequiel
para ndo se suicidar e, em 2012, Mundinho auxilia a moga na fuga e, na cena final do remake
fica subjacente a ideia de um romance com Josué e ndo se concretiza o rompimento dos
costumes locais em que uma mulher precisa estar acompanhada de um homem.

O viés mnemonico nas adaptacdes de obras literarias para televisao se faz presente no
percurso de Malvina nas duas adaptacdes. A personagem ¢ apontada em diversos estudos sobre
o romance de Jorge Amado como uma voz feminina rebelde que mesmo presa entre grades e
paredes que limitam seus desejos, rompe com essas interdi¢des. Essa marca da constituicao da
personalidade de Malvina chega as adaptagdes no olhar que os audiovisuais tém para tras, no
reconhecimento de algo ja visto. Nos aspectos do agora, entendidos como atualizagdes,
encontra-se uma Malvina moderna que pede o professor em namoro estabelecendo um dialogo
com os discursos feministas da década de 1970 ou que questiona o direito da mulher ao voto
em 2012 - contexto em que homens e mulheres votam e sdo votados. As obras derivadas - como
parte da memoria cultural - retomam questdes inerentes as discussdes da ocupagdo dos espacos
pelo feminino, com um olhar no passado trazem para discussdo pontos que ainda estdo ativos

na sociedade.

III - Os espacos destinados as raparigas e a transgressiao de Gloria

A gramaticalidade espacial de Ilhéus ¢ bem definida, a regido central, beneficiada por
obras, embelezadas pelos jardins, ¢ destinada aqueles que possuem posses econdmicas para
pagar pelo local, e as margens da cidade, aos menos favorecidos economicamente. Retomando
anoc¢ao de inscri¢do como a ideia de “marcas exteriores adotadas como apoios e escalas para o
trabalho da memoria” (RICOEUR, 2007, p.156) percebe-se que o centro da cidade ¢
beneficiado pelo intendente que escolhe onde investir as verbas publicas:

(...) na Praga Seabra elevavam-se também o edificio da intendéncia, a sede do
Progresso e o Cinema Vitdria, em cujo segundo andar residiam rapazes solteiros e
funcionava, numa sala de frente, o Grémio Rui Barbosa. Além dos sobrados e casas,
dos melhores da cidade. E natural que os poderes publicos cuidassem com especial
carinho da praga. Fora ele ajardinada durante um dos periodos de governo do coronel
Ramiro (AMADO, 2012, p. 59).

Ali habitam as mogas de familias, os “respeitaveis” maridos, as esposas € 0s seus jovens

filhos, enquanto os menos favorecidos economicamente ocupam o0S €spacos marginais,
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transitorios e problematicos - os dois tltimos entendidos como locais de transicdo e liminares
(Da Matta, 1977). Relacao inversa ocorre no caso de Gléria - a rapariga do Coriolano - ela
recebe “casa posta” do amante, ou seja, em troca da moradia e do sustento satisfaz os desejos
sexuais do coronel. As mocgas que exercem esse papel se tornam de uso exclusivo de quem as
sustenta. Assim, como acontece com Gabriela, apés o casamento, ¢ Malvina, desde o
nascimento, todas elas estdo sob o jugo patriarcal.

O espago destinado a essas mulheres ¢ privado, mas, ha um acordo ndo escrito, aceito
pelos moradores da cidade, em que elas devem ser instaladas as margens da cidade, nos becos,
longe das familias de “bem” de Ilhéus. Por isso, h4 uma irritagdo por parte das esposas e das
solteironas quando Coriolano traz sua “teida e manteuda” — termo usado para designar as
raparigas — para uma casa bem no centro da cidade, ao lado das familias dos coronéis. A partir
da percepgdo dos usos sociais do espaco, Gloria ocupa, entdo, um lugar que ndo lhe pertence
naquela ordem social. A discussdo em torno da rapariga ndo perpassa pelo fato de um homem
casado ter amante, mas sim, pela espacialidade que Gloria esta ocupando, se ela estivesse numa
casa de canto, no Beco das Quatro Mariposas - local marginal - a sociedade ignoraria a
existéncia dela.

O problema se acentua quando a moga comecga a aparecer na janela para se expor ¢
observar a rua. Segundo Da Matta (1977), a janela € um espago “arruado”, pois faz ponte entre
o interior e o exterior da casa. A rapariga habita um local que segundo as convengdes sociais
de Ilhéus ja ndo lhe pertence — o centro da cidade — e a insisténcia da moga em ficar na janela
agrava o problema “Gldria debrugava-se a tarde na janela, os robustos seios empinados como
oferenda aos passantes” (AMADO, 2012, p. 83).

No romance, Gloria se sente presa naquela casa e se ressente da hipocrisia dos homens,
que quando sozinhos, lancam lhe olhares de desejos, sorriem e cumprimentam-na, mas
acompanhados ignoram sua existéncia. As observagdes da rapariga sobre os homens de familia
da cidade descortinam as falsas moralidades existentes. Os personagens masculinos nao
condenam Coriolano por trazer a moga para aquele espago, na verdade sentem-se felizes em
poder observa-la, deseja-la, mas mantém as aparéncias quando exercem o papel de respeitaveis
cidaddos da cidade.

Posteriormente, a rapariga de Coriolano se envolve com Josué e os dois passam a se
encontrar na casa do coronel, apos as noites calorosas junto com o professor, “na sua janela,
triunfante e dengosa, Gldria sorria para as solteironas, condescendente. Ja ndo inveja ninguém,
a solidao acabava” (AMADO, 2012, p. 202). Passados alguns meses em que os amantes

cometem imprudéncias, ndo se preocupando em esconder o relacionamento, o coronel descobre
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0 caso, expulsa-a de casa, junto com Josué, e com seus pertences. Gloria que sempre se manteve
firme no propdsito de ter um coronel que a sustentasse e um homem para amar, termina a sua
histéria, na inauguragdo do novo porto da cidade, rindo alto, “entre Josué¢ e Ribeirinho,
afrontando as senhoras” (AMADO, 2012, p. 319).

A personagem Gloéria traz para as telenovelas a discussdo sobre os usos feitos dos
espacos em Ilhéus. Assim como ocorre na literatura, sua chegada a casa do coronel Coriolano
introduz no enredo a tematica da legitimidade de uma rapariga habitar a mesma espacialidade
das familias tradicionais da cidade. Em 1975, a moga s6 aceita o convite para ser a rapariga de
Coriolano, ap6s ele lhe dar garantia que ela podia ficar na janela, porque para ela, o pior de tudo
era uma pessoa ficar trancada numa casa. Com a anuéncia do coronel, ela passa a frequentar o
espaco arruado (DA MATTA, 1997). A figura 44, representa o0 momento em que ela abre a
janela pela primeira vez na telenovela, bem arrumada, maquiada, Gloria observa a rua, com um
ar de felicidade por poder ver as pessoas, a sua direita hd um vaso com flores amarelas
preparado para embelezar o ambiente. Ja nessa primeira cena, a presenga da moga naquele
espaco é apresentada como imoral por D. Idalina que afirma: “E aquela velha historia, se
coronel Coriolano queria fazer uma das suas, porque ndo foi para um bairro distante. Mas ndo,
se planta, com ela aqui, bem na frente da familia mais distinta da cidade, no nariz dos homens”
(Capitulo 25).

