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RESUMO

DA REVISTA A TELEVISAO: A LINGUAGEM FOLHETINESCA SOB UMA
PERSPECTIVA TRANSMIDIATICA EM A MURALHA

AUTORA: SAMANTHA O. DE OLIVEIRA BORGES
ORIENTADOR: ANDRE SOARES VIEIRA

O presente trabalho tem como objetivo realizar a analise da narrativa A
muralha desde sua primeira publicacdo, em formato de folhetim na revista O
Cruzeiro, ocorrida entre julho de 1953 e fevereiro de 1954; sua edicao em livro, que
foi lancado ainda no mesmo ano e teve varias reedicfes; e sua posterior adaptacao
para a minissérie televisiva homdénima, no ano 2000. O fio condutor dessas
transicbes midiaticas € a linguagem folhetinesca, que recebe na pesquisa uma
releitura sob a perspectiva da transmidialidade. A partir disso, propde-se o termo
folhetim transmidia, que se refere a capacidade de uma narrativa de transitar por
diferentes midias. A muralha, escrita por Dinah Silveira de Queiroz, conta a saga da
familia de Dom Braz Olinto, lider de um grupo de bandeirantes dispostos a
desbravar o Brasil durante o fim do século XVII e dar inicio a constru¢do da cidade
de S&o Paulo. A minissérie, de autoria de Maria Adelaide Amaral, mantém a historia
de lutas e romances, acentua o melodrama, e acrescenta personagens e temas a
trama produzida pela Rede Globo de Televisdo. A metodologia utilizada tem como
base uma andlise comparativa entre as edi¢cdes de A muralha na revista O Cruzeiro,
a obra literaria, e a minissérie em DVD*. Para compreender a transicéo da narrativa
pelas diferentes midias e realizar uma releitura da linguagem folhetinesca a partir da
perspectiva transmidiatica, foi realizada uma revisédo teérica desde as nocdes de
dialogismo até as correntes de estudo mais recentes, como a intermidialidade, a
transficcionalidade e a transmidialidade. Opta-se pela transmidialidade e o resultado
fundamental do trabalho é a contribuicdo para um olhar mais amplo sobre objetos
transmidia, que ndo se limite apenas a narrativas da contemporaneidade, como
defende Henry Jenkins, autor da proposta da cultura da convergéncia. Assim,
através de uma metodologia comparativa, elencam-se elementos presentes na
linguagem folhetinesca e que podem ser considerados como propdsitos basicos da
teoria da transmidialidade. Por fim, exemplifica-se essa aproximacao através do
objeto de pesquisa A muralha, concluindo-se que € possivel realizar uma releitura de
narrativas folhetinescas pelo viés da transmidialidade, pois a linguagem, tanto em
termos de contetdo quanto de seu formato, propicia a transicdo de suas narrativas
por diferentes midias. A ampliacdo da proposta transmidiatica, assim, afina-se a um
contexto que ndo inaugura 0Ss processos transmidiaticos, mas promove uma
efervescéncia de suas criacoes.

Palavras-chave: Linguagem folhetinesca. Transmidialidade. A muralha.

! Acrénimo de “Digital Video Disc” ou, em portugués Disco Digital de Video.