_Figura 44: Gloria na janela
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Fonte: Gabriela (1975). Capitulo 25

A discussdo sobre a ocupacdo do espago por Glorinha se intensifica na telenovela de

1975, as mulheres dos coronéis sentindo-se ameagadas pelas mogas que os seus maridos
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mantinham em outras casas, voltam-se contra Gloria e proibem que ela abra a janela da casa. A
personagem se revolta contra as esposas e afirma “elas querem me tirar o ar” (Capitulo 54). A
moca se entristece profundamente com essa atitude, pois para ela ir a janela e observar as
pessoas e as histdrias que elas carregam, da sentido a sua propria vida. A admiragao dos homens
pelos atributos fisicos de Gloéria também se encontra presente nessa versdo, porém a
personagem possui outros motivos para estar ali naquele espago, o principal deles ¢ amenizar
sua solidao.

A solugdo para o problema da presenca da rapariga na janela, chega a envolver as forcas
politicas de Ilhéus, Mundinho manda o Dr. Ezequiel fazer um documento legal que devolva a
rapariga o direito de usar o espago que ela deseja. Na conversa que tem com seus apoiadores, o

exportador faz uma comparagdo entre Gloria na casa central de Coriolano e a cidade:

Mundinho: Sabe o que vejo naquela mulher (...) ¢ um pedacinho da roupa de baixo
da cidade de I1héus aparecendo indiscretamente na ponta da barra do seu rico e solene
traje a rigor. Exatamente por isso que aquelas senhoras insistem tanto em fechar a
Gloria na sua janela.

O comentario retoma a questao da gramatica de usos dos espagos na sociedade ilheense,
todos sabiam da existéncia das raparigas e a vida continuaria normalmente se elas estivessem
escondidas nas casas nos becos. Gloria, no entanto, subverte essa regra e isso interfere nos
modos de habitar e de se deslocar acordados pela elite da sociedade, trazendo um
descontentamento por parte daqueles - basicamente das mulheres - que se consideram os
representantes legitimos de ocupar aquele ambiente.

Em Gabriela (1975), a personagem traz para a telenovela a vertente questionadora e
sensivel de Gloria na literatura - que expde a hipocrisia da sociedade ilheense quanto as atitudes
que demonstram em relacdo ao espaco que ela ocupa e, também, evidencia a consciéncia da
soliddo a que a as raparigas enclausuradas estdo sujeitas. Ocorre, ainda nesta versdo, uma
ampliacao do carater insurgente na composicao da personagem, que tem atuagdes importantes
na disputa politica de Ilhéus. No caso da vitiva do jagungo, os coronéis mandam a moga a casa
de Mundinho para descobrir quem a levou até a casa do representante da oposi¢do. Inicialmente,
apoOs a visita a viuva, ela volta para casa disposta a contar a verdade aos coronéis. Mesmo
sabendo do envolvimento da neta de Ramiro no caso e dos problemas que Jerusa teria com a
exposicao dos fatos, ndo demonstra preocupacao em proteger a garota rica, mas no momento
em que descobre o envolvimento da baba da moga - Jorgina - e ¢ informada por Josué que “a
dona Jorgina ndo ¢ mulher rica, ¢ mulher sofrida de vida dura como a sua mesma. E ela perdera

muito também [...]”, a rapariga sente empatia por essa mulher do povo, pobre, que vive sobre
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os desmandos das familias ricas da cidade ¢ omite as informag¢des dos coronéis, mesmo diante
dos castigos fisicos que lhe sdo infligidos.

Noutro episodio, Gloéria comanda uma revolta contra o poder constituido dos
mandatarios da cidade. Numa cena que remete a uma pratica comum durante o Regime Militar,
o coronel Amancio invade o circo com o objetivo de prender o jagungo Chicdo a mando do
coronel Ramiro. Na invasdo, Amancio e varios soldados sobem no picadeiro e o coronel manda
que o espetaculo seja interrompido. Imediatamente, a rapariga grita “ndo para” e inicia um coro
que logo ¢ seguido por outras mulheres e depois pelos espectadores do circo. Com a ousadia da
moga, a acdo militar no ambito daquele espago cultural fracassa, frustrando as intengdes do
poder constituido na cidade. A figura 45 representa o momento em que Gloria, numa tomada
em close - que permite identificar as emog¢des da personagem, gritando, olhos fixos no coronel
- intensifica o protesto contra a interrup¢ao do espetaculo circense. Esse episodio classifica-se
como uma amplia¢do, uma porosidade (MARTIN-BARBERO, 2006) - conforme ja explicitado
neste trabalho - que dialoga com o tempo da produgdo da telenovela - constituindo-se num ato
de resisténcia civil de duplo sentido: por um lado, ha um protesto contra a ingestao do Estado
nas artes quando se tenta impedir a exibi¢do do espetaculo no circo; por outro, o manifesto

ocorre contra a perseguicdo dos mais fracos pelo aparato repressor - no caso, o jagunco.

Figura 45: Gloria protesta contra a interrup¢do do espetaculo no circo.

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 78.
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O desenlace da historia de Gloria sofre algumas alteragdes na versdo de 1975, o casal é
descoberto pelo coronel e expulso de casa. Tal qual ocorre no romance, eles saem da casa
vestidos, acompanhados da empregada - com as malas da rapariga, incluindo um urinol, que se
constitui no item engracado da situagdo - e enfrentam os olhares da populacdo da cidade. De
repente, uma musica de suspense que toca muda para uma valsa e eles comegam a dancgar pelas
ruas (Figura 46) sob o olhar de algumas pessoas que passam. Esse final para a historia dos
amantes condiz com a postura de Gloria - e também de Josué - que mantém um teor critico
durante o desenrolar do enredo na telenovela, posicionando-se sobre as incongruéncias
existentes nas atitudes das pessoas que habitam o local. A possibilidade de um futuro junto ao
professor fica implicito na obra, visto que, apds essa cena eles ndo aparecem mais no enredo e

nenhuma meng¢ao de um outro coronel mantenedor da moga ¢ feita.

Figura 46: Gloria e Josué dangam na
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Fonte: Gabriela, 1975. Capitulo 85.

No remake, a primeira apari¢ao da personagem na janela acontece de forma teatral e
causa um grande alvorog¢o nos homens presentes no Bar Vesuvio, na praga, na rua, que param
todas as atividades para olharem extasiados para a sensualidade da moga. A figura 47 mostra
Gloria debrugada sobre a janela, com os seios apoiados numa almofada, sobressaindo-se na
composi¢dao da imagem. Assim como ocorre com Gabriela - e até mesmo com Malvina, que
tem cena de sexo no remake, a sexualidade e a exposi¢cdo do corpo da rapariga de Coriolano
tém um forte apelo na composicdo das cenas da personagem. Logo apods essa apari¢do, D.
Doroteia passa pela rua acompanhada do Padre, de Sinhazinha, do Dr. Mauricio, e observa:

“Que desproposito € esse? Entao o coronel montou casa pra mulher dama aqui junto das nossas
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familias? ” e o padre complementa: “Justo na casa onde ele vivia antes de levar a familia para

morar em Salvador! E a Babilonia! ” (Capitulo 2).

Figura 47: a primeira vez de Gloria na janela na verséo de 2012
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Na telenovela de 2012, embora inicialmente € em alguns momentos da obra a discussao
sobre uso do espaco social ocupado pela rapariga aparece nos discursos proferidos pelos
personagens, o tema perde for¢a em detrimento da énfase dada ao relacionamento mantido por
Gloria e Josué, marcado por cenas engragadas e de exposicdo do corpo feminino. Na obra
literaria, ha referéncia a esses aspectos comicos no relacionamento do casal, no topico “Do
amor eterno ou de Josué transpondo muralhas” em que ha uma intertextualidade com o texto
biblico, de forma jocosa, visto que os obstaculos que o professor ultrapassa ¢ a perigosa porta
da casa de Coriolano e ndo as muralhas de Jeric6 tal qual acontece na Biblia. Os aspectos
narrados no romance tém um tom engragado, como o fato dele considerar sua ousadia de entrar
na casa em que a moca habita como um “espléndido gesto revolucionario, tinico ato militante
de sua fulminante carreira politica, concebido e executado, alids, antes de haver aderido ao
anarquismo [...]” (AMADO, 2012, p. 200), no entanto, as discussdes sobre o papel social
desempenhado pelas raparigas permanecem presentes no teor da obra, ao contrario do que
ocorre no remake.

A figura 48, na cena que mostra o primeiro encontro do casal, a moga expde a Josué os
motivos pelos quais ele deve esquecer de Malvina, utilizando seu corpo como argumento,

evidenciando os aspectos sexuais que sdo recorrentes na versao de Gabriela em 2012.
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po de Gloria em Gabriela (2012

—

Fonte: Gabriela (2012). Capitulo 25.

A trama do professor e a rapariga oscila pelo viés da sensualidade e da comicidade,
garantido momentos divertidos no enredo. No capitulo 31, Coriolano volta inesperadamente
para casa, enquanto o casal se encontra no quarto. Apds um momento de desespero total, Josué
tem um lampejo de coragem e mesmo tremendo diz a moga que ele enfrentara o coronel, no
que ela argumenta “Enfrenta como, meu rei? Ele tem revolver. Se enfia debaixo da cama. A
via, homem! ” (Capitulo 31). Essas cenas garantem o humor no audiovisual e se repetem por
todo desenrolar do enredo, enquanto o lado critico da historia de Gloria € praticamente
esquecido.

A personagem mantém o aspecto da sexualidade também no desfecho da sua historia.
Convém lembrar que no livro e na primeira versao, o coronel Coriolano teve duas raparigas que
ele trouxe para antiga casa da familia no centro da cidade. No romance, a primeira rapariga -
Chiquinha - € apenas mencionada como uma moga que se envolveu com Juca Viana e por conta
disso - quando o coronel descobre o fato - € espancada junto com seu amante e ambos sdo
expulsos nus da casa, desprovidos de qualquer bem material. Em Gabriela (1975) a histéria do
casal - Chiquinha e Juca Viana - ¢ corporificada com destino semelhante ao do livro, no entanto,
em 2012 ha a omissao da historia do casal de amantes. No desenlace da histéria de Gloria no
remake, no entanto, ocorre uma fusao de partes da historia das duas raparigas, pois o coronel
cerca a casa com os jaguncos ¢ prendem os dois amantes no quarto, provocando o desespero

deles.
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Coriolano expulsa-os dois nus - assim como ocorreu com Chiquinha e Juca Viana nas
outras duas obras -, mas ndo os espanca - o que remete a historia de Gloria e Josué nas duas
outras obras. Inicialmente eles saem na rua, assustados e envergonhados, sob as gargalhadas da
populacdo da cidade, em seguida, comeg¢am a rir, trocam beijos e abracos na frente dos presentes
(Figura 49). Gléria e Josué se separam posteriormente, a moga aceita uma proposta do coronel
Ribeirinho para ser sua rapariga - numa alusdo a obra literaria - mas Josué ndo aceita continuar

sendo o amante dela e parte para Salvador na companhia de Malvina.

Figura 49: Gloria e Josué trocam carinhos nus na rua.
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Fonte: Gabriela, 2012. Capitulo 70.

Quando se trata de mulheres como Gloria ou das prostitutas, a regra para a ocupagao
dos espagos se resume em estarem confinadas ou circulando por espagos marginais, como
aquelas que vendem seus corpos em espacialidades transitorias (DA MATTA, 1977). No
romance e nas telenovelas, o Bataclan representa o modo de habitar das prostitutas que -
também sob o jugo patriarcal - ocupam a espacialidade destinadas as prostitutas.

Um aspecto importante observado com relagdo ao uso social das espacialidades feito
pelas prostitutas do Bataclan ¢ a ocupacdo do mesmo espago como local de trabalho - publico
- e como casa - privado. Nesse ponto, percebe-se uma gramaticalidade semelhante ao uso feito
das casas que se aproximam do publico em que existe um espago especial para as visitas nas
casas, espacos intimos e espagos arruados (DA MATTA, 1977). Nas trés obras, o Bataclan
apresenta esse uso em duplicidade de sua espacialidade: no romance, o cabaré ¢ mencionado
como a casa de Machadao; na telenovela de 1975, esse aspecto de ser a casa da cafetina ¢

reforcado, ela possui regras que devem ser seguidas pelos frequentadores do local, sendo que,
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em determinadas situagdes ela exerce o poder de transformar o uso do publico em privado; no
remake, ha a presenca de um espaco fisico que se constitui como moradia das mocgas que
prestam servigos no local, ¢ nele que possuem privacidade para receberem cuidados e falarem
de assuntos intimos.

Portanto, as mulheres que se enquadram na esfera do prazer (PATRICIO, 1977),
conforme posicionamento exposto por Ramiro no item 1.4, em nenhum momento podiam
ocupar as mesmas espacialidades destinadas as familias. A transgressao de Gloria se da por
infringir as regras de ocupacao espacial ditadas pela sociedade conservadora — e hipdcrita — da

pujante Ilhéus, no ano de 1925.

Conclusao do capitulo

O entendimento do espago habitado (RICOEUR, 2006) e praticado (CERTEAU, 1999)
pressupde pensar as espacialidades e temporalidades envoltas nas experiéncias humanas nas
quais se constroem memorias vivas. O modo de habitar e de se deslocar dos individuos
informam sobre as relagdes estabelecidas numa sociedade, tanto nas narrativas historicas como
nas de ficgdes. Observando as categorias espago-temporais na obra, atravessadas pelas relagdes
estabelecidas pelos sujeitos, empreende-se, neste capitulo, o mapeamento da ocupacao dos
espacos na sociedade de Ilhéus no romance e nas obras televisivas, refletindo sobre formas de
uso das espacialidades destinadas as mulheres.

A andlise feita da ocupagdo dos espagos a partir dos usos sociais feitos pelas
personagens femininas aponta para uma diferenciacao entre o publico e privado (DA MATTA,
1977) - entendendo o primeiro como um local em que o acesso ¢ dado as pessoas em geral e
um espaco de poder - e o segundo como o intimo, destinado a uma familia, geralmente ligada
por lagos sanguineos — uma espacialidade desprovida de poder que se destina a mulher
submetida ao jugo de um homem. Apesar dessa regra geral do espacgo habitado ilheense, vé-se
no romance, os deslocamentos feitos pelo feminino que de alguma forma subvertem a ocupagao
espacial do local. Gabriela - a retirante, mestiga, pobre e sem virgindade — chega a cidade no
mesmo dia que, apesar do suposto progresso, o passado se apresenta com uma marca de sangue,
causada pela morte de uma mulher pelo esposo.

Gabriela desde o inicio da obra estd em deslocamento - a caminho - sua familia pobre e
desajustada acaba com a morte do tio abusador. Sozinha, cheia de poeira da jornada pelo sertdo,
a moca chega a Ilhéus representando uma falsa fragilidade. Levada para trabalhar na casa do

dono do Bar Vesuvio, logo atrai a obsessdao do patrdo para si, que tenta se impor como seu
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protetor e dono. Mas a trajetoria da moga ¢ bem mais ampla do que a cidade de Ilhéus imagina,
ela sabe o que deseja para sua vida — viver sem amarras e satisfazer a seus desejos, sem estar
sob o jugo do patriarcalismo. O espaco de esposa, que assume posteriormente, ndo a seduz. A
clausura, as regras, os luxos a sufocam e, por isso, num movimento circular, ela retoma o papel
que desempenha no inicio da obra, a mulher que serve ao homem na mesa e na cama
(STROMZEBERG, 1983) e que possui o direito de se deslocar, de desejar e de fazer escolhas.
Nessa subversao, a retirante consegue ter um destino diferenciado de Sinhazinha - pois ndo ¢
morta apos trair o marido - at¢ mesmo porque, a sua chegada a Ilhéus marca mudancas no
comportamento dos habitantes daquela cidade.