ABSTRACT

FROM MAGAZINE TO TV: FEUILLETONISTIC LANGUAGE UNDER
TRANSMEDIA APPROACH IN A MURALHA

AUTORA: SAMANTHA O. DE OLIVEIRA BORGES
ORIENTADOR: ANDRE SOARES VIEIRA

This study aims to do the analysis of the narrative A Muralha since it was first
published in feuilleton in the magazine O Cruzeiro, occurred between July 1953 and
February 1954; its edition book, which was released later the same year and had
several editions; and its subsequent adaptation to the homonymous television mini-
series in 2000. The common thread of these media transitions is feuilletonistic
language, which receives a reinterpretation from the perspective of transmediality.
From this, we have proposed that the term transmedia feuilleton, which refers to the
ability of a narrative through different media. A Muralha, written by Dinah Silveira de
Queiroz, the saga of the Don Braz's family, leader of a group of pioneers inclined to
brave Brazil during the late seventeenth century and begin the construction of the city
of S&o Paulo. The TV mini-serie written by Maria Adelaide Amaral, keeps the history
of battles and romance, accentuates melodrama and adds characters and themes to
the narrative produced by Globo TV. The methodology is based on a comparative
analysis of the issues of A Muralha in the magazine O Cruzeiro, the literary work, and
the TV mini-serie on DVD. To comprehend the transition from narrative by different
media and to reinterpret the feuilletonistic language from the transmedia perspective,
a literature review was performed from the dialogic notions to the latest study of
currents, as intermediality, the transficionality and transmediality. We have opted for
the transmediality and the fundamental result of the work are the contribution to a
broader view at transmedia objects, which is not limited only to contemporary
narratives, as advocated by Henry Jenkins, author of Convergence Culture proposal.
Thus, by a comparative method, we list elements present in feuilletonistic language
and which may be considered basic theory transmediality purposes. Finally, an
example is this approach through the research object A Muralha, concluding that it is
possible to reinterpret the feuilletonistic narrative by the bias of transmediality
because the language, both in terms of content and its format, provides the transition
their narratives by different media. The expansion of transmedia proposal thus adjust
to a context that does not inaugurate the transmedia processes, but promotes an
effervescence of its creations.

Keywords: Feuilletonistic Language. Transmediality. A muralha.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Contar histérias é sempre a arte de repetir histérias
(BENJAMIN, 1992, p.90)

Em um mundo dindmico e contemporaneo, a literatura vé potencializada a
sua capacidade de recriar, reinventar e ressignificar seus textos, o que propicia a
frequente adaptacdo de narrativas em diferentes suportes. Isso possivelmente
ocorre porque em uma sociedade em que quase nada mais acontece de forma
isolada, torna-se recorrente a construcdo de relacées entre o literario, outros campos
do saber e outros suportes comunicacionais. Assim, as ligacbes se renovam a
medida que o contexto em que circulam também se transforma rapidamente.
Entretanto, nem tudo o que é apresentado como novidade é de fato novo, e mesmo
0 ato de adaptar histérias ndo é exclusividade contemporénea. Segundo Linda
Hutcheon, “os vitorianos tinham o habito de adaptar quase tudo [...] poemas,
romances, pecas de teatro, Operas, quadros, masicas [...] eram constantemente

adaptados de uma midia para outra, depois readaptadas novamente” (2006, p.11).

E preciso questionar, entdo, o que faz com que as narrativas circulem entre
as diversas midias e mantenham vivo um processo incessante de recriacdo. Além
disso, pode-se discutir sobre o que assegura a receptividade de narrativas que
mantém a recorréncia de elementos literarios que ha séculos ja atraiam e captavam
a atencéo de leitores, sendo que esse publico vivenciava um tempo e uma realidade
diferenciados do que hoje existe. A partir desses questionamentos € possivel dar
inicio a uma reflexdo, a qual gira em torno de alguns elementos a serem
considerados como a base que sustenta a linguagem folhetinesca. Nascido no
contexto europeu da ascensdo da burguesia e do mundo capitalista, o folhetim
possui relagdo direta com o surgimento dos meios de comunicagdo de massa — em
especial o jornal impresso diario — e encontrou no Brasil um espago propicio para

sua sobrevivéncia.

Observe-se, por exemplo, o seguinte enredo: Susana € amante de Fernando.
Fernando decide terminar com Susana e casar-se com Carlota (Que guarda um
segredo). Para se vingar de Fernando, Susana troca a filha dele e de Carlota por
outro bebé. Vinte e dois anos depois, Sandra e Vitéria sdo duas belas mocas que

disputam o amor do mesmo homem. Como se ndo bastasse a natural rivalidade,
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descobrem que foram trocadas na maternidade. Nessas cinco linhas tem-se
vinganga, traigdo, um grande segredo, filhos trocados na maternidade e a sempre
triunfal luta pelo amor. Trata-se, certamente, de um bom folhetim francés lancado no

século XIX? N&o. O enredo, na verdade, pertence a novela Boogie Oogie,

transmitida pela Rede Globo de Televisdo, em 2014.