A rebeldia de Malvina faz um movimento de um espaco que lhe fora destinado desde o
nascimento — privado - a conquista dos espagos publicos destinados, naqueles tempos na cidade
de Ilhéus, somente aos homens. Filha de um coronel abastado, a moga ¢ trancafiada em seu
jardim, na sua casa moderna onde grades e paredes limitam seu deslocamento. Cresce vendo a
mae restrita a espacos privados, concordando com todas as imposi¢des do marido, sem direito
algum. Rejeitando esse modo de viver, a moga decide que jamais terd uma vida igual a sua
genitora. Apesar da firmeza de seus propdsitos, acostumada a ver o uso social dos espagos
publicos sendo feito somente por homens, Malvina ndo compreende, inicialmente, a sua
capacidade de transpor as barreiras espaciais sozinha, por isso almeja fugir dos limites que lhe
sdao impostos com a ajuda de um homem. A subversdo da personagem se d4 no momento em
que ela se conscientiza que pode realizar o rompimento desses espacgos geograficos e sociais
sem o apoio da figura masculina, recusa, assim, os limites destinados as mogas de familia
ilheense e escala novos patamares noutra cidade com mentalidade menos tacanha do que Ilhéus.

As raparigas ou “tetidas e manteudas - como eram chamadas no romance amadiano -
sdo destinadas a ocupar os espacos marginais da cidade. A quebra desse acordo dos usos das
espacialidades se da na subversdo advinda da rapariga Gloria - posta pelo amante numa moradia
central da cidade, proxima a praga e a igreja - € pela ocupacao pela rapariga dos espagos
arruados da casa. Esses dois elementos apontam para o quanto o espaco habitado ¢ bem definido
na composicao local, o papel exercido por Gloria é totalmente aceito por todos na cidade,
comumente os homens de boas condi¢des financeiras montam casa para mocinhas pobres e
recebem seus favores sexuais em troca, as mulheres sao cientes disso, no entanto, o problema
sO se apresenta pela infracdo as regras de espacialidades acordadas.

Na comparagdo entre as trés personagens femininas estudadas € possivel perceber
semelhancas e diferencas entre elas. Gabriela e Gloria sdo duas personagens que pertencem a

classe social de baixo poder aquisitivo, por isso, € até por falta de protecao da familia, possuem
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originalmente o direito de circular pela cidade. A partir do momento que aceitam a prote¢ao
patriarcal - a primeira pelo casamento e a segunda por se tornar amante de um coronel - elas se
poem sobre o jugo de um homem e tém o uso dos espacgos sociais cerceados — mas se rebelam
contra esses interditos. Malvina, por sua vez, ja nasce sobre a prote¢ao e o jugo do patriarcado.
Como as duas personagens citadas, ela também rejeita as regras que os homens ditam sobre as
espacialidades que ela pode ocupar e ascende a outros modos de habitar e se deslocar, ainda
que fora da sociedade de Ilhéus.

Na retomada das personagens femininas do romance Gabriela, cravo e canela pela
televisdo em dois contextos diferentes, algumas caracteristicas das personagens femininas
remetem ao romance amadiano: a recusa de ocupar uma espacialidade que ndo deseja ou a
ascensao a um espago proibido se assemelham nas obras. A andlise realizada aponta para
aspectos que remetem a forma de composi¢do do enredo na linguagem dos audiovisuais, como
a corporificacdo da personagem e ao tempo do agora de cada obra: em 1975, a sexualidade e
a sensualidade antes sugeridas do que expostas dialogam com uma sociedade de principios
conservadores € um regime politico vigente que censura a cultura; em 2012, o excesso de
exposicao do corpo feminino ¢ usado como forma de aumentar a audiéncia e promove um
esvaziamento no espirito critico das personagens - principalmente Gabriela e Gloria - em prol
da exibi¢do do corpo feminino.

Na analise feita entre as duas telenovelas, vé-se que a primeira versao possui um Vviés
mais questionador, as personagens femininas mantém em sua composi¢do o espirito critico do
livro - apesar de se identificar peculiaridades proprias do produto televisivo como o foco na
histéria de amor entre Nacib e a retirante, o esvaziamento das discussdes politicas e ainda a
exploragdo do corpo feminino como ocorre na cena de Gabriela no telhado - cena ousada para
o contexto da época. Gabriela, Malvina e Gloria continuam a representar mulheres que
questionam as normas, que se recusam a ocupar os espagos que lhes sdo destinados e lutam
para terem acesso aquilo que almejam. Como ampliacao, em 1975, a filha do coronel Melk e a
rapariga do coronel Coriolano tém atuagdo politica no enredo tal qual acontece com Gabriela
no livro quando protege Fagundes. Malvina ajuda a socorrer a vitiva do jagungo junto com a
amiga Jerusa e Gloria impede que o circo pare de apresentar o espetaculo, da guarida a Chicao
- perseguido pelos coronéis - e se recusa a receber o coronel assassino em sua casa. Tanto uma
quanto a outra conseguem ocupar o espago que almejam, Malvina foge sozinha da cidade em
busca da ocupacdo do espago publico e Gloria permanece na janela a revelia da restrigdo

imposta as raparigas em ocupar um espago limiar entre o privado e o publico.
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A telenovela de 2012, por sua vez, exauri alguns aspectos da discussdo dos espagos
habitados pelas personagens femininas. No que tange a Gabriela o excesso de cenas sensuais e
a exploragdo da sexualidade tiram do foco a discussao pelo uso da ocupacao dos espagos pela
personagem. Outro aspecto relevante, diz respeito as escolhas feitas pela protagonista em
relacdo a ter um caso com Tonico. Nas duas primeiras obras, Gabriela - como ser que ¢ dono
de seus desejos - opta por levar 0 mogo para sua cama, no remake, numa visao conservadora -
acrescenta-se uma vertente melodramatica ao enredo, na qual Gabriela ¢ apresentada como
vitima enganada pelos vildes - Zarolha e Tonico. Essa circunstancia tira da personagem a
caracteristica de uma pessoa que faz escolhas: Gabriela trai o marido por ter sido enganada e
influenciada pelo casal mal-intencionado e ndo porque queria fazer isso.

Malvina, na versao de 2012, apesar de se apresentar como uma moga critica durante
toda a telenovela, no desenlace foge ajudada por um homem e na companhia de outro, o que
diminui seu potencial de ocupar os espagos pretendidos sozinha como acontece no romance e
no audiovisual de 1975. Esse fato deixa implicito na historia que o destino das personagens
femininas estd sempre ligado ao masculino e s6 sob essa égide que as mulheres podem encontrar
a felicidade. Gloria, por sua vez, € a personagem que tem seu potencial insurgente diminuido
com maior intensidade no remake, de uma mulher que denuncia a hipocrisia da sociedade
ilheense nas duas obras anteriores, ela se se torna alguém que tem a fungdo de provocar risos e
exibir o corpo em cenas fortes de sexualidade. A telenovela apresenta, portanto, um enredo
esquematico e estereotipado, no qual as personagens femininas ndo alcangam o mesmo nivel

de criticidade presentes na obra literaria e na primeira telenovela.
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CONSIDERACOES FINAIS

A proposta inicial deste trabalho parte da observacdo da intensificacdo do
aproveitamento de textos anteriores na composi¢do dos produtos culturais contemporaneos,
pratica reiterada nas relagdes intermidiatica e intramididtica presentes num cabedal de titulos
cinematograficos e televisivos de obras audiovisuais desde o século passado. Apos as pesquisas
sobre transposi¢des de obras literarias para os audiovisuais, calcadas nas teorias da adaptacao,
na intermidialidade e nas diferengas de linguagem, algumas abordagens se apresentaram como
possiveis para empreender o estudo proposto neste trabalho. No percurso para o
aprofundamento do tema, com bases nos estudos sobre os meios de comunica¢do de massa
propostos por Martin-Barbero (2006) a partir da perspectiva de abordar a articulagdo entre
matrizes culturais e os formatos industriais, comecou a se consolidar a ideia de estudar as
adaptagdes pelo viés mnemonico € novos horizontes de pesquisa foram acrescentados aos
iniciais embasados nos estudos sobre memoria (RICOEUR, 2006).

A memoria presente nos reaproveitamentos de texto tornou-se, entdo, o ponto norteador
da pesquisa, que analisou a retomada do texto de Jorge Amado para os produtos televisivos
como reminiscéncia de um momento passado — a sociedade de Ilhéus de 1925 — e os elementos
do contexto do “agora” das telenovelas. No entendimento de que as adaptacdes trazem em si
“repeticao com variacao” (HUTCHEON, 2011), conciliando o prazer do reconhecimento com
anovidade, possuindo, portanto, uma dupla temporalidade — “o para tras e o de novo”, conforme
fala Ricoeur (2006) — pontuou-se as perspectivas sob as quais as telenovelas Gabriela (1975,
2012) retomaram o romance Gabriela, cravo e canela, articulando memoria social a midiatica
em formato industrial.

A pesquisa realizada dividiu-se em trés capitulos que dissertaram sobre aspectos que
coadunam em si memoria e atualizagdes. O primeiro analisou a transposi¢ao da obra amadiana
para os produtos televisivos, discutindo adaptacdo, mediacdo e memoria. O conceito de
mediacdo embasou como as logicas de producdo no formato industrial € em novos suportes
trazem em si outros procedimentos nas maneiras de narrar historias que implicam em
modifica¢des da obra de partida quando transposta para televisdo. A memoria, entendida como
um conjunto de tempos que se perpassa, que se atualiza e que se movimenta norteou as
discussoes das retomadas feitas pelas telenovelas da obra literaria (como reminiscéncia) — e as
atualizag¢des (como vivéncias) coadunando em si duplas temporalidades.

Os graus de derivagdo permitiram discutir as relagdes das telenovelas com a obra

literaria, de acordo com o grau de proximidade estabelecido entre elas e a obra fonte e, também,
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os vinculos entre a primeira versdo de Gabriela e o remake. Nesse processo, as supressoes, as
ampliagdes, as fusdes foram alguns dos elementos identificados nas obras derivadas que
atualizaram a obra de partida. A intertextualidade consistiu noutro ponto relevante no estudo
da transposi¢dao da obra amadiana para os audiovisuais, pois possibilitou identificar os lagos
estabelecidos pelas telenovelas com outros textos — contemporaneos ou eruditos — por meio de
empréstimos, de citagdes ou de alusdes. Por fim, a materialidade da midia norteou a discussao
sobre as diferencas de linguagem entre literatura e televisao, e as implicacdes que o uso da
linguagem imagética e seus significados trouxeram na composi¢ao de cada obra.

O formato industrial — com suas logicas de producdo e competéncias de usos — acarretou
em mudangas significativas da obra literaria nas telenovelas, advindas do contrato
comunicativo existente no modo como esse produto cultural conta suas historias, por um lado,
representado pelas matrizes culturais e pelas tecnicidades, por outro, pela presenca do
espectador que se faz sentir durante a concepgao da histéria. Das modificagdes identificadas, a
alteracdo no arco da narrativa, que antecipou o aparecimento da protagonista na trama,
apresentou-se como um ponto de destaque no estudo — visto que no acordo estabelecido pelas
matrizes culturais do género e pela recepcao do produto, os personagens principais devem estar
“em cena” desde os primeiros momentos do enredo. A narrativa seriada, apresentada por um
longo periodo, em capitulos didrios, consistiu em outro ponto do formato que gerou diferengas
entre a obra literaria e as obras derivadas, acarretando o acréscimo de subtramas, a defini¢ao de
personagens que se destacaram, que sofreram fusdes, que foram suprimidos ou acrescentados
nas telenovelas. Por meio desses mecanismos, proprios das historias contadas em série,
investiu-se no suspense, que gerou ganchos entre os episddios que estimularam a assiduidade
dos espectadores.

Quanto a institucionalidade, representada pela Rede Globo de Televisdo — a maior
produtora de telenovelas do pais — observou-se que a emissora imprimiu nos produtos
midiaticos estudados caracteristicas — estéticas, artisticas e mercadologicas — proprias do seu
padrao de produgdo. Na transposicao do literario para a televisao, constatou-se que o modo de
compor da empresa — com as politicas internas de producado, de relagdo com o mercado e com
seus consumidores, com a legislagdo vigente e as politicas governamentais que orientam esse
setor produtivo — repercutiu na posi¢cao do produto na grade de horério (22h/23h), na relagao
com o poder vigente de cada época (Regime Militar em 1975/ Democracia em 2012), na
exploragdo e supressdo de temas (auto censura em 1975/ excesso de cenas abrangendo a

sexualidade em 2012).
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A diferenga de linguagem — da escrita para imagem — aspecto presente nas transposi¢oes
intermidiaticas, trouxeram linhas de investigagdo que geraram conclusdes importantes para o
trabalho, englobando, por exemplo, a corporificagdo dos personagens na qual se vé: a relevancia
das formas dos corpos, que levou a Gabriela literaria — uma menina sensual, graciosa e
desenvolta do livro — a se transformar numa mulher de corpo escultural em 2012, objetivando
atender a um padrdo de beleza estabelecido para aquele contexto; a negacgdo das etnias da obra
de Amado, que resulta num branqueamento dos personagens televisivos e a exposi¢ao excessiva
dos corpos femininos em cenas de sexo gratuitas € pouco verossimeis, como as vivenciadas por
Malvina e Jerusa na segunda versao.

A relagdo de derivacdo apontou para o carater palimpsestico das obras televisivas,
declarado desde do titulo, da qual se concluiu que a primeira versao ¢ baseada na obra de Amado
e manteve uma relagao perceptivel com o romance, embora realizando alteragdes em tramas e
personagens. O carater de remake da telenovela de 2012 ficou eminente no estudo empreendido,
uma vez que ha a retomada da telenovela de 1975 — um produto que marcou a memoria do
audiovisual brasileiro e de outros paises, como Portugal — com atualiza¢des inerentes ao seu
proprio tempo — do qual se destacaram o viés coOmico, a presenca marcante da sensualidade, o
ritmo rapido. Desta forma, empreendeu-se uma recuperagdo ¢ uma readaptacio ao contexto de
producao e recepgao. Nas relagdes entre as obras, esta pesquisa ressaltou que a aproximacgao da
versao de 2012 com a de 1975 se destacou, pois, tramas nao existentes no livro — como a greve
das prostitutas, Gabriela subindo no telhado, a histéria de amor entre a neta do mandatario da
cidade e o lider da oposi¢do — presentes em 1975 sdo recuperadas na segunda versao.

A intertextualidade também se apresentou como um fator preponderante que
movimentou o sentido da obra, adicionando elementos — por meio de empréstimo e citagdes —
que permitiram estabelecer uma teia de relagdes, outorgando ao espectador fazer associagdes a
partir dos vinculos que as telenovelas estabeleceram com outros textos e midias, tal qual ocorreu
nas coreografias das mocas no Bataclan e a caracterizagdao do professor Josué, ambas em 2012,
que estabeleceram intertextos com filmes internacionais, nos quais se mesclam o tempo do
relato com o dos textos mencionados.