Com o exemplo, pode-se perceber que a linguagem folhetinesca, nascida na
Franca ha mais de dois séculos, parece manter-se bastante viva no contexto do
século XXI, no Brasil. A televisdo é, sem duvida, o suporte midiatico que mais
absorveu as potencialidades do folhetim no pais. Antes disso, no entanto, essas
histérias ja eram contadas e tinham em outros meios 0 seu espac¢o de veiculacgéo.
Assim, € sobre literatura, romance-folhetim, ficcdo televisiva e transmidialidade que
se assenta a pesquisa Da revista a televisdo: a linguagem folhetinesca sob uma
perspectiva transmidiatica em A muralha. Mas € preciso ressaltar que, sobretudo, o
foco da pesquisa reside no estudo desses elementos postos em movimento:
relacionando-se entre si, criando novas formas de leitura de um mesmo texto e

construindo novas histoérias sobre uma mesma historia.

Para desenvolver a proposta, o objeto de pesquisa se mostra capaz de
manter-se “em transito” por mais de meio século. Fala-se aqui de A muralha, de
Dinah Silveira de Queiroz. A “primeira muralha” a ser construida encontrou nas
paginas da revista O cruzeiro sua apresentacao inicial ao publico: em formato de
romance em folhetim, A muralha foi publicada em capitulos entre julho de 1953 e
fevereiro de 1954. Encomendada a autora como forma de homenagem aos 400
anos da cidade de S&o Paulo, a saga de Dom Braz Olinto, Tiago, Beatriz, Isabel e
tantos outros personagens, divide espaco na revista com andncios de xampu e
produtos de beleza. E sobre essa primeira publicacdo e as relacdes estabelecidas
pelo contexto de uma literatura disposta em um meio de comunicacdo de massa,
gue se detém o primeiro capitulo da pesquisa. Realiza-se, entdo, uma apresentacao
da revista. Analisa-se de gue maneira 0S romances convivem com 0S aspectos
comerciais dessas midias — como a presenca de anuncios - e também de que forma
se utilizam de outras ferramentas comunicacionais disponiveis no meio de
comunicacdo — como a exploracdo de imagens que ilustram os textos. Apdés uma
breve introducéo sobre folhetim, pois seu surgimento e as particularidades de seu

contexto, seu conteudo e seu formato serdo questdes aprofundadas nos capitulos
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seguintes, busca-se compreender o percurso percorrido pelo romance-folhetim na
revista O Cruzeiro. E fechando o capitulo, sdo tecidas observacdes sobre a

presenca de A muralha no semanario.

A partir das primeiras explanacdes apresentadas no capitulo inicial sobre as
relacBes construidas entre o folhetim e a revista O Cruzeiro — com destaque para A
muralha — elencam-se, no segundo capitulo, os elementos da linguagem
folhetinesca que se sobressaem na narrativa, em outras duas midias pelas quais a
historia transita: livro e televisdo. Com uma analise comparativa, a primeira questao
a ser destacada € que o texto publicado em O Cruzeiro é exatamente 0 mesmo que
o leitor tem acesso, no livro. A partir disso, constata-se que a andlise pode manter-
se paralela entre revista e livro e irA encontrar na adaptacao televisiva seus maiores
contrastes. Assim, na narrativa apresentada em O Cruzeiro e no livro, sdo
ressaltados os elementos da linguagem folhetinesca mais recorrentes como 0s
temas e personagens que sao apresentados como desencadeadores das
reviravoltas no enredo; o ambiente e os exotismos do Novo Mundo como novo palco
do folhetim; e a serialidade e simultaneidade como bases para a multiplicacdo de

tframas.