No tocante ao trabalho com a memoria social nas adaptacdes do romance para televisao,
identificou-se que os textos televisivos reafirmaram a vigéncia de temas abordados pela obra-
fonte, aspectos presentes, ndo s6 como residuo, mas que continuavam ativos no contexto de
cada adaptacgdo, como as regras patriarcais que restringiram a ocupagao dos espacos sociais de

poder pela mulher, destinando as espacialidade privadas para a atuacdo das personagens
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femininas que foram marcada por interditos nas duas telenovelas, tal qual ocorreu no livro em
que os homens t€m direito ao corpo e a vida das mulheres.

Essa tematica, no entanto, desenvolveu-se de forma diferenciada nas
telenovelas. Durante a primeira versao, o pais estava sob a égide de um regime ditatorial que
suspendeu os direitos civis no pais. As mulheres as interdi¢des sdo duplicadas, pois além das
regras que ja lhes sdo impostas normalmente, encontravam-se, também, sob as regras da
ditadura. A versao de 1975 trouxe em si, todavia, inovagdes na composi¢ao das personagens
femininas, representadas, por exemplo, na greve das prostitutas. Esses pontos foram entendidos,
por essa pesquisadora, como didlogos estabelecidos entre o produto midiatico e seu contexto,
visto que na década de 1970, os movimentos feministas estavam em voga e as mulheres atuaram
na resisténcia contra o governo militar, levando ao entendimento que o levante das mocgas do
Bataclan constituiu numa porosidade que atualizou o produto midiatico.

A segunda versao foi apresentada durante o periodo democratico; isso, no entanto, nao
tirou de contexto a discussdo sobre as regras patriarcais que regem a vida do feminino, visto
que mesmo no século XXI a desigualdade e a violéncia de género ainda estdo vigentes na
sociedade, tais como quando homens ¢ mulheres recebem salédrios diferentes ao exercerem a
mesma fung¢do no trabalho, ou nos indices de feminicidios, o que remete a concepgao expressa
no enredo de Gabriela, cravo e canela. Concluiu-se que no remake, no entanto, a discussao
sobre o tema foi esvaziada, pois embora presente nos discursos femininos, era contrastado pelas
atitudes. Observou-se, nesta versdo, a énfase no comico, sem um teor critico, em pontos
importantes no enfoque sobre os abusos sofridos pelas personagens femininas, a exemplo da
violéncia sexual praticada contra D. Sinhazinha, sempre seguida pelo bordao — que gerava risos
— “deite que eu vou te usar”, pronunciado pelo esposo violento. A comicidade trouxe sucesso e
engajamento do publico ao remake, mas banalizou a abordagem tematica, o que configurou na
segunda versdao uma vertente conservadora, a despeito da obra se contextualizar num ambiente
democratico.

O segundo capitulo tratou da diferenca de autoria entre as duas obras, visto que, numa
telenovela o produto final vem atravessado pelo olhar da equipe de produgao: roteirista, diretor,
camera, figurinista e, at¢ mesmo, pelo do ator que corporifica a personagem. Uma breve
revisitacao da critica sobre a obra de Jorge Amado feita a partir de um panorama diferenciado
daquele existente na critica dos defeitos (DUARTE, 1996), apontaram outros horizontes de
analise para a obra amadiana, por vieses da antropologia, do carnavalesco, do humor e da ironia,
da critica feminina, entre outros aspectos. A realizagdo de uma pesquisa em revistas, jornais,

blogs e paginas diversas da internet permitiu delinear a memoria cultural existente sobre as
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obras televisivas, demonstrando a posicao da época e os pontos que foram destaques durante as
exibi¢des de cada uma delas e, ainda, algumas controvérsias que essas telenovelas geraram,
principalmente na escolha da protagonista do remake.

As mudangas advindas das adequagdes as convengdes de género orientaram as analises
do segundo capitulo. Nesse topico, explorou de que modo as matrizes melodramaticas e as
raizes no folhetim acarretaram mudangas na composi¢do do enredo e dos personagens no
género televisivo. Na transposicao do livro para a telenovela, evidenciou-se que as convengdes
do género televisivo — as matrizes melodramaticas e as raizes folhetinescas — estdo presentes
na composicdo do enredo das duas versdes. Ancorados pelos temas melodramaticos, os
produtos televisivos apresentaram: uma faceta maniqueista, simbolizada na luta do bem contra
o mal (os coronéis x exportador e seus aliados); construiram historias de amor proibido (Jerusa
e Mundinho; Sinhazinha e Osmundo), despertando sentimentos de empatia dos espectadores
em favor dos casais que sofriam sangdes na concretizagdo de suas historias de amor;
acrescentaram tramas calcadas em fatalidades (empréstimo de Lindinalva da obra Jubiaba), que
se transformou numa histéria de injustica que culmina com o salvamento da mocinha pelo
justiceiro, entre outros aspectos que entremeiam a constru¢do do enredo de Gabriela (1975,
2012).

As raizes desses produtos midiaticos no folhetim foram identificadas na estrutura formal
das duas obras — na fragmentacdo em capitulos com intervalos, na amplia¢do da narrativa, na
modificacdo da relagdo publico e autor, na mudanca de foco sobre tramas e personagens — que
visaram adequar o enredo ao gosto do publico televisivo. Para garantir a serialidade de longa
duracdo, as telenovelas acrescentaram e ampliaram tramas e personagens ao enredo, como
ocorreu com o pai de Osmundo, que teve seu escopo de atuagdo expandido na primeira versao,
e o empréstimo de Lindinalva, que gerou um nucleo em torno a sua atuagdo. Ambos os
episddios mencionados acima sofreram desdobramentos que se fizeram presentes até o final
das telenovelas.

No ultimo capitulo, empreendeu-se a analise das categorias da narrativa tempo e espaco
nas trés obras, mapeando como o uso dos espagos foram feitos pelas personagens femininas a
partir das vivéncias de Gabriela (a cozinheira que se tornou esposa), de Malvina (a filha de
coronel - uma das futuras maes da cidade) e de Gloria (a rapariga destinada a ocupar os espagos
marginais da cidade). A analise foi embasada na experiéncia que as pessoas tém com o tempo
e o lugar na perspectiva do vivido, do espaco humano, do espago habitado e praticado, e se

constatou que, no tocante as ocupagdes das espacialidades, as telenovelas retomaram a obra
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literaria, ndo expandindo os locais de atua¢do do feminino, mesmo quando o contexto das obras
derivadas tenha inserido algumas outras mudangas na ambienta¢do dos produtos televisivos.

Os produtos mididticos aproximaram-se das simbologias espaciais presentes no
romance, mantendo o mesmo tempo historico, o que se verificou na reconstituicao da cidade
de Ilhéus, com os pontos principais que ambientaram o enredo do romance. As telenovelas
mostraram, por meio da linguagem imagética, marcas e inscrigdes espaciais que
contextualizaram o universo ficcional do enredo de Gabriela, cravo e canela, mantendo as
referéncias sociais, culturais e politicas da época. No entanto, no viés mnemonico presentes nas
adaptacdes, assim como ocorreu com o tratamento dado aos temas da obra de partida, o espago
também vem atravessado pelo contexto de cada adaptacdo, acarretando em um tratamento
estético diferenciado, perpassado pela tecnicidade usada por cada produto televisivo, sendo o
Bataclan em 2012 o exemplo de destaque nesse sentido.

Na telenovela de 1975, averiguou-se a presenga de um engajamento politico e social
nas personagens que foram objetos desta pesquisa: Gabriela manteve sua atuagdo politica,
ajudando o amigo Fagundes e participando de um protesto contra o fechamento do circo;
Malvina ampliou seu universo de reivindicagdo, saindo de questdes pessoais, COmo ocorre no
livro, e reivindicou justi¢a para as prostitutas, exigiu que a mae socorresse a rapariga doente,
discutiu as injusticas cometidas pelos coron€is contra pessoas mais fragilizadas. O mesmo
ocorreu com Glodria, que no romance percebia as injusticas sociais cometidas contra ela; na
telenovela, no entanto, ela se p0s em risco para ajudar as pessoas que corriam perigo, atuou
politicamente e exigiu o cumprimento de seu direito de permanecer na janela. Mesmo sem
conseguir acesso a novos espacos na fechada sociedade de Ilhéus, do lugar que ocupavam, as
trés personagens influiram em decisdes importantes para a cidade.

Na telenovela de 2012, observou-se a banaliza¢ao da atuagdo das mulheres na trama,
com o esvaziamento da criticidade, posturas que foram identificadas nos seguintes aspectos:
as personagens foram enquadradas em posi¢oes dualistas, extremamente boas ou mas — a vitima
e a vila; suas posicoes ideoldgicas foram marcadas em longos discursos, que em alguns
momentos apresentaram-se contraditorios as suas acdes e com o destino que lhes foi
reservado no enredo; o corpo feminino foi explorado cotidianamente no desenrolar do produto
midiatico, e as vertentes comicas se sobrepuseram as discussdes criticas presentes no livro e na
primeira telenovela. No inicio do século XXI, em tempos de midias digitais e respostas rapidas
a tudo que ¢ apresentado nos meios de comunicagdo ou mesmo na vida particular de cada

pessoa, infere-se que tanto o maniqueismo da trama, a sexualidade exacerbada, os discursos
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panfletarios das personagens e a comicidade sdo elementos que foram usados para promover o
apelo da obra.

Um pressuposto que ndo se confirmou, no decorrer da pesquisa, remete justamente ao
ponto mencionado acima, visto que inicialmente esta pesquisadora supunha que, por ter sido
realizada num contexto democratico, sem a presencga de 6érgaos censores, a segunda versao da
telenovela teria um teor mais critico, politizado, com discussdo dos temas polémicos permeado
pela liberdade de expressdao. Notou-se, no entanto, que o remake tangencia o conteudo critico
da obra de partida, mostrando-se conservador em sua (re)composi¢ao.

Um obstaculo enfrentado para a realizagdo desta pesquisa foi a dificuldade de acesso a
telenovela de 1975, em razdo de ndo haver disponibilidade da versao original apresentada na
Rede Globo; por isso, optou-se por usar como objeto de andlise uma versdo compactada,
apresentada em Portugal, pela RTP, em 1977, com 86 capitulos, que se encontra disponivel
para aquisi¢do em sites de venda. Como complemento, também, foram usados capitulos ou
fragmentos deles disponiveis no Youtube e no site oficial da emissora - Memoria Globo.

Neste trabalho, foram apresentadas contribui¢des para o campo da pesquisa cientifica
que abrange a retomada de textos anteriores na composicao de novas obras, na pratica dos
estudos que compreendem em si a intermidialidade e a intertextualidade. O ponto de
interesse estd na compreensao de que as obras midiaticas conciliam memoria e atualizagdo em
decorréncia dos contextos socioculturais distintos de elaboragdo e recepcdo. Embora a
abordagem da adaptacdo pelo viés da memoria seja foco de outras pesquisas, citadas no corpo
do trabalho, aqui a discussdo sobre as matrizes culturais e os formatos industriais possui um
tratamento que acrescenta ao tema um aprofundamento a respeito das especificidades das
logicas de producdo e das competéncia de usos do publico, que aborda as adequagdes
provenientes das convengdes do género da telenovela e discute os espagos representados na
concepcao do vivido e do praticado, e sua gramaticalidade para as espacialidades das
personagens femininas.

Diante dos constantes reaproveitamentos de obras literarias na concep¢ao de produtos
midiaticos contemporaneos, embrenhar-se no aprofundamento das diferentes relagcdes que essas
obras estabelecem entre si, apresenta-se como um ponto basilar para a ampliacao do debate das
relagdes interartes, intermidiaticas e intertextuais que levam ao entendimento que uma obra
derivada olha sim para tras, mas ¢ atravessada pelo novo do tempo, da midia e da linguagem

em que ¢ levada a cabo.
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ANEXO A

Ficha técnica de 1975

Autoria: Walter George Durst

Direcdo: Valter Avancini e Gonzaga Blota

Supervisao: Daniel Filho

Periodo de exibi¢ao: 14/04/1975-28/10/1975

Horario: 22h

N° de capitulos: 135

Coordenagdo de producgao: Nilton Cupello

Desenhos de produgdo: Carybé

Edi¢do: Roberto Talma e Luiz Paulo

Sonoplastia: Antonio Faya

Continuista: Carmem Ubilla

Cenarios: Méario Monteiro e Gilberto Vigna

Assistente de cendgrafo: José Dias

Maquiagem: Eric Rzepecki

[luminacdo: Dante Lecioli, Jos¢ Marques e Jorge Coelho

Figurinista: Marilia Carneiro

Assistentes: Cristina Guimaraes e Luiz Tornelli

Cameras: Eid Walesko, Marcio Tanaka, Cassiano P. Filho, Carlos Alberto Giraldes, Edson da
Silva e Myro Murad

Video: Ivo Soares, Paulo Carneiro e Jorge Camara

Audio: Sergio Murilo e Mauro Aratjo

Contrarregra: Hamilton Loere, Vidal Cruz, Célio de Souza, Paracium Gongalves e Jodo Mario
Desenhos da abertura: Aldemir Martins

Montagem: Cyro Del Nero

Supervisdo geral de operagdes: René Proenca e Joel Motta

Supervisdo técnica: Ivan Ferreira Guassalim, Antonio Braga e Nélio Garcia Terra
Céamera portatil: Jos¢ Mario

Efeitos especiais: Gabriel Queiroz

Trilha sonora: Guto Graga Mello
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ANEXO B
Ficha técnica de 2012
Autoria: Walcyr Carrasco
Periodo de exibicao:18/06/2012 a 26/10/2012
Horario: 23h
N° de capitulos: 77
Direcdo: André Felipe Binder, Marcelo Travesso, Noa Bressane, André Barros
Diregdo Geral: Mauro Mendonga Filho
Direcao de Nucleo: Roberto Talma
Cenografia: Marcelo Carneiro, Kakd Monteiro
Cenografos assistentes: Raquel Winter, Marcia Bezerra, Joyce Ranjan,
Marcio Fontes, Michele Corsy, Renata Alimandro, Ugo Celso
Figurino: Labibe Simao

Figurinistas assistentes: Julia Brant, Verginia Scofano, Flavia Neves, Claudia Machado, Herica
Padilha, Julia Figueiredo

Equipe de apoio ao figurino: Helena Ribeiro, Robson Salomao, Cirley Bezerra de Freitas, Juan
Carlos Ferreira, Cleber dos Santos, Wanderley Gouveia dos Santos, Graciela Gimenez, Sheila
Helena

Pedra, Marcio Avelino, Dalva Santiago, Bianca Bottino, Widja Pereira
Diregao de fotografia: Sergio Marini
Diregao de iluminagao: Jandir Magalhaes, Jorge Lopes

Equipe de iluminagdo: Adelino Veiga, Antonio Pimentel, Daniel dos Santos Paulino, Jose
Mauro Bertolino, Michel Santos de Aragjo,