A segunda parte do capitulo em questdo, ira entdo destacar o processo de
adaptacdo da obra para a televisdo e a maneira como isso alterou alguns temas,
personagens e rumos da histéria. E através da andlise da transic&o da narrativa para
a minissérie homoénima transmitida no ano 2000, na Rede Globo de Televisdo, em
homenagem aos 500 anos de descobrimento do Brasil, que se pode ressaltar a
presenca, mais acentuada, do melodrama na histéria. Observa-se, através de sua
apreciacdo, que na versao televisiva 0 melodrama € potencializado, exacerbando,
assim, esse que é um dos elementos mais frequentes no romance-folhetim. Na
minissérie, o melodrama € encontrado na apresentacdo de novos temas como a
Inquisicdo, que por sua vez acrescentam personagens que correspondem a
caracteristicas tradicionais do melodrama, como o martirio da vitima e a presenca do
grande vildo. Quanto aos personagens ja existentes na obra, novos temas sdo
explorados a partir deles, como o incesto, o “filho perdido” e o humor, recorrentes

também na linguagem melodramatica.

O terceiro capitulo, por sua vez, aprofunda a sustentacéo teorica sobre as

analises apresentadas nos primeiros capitulos da tese. Assim, é realizada uma
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contextualizacdo sobre o surgimento dos meios de comunicacdo de massa, 0s quais
construiram uma rede de relacdes com o contexto social, da mesma forma que o
contexto social também influenciou em sua evolucdo. Nesse jogo de relacdes e
influéncias, a literatura ndo € inatingivel, pois € justamente no periodo em que o
jornal impresso ascende como principal meio de comunicacdo de massa que se
estabelece uma ligacdo proficua entre a midia e o romance. Afinal, é através da
explosdo dos jornais diarios que o romance-folhetim se consolida e, segundo
Umberto Eco (2008), ocorre a popularizacdo de uma literatura que aproxima-se do
mercado, que almeja ser vendavel e rentavel. Essas questbes acabam relacionando-
se diretamente com a analise da permanéncia do folhetim enquanto linguagem

capaz de transitar pelos jornais, revistas, radio e televisao.

Observa-se, portanto, que a linguagem folhetinesca é composta de elementos
gue propiciam essa transicdo. Para compreender melhor e fundamentar essa
proposta é preciso entdo aprofundar-se primeiramente em teorias como a
intermidialidade, a cultura da convergéncia, a transmidialidade e a transficionalidade,
desenvolvidas por autores como Claus Cliver, Irina Rajewski, Henry Jenkins e
Richard Saint-Gelais. O levantamento de tais teorias tem como objetivo a busca por
um termo que especifigue a linguagem folhetinesca. Com base nesses
pressupostos, aprofunda-se a compreensao da teoria da transmidialidade, por
intermédio de novas perspectivas que problematizam a transicdo da literatura por
diferentes midias. Somam-se a discussao outros autores, como Crysti Dena, Mary-
Jodo Massarolo e Domingues, que apresentam olhares plurais, e as vezes
discordantes, sobre o fendmeno da transmidialidade. A partir da concatenacdo das
bases tedricas, propde-se o termo “folhetim transmidia”, que abarca a tese de que o
folhetim pode ser considerado como detentor de uma linguagem capaz de adaptar-
se a diferentes suportes comunicacionais, 0 que mantém sua sobrevivéncia,

especialmente no Brasil.

Assim, tem-se, no primeiro capitulo, a aproximacdo inicial ao objeto de
pesquisa: A muralha em sua primeira publicacdo, sua relacdo com a revista O
cruzeiro e uma introducdo mais genérica sobre o romance-folhetim. No segundo
capitulo, desenvolve-se a analise de elementos norteadores da linguagem
folhetinesca, presentes em A muralha em livro e televisdo: 0 que permanece, 0 que

se altera, o que € ressignificado. J& no terceiro capitulo, apresenta-se a sustentacéo
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tedrica para o que se ird propor, entdo, como a tese central da pesquisa. Toma-se 0
caminho de diferentes teorias ao longo do tempo, do dialogismo a transmidialidade,
gue podem ser interligadas e guiar a proposta de realizar uma releitura da linguagem

folhetinesca sob uma perspectiva transmidiatica.