Bruno Silva Barbosa, Thiago Oliveira Silva

Direcao de arte: Mario Monteiro

Producao de arte: Silvana Estrella

Producao de arte assistente: Helenita Silveira, Lucilene Silva, Raquel

Mohrez, Marta Miranda



194

Equipe de apoio a arte: Jorge Olimpo, Delio Xavier, Antonio Joaquim Mendes, Carlos Vinicius
De Oliveira, Diego Rangel, Mauricio Moreira, Fernando Primo,Marcelo Melo Cardoso

Produgao de elenco: Daniela Ciminelli
Coreografia: Regina Miranda

Corpo de baile: Amanda Correa, Danubia Firmo,Larissa Landim, Alessandra Peixoto, Luisa
Sabino, Vivian Vieira, Liana Vasconcelos, Mariana Gomes, Rodrigo Rivera, Charles
Fernandes, Bernardo Adler, Jonathan Barreto

Instrutores de dramaturgia: Iris Gomes, Sergio Penna, Maria Silvia Siqueira Campos
Produg¢ao musical: Iuri Cunha

Direc¢ao musical: Mariozinho Rocha

Caracterizagdo: Juliana Mendes Mendonga, Luiz Ferreira

Equipe de apoio a caracterizagdo: Viviane Nascimento, Camilla Pinto, Luciane Rosa, Maxwell
Pinheiro, Rafael Nsar Sheila Reis, Daguimar Gomes, Marta Roncette, Cida Ramos

Paulo Azevedo, Tania Mendonca, Mara Evangelista, Suzete Bittencourt, Claudja Mayara,
Vanessa Maia, Lucia Theodoro, Beth Mello, Claudia Nunes, Adriana Aparecida, Teresa
Cristina Silva, Antonio Carlos

Edigao: Carlos Thadeu, Marco Seixas, Valérias Barros

Colorista: Marcello Pereira

Sonoplastia: Iraumir Mendes, Laércio Salles, Marco Salles,Otto Ricci

Efeitos visuais: Rafael Ambrosio

Efeitos especiais: Glauco Falci

Abertura: Hans Donner, Alexandre Pit Ribeiro, Roberto Stein, Orlando Martins
Ilustracao da abertura: Mello Menezes

Dire¢do de imagem: Antonio Miziara

Cameras: Paulo Corado, Leonardo Parnace, Afonso Coutinho,

Frederico Castilho, Marcello Sooma, Roberto Delmiro

Equipe de apoio a op. de camera: Claudio Anderson, Luis Temperine, Pedro Luiz Fernandes,
Flavio Gomes, Rogerio Da Silva Das Neves

Equipe de video: Filippe Bastos, Manoel Tiburcio De Medeiros Filho, Jorge Luiz De Paula
Menezes,



195

Equipe de audio: Gilberto Da Silva Medina, Flavio Luiz Fernandes, Filipe Gomes Oliveira,
Diogo Oliveira,Raphael Facundo Oliveira

Supervisor e op. Sistema: Marco Lourenco, Renato Santi, Roberto Lucas, Adelto Martins,
Dannyo Escobar, Felipe Feijo, Guassalin Nagen

Produtor cenografia: Dalmo Meirelles

Gerente de projetos: Rosana Correa

Supervisor de producao de cenografia: Reginaldo De Abreu Rodrigues,
Jose Fernandes Santos, Claudio Silva Santos, Edson Goncalves,
Reinaldo Fonseca, Manoel Jorge,

Equipe de cenotécnica: Adriano Maria Esteves, Anderson Rollemberg

Pedro, Antonio Claudio Martins Da Silva, Antonio Marcos Oliveira Poubel, Arilson Garrido
Siqueira,,Beatriz Alvarenga, Bruno Marcelo Vieira Da Silva, Carlos Alexandre Santos Da
Costa,

Claudio Augusto De Paula, Diego Duarte Torres, Douglas Conceigao Da Silva, Erick Osvaldo
Joaquim Moraes

Everton Augusto Nunes De Souza, Fabio Alexandre do Nascimento, Fabio Barros Antao,
Guilherme dos Santos Nascimento, Iremar Xavier Braz, Ivanildo Luiz da Silva Lima, Jamerson
Souza De Almeida, Jorge Henrique Nogueira da Silva, Julio Cesar Godinho Fialho, Leonardo
Falci, Lucas Avenoso, Luciano de Jesus Oliveira, Luis Andre do Nascimento Weber, Luiz
Antonio Pereira da Silva, Marcelo Marins da Cruz, Marcos Narciso do Carmo, Marcus Paiva,
Marinaldo Santos Silva, Rafael Senna do Carmo, Ribai Rodrigues Praxedes, Robson Esteves
dos Santos, Rogerio Rodrigues Da Silva, Samuel Goncalves da Silva, Silvio Anselmo da Silva,
Sivanildo dos Anjos Fernandes, Thiago de Faria Miranda, Wagner de Paula Carneiro,
Washington Luiz da Silva

Pesquisa: Marcio Haiduck

Continuidade: Carla Neuma, Priscilla Domingos,Caryne Affonso

Assistentes de dire¢do: Mariana Richard,Bia Coelho,Fernanda Kadlec, Caio Campos
Producdo de engenharia: Marcelo Fernandes, Luiz Daniel Guimaraes

Equipe de produgao: Maria Carolina Mello, Vanessa Marques, Rodrigo Riff, Fabio Conceigao,
Pedro Bonavita, Karian Costa, Glaucio Lucio, Gabriel Poroger, Chico Marinho

Coordenagdo de producao Leonardo Oest, Valter Silva
Supervisao executiva de producao: Daniela Albuquerque, Leandro Petersen
Geréncia de produgdo: Verdnica Esteves

Direcdo de producao: Flavio Nascimento



	INTRODUÇÃO
	CAPÍTULO 1: DA LITERATURA À TELEVISÃO: ADAPTAÇÃO, MEDIAÇÃO E MEMÓRIA
	1.1 Os reaproveitamentos de texto nos meios de comunicação de massa
	1.2 O papel da memória no processo de reaproveitamentos de textos
	1.3 As classes de retomada, os laços intertextuais e a materialidade das mídias no estudo das adaptações de obras literárias para mídias audiovisuais
	1.4 Da literatura à televisão: memória e atualizações nas relações entre as mídias
	I – O arco da narrativa
	II – O ritmo da obra
	III – A relação de derivação e as operações de composição da telenovela
	V - Bataclan: ampliação e tratamento estético


	CAPÍTULO 2: DO ROMANCE À TELENOVELA: AS VOZES DAS OBRAS E O GÊNERO
	2.1 um olhar sobre jorge amado, a crítica e o romance gabriela, cravo e canela: uma Revisitação
	2.2 gabriela na primeira adaptação global e a prática dos remakes no século xxi
	2.3 O folhetim e o melodrama: o popular no massivo
	2.4 Entre o romance e as telenovelas: um olhar sobre as características folhetinescas e melodramáticas
	I –A presença de aspectos folhetinescos e raízes melodramáticas nas ampliações de tramas e de personagens em Gabriela
	II – Entre a virtude e o pecado: o caso amoroso de Sinhazinha e Osmundo
	III – A disputa política e a luta entre o bem e o mal nas telenovelas


	CAPÍTULO 3: ESPAÇO, TEMPO E MEMÓRIA
	3.1 A discussão espaço temporal na literatura e no audiovisual
	3.2 O espaço habitado: a simbologia do espaço e o aspecto temporal
	3.3. Os espaços como esferas de ação social na Temporalidade enunciada nas obras
	3.4 os espaços daS PERSONAGENS femininas |de Gabriela
	I - De empregada à Senhora Saad: os espaços habitados por Gabriela
	II - Malvina e os espaços privados destinados às filhas dos coronéis
	III - Os espaços destinados às raparigas e a transgressão de Glória


	CONSIDERAÇÕES FINAIS
	REFERÊNCIAS
	ANEXO A
	ANEXO B