ApOs esse longo percurso, € no quarto e ultimo capitulo, que se realizara de
maneira analitica uma aproximacdo entre a linguagem folhetinesca e a
transmidialidade, propondo A muralha como um possivel exemplo de folhetim
transmidia. Para tanto, trés pontos servem de base para a analise: as relacdes
mercadoldgicas; o(s) contexto(s); e a transmidialidade e suas relagbes com o
publico. A partir do primeiro ponto, argumenta-se que o romance-folhetim pode ser
relacionado a cultura transmidia tendo em vista que sua afinidade com questfes
mercadoldgicas € intrinseca. Por outro lado, para ampliar a compreensdo do
romance-folhetim sob uma perspectiva transmidiatica, recorre-se ao seu contexto.
Da Franca do século XIX para o Brasil do século XX fatores sociais, politicos,
econdbmicos e culturais especificos promoveram o sucesso do folhetim, mas,

sobretudo no Brasil, essas especificidades lhe ofereceram permanéncia.

Finalmente, resgata-se a ideia de que a relagdo entre um objeto
transmidiatico e seu publico representa um papel importante para sua disseminacao.
Pensada enquanto projeto transmidia, uma narrativa transmidiatica ird explorar
questdes de interacdo com seu publico desde sua génese. Em A muralha isso se
mostra através de um “impulso intencional’, pensado desde antes de sua
publicacdo. Se a histéria foi encomendada a autora Dinah Silveira de Queiroz em
homenagem aos 400 anos da cidade de S&o Paulo, e a minissérie escrita por Maria
Adelaide Amaral faz parte de uma homenagem aos 500 anos de descobrimento do
Brasil, a escolha do tema, o uso da linguagem folhetinesca e, principalmente, a
opcéao pela publicagcdo em um meio de comunicacdo de massa que vive seu auge no
contexto midiatico brasileiro, contém em si uma intencao pré-determinada de como

atingir seu publico.

Essas trés questdes fecham a tese, propondo assim a releitura de uma
linguagem que existe ha mais de dois séculos, sob a perspectiva de uma teoria que
comeca a se sobressair somente no século XXI — a transmidialidade. Uma proposta
gue impde desafios complexos, ao ter que optar por uma nomenclatura em meio a

uma vasta oferta de denominagcbes como é o terreno da relacdo entre literatura,
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outras artes e midias. Esse fato, por sua vez, encontra outros desafios ainda mais
complexos, como debater uma corrente tedrica que ainda ndo esta consolidada e
guestionar seu uso muitas vezes restrito. O resultado € a tentativa de uma
arqueologia tedrica sobre a transmidialidade, com base na analise de um objeto que
contém em si o velho (linguagem folhetinesca) e o novo (teoria da transmidialidade):
A muralha representa de maneira auténtica o romance publicado em capitulos que
transita por diferentes midias e se vale, também, de elementos que podem ser
considerados transmidiaticos. E, sobretudo, A muralha em uma narrativa que possuli
como esséncia a transitoriedade, que se mantém viva, porque se mantém em

constante movimento.
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1 A MURALHA (EM) REVISTA: O CRUZEIRO COMO PRIMEIRO SUPORTE
MIDIATICO

A historia de A muralha realizou o caminho tradicional de um classico
folhetim: foi publicado em periodicidade semanal, em capitulos, na revista O
Cruzeiro, de 18 de julho de 1953 a 27 de fevereiro de 1954 e no mesmo ano de
1954 foi compilada em livro. O primeiro passo da pesquisa, portanto, para uma
posterior analise do(s) objeto(s), foi comparar os dois primeiros textos em questao,
ipsis litteris. Na dissertacdo que precedeu a tese realizou-se processo semelhante
entre obra literdria e minissérie de televisdo, porém, a versdao de A muralha em
moldes de folhetim, no suporte O Cruzeiro, ndo foi analisado. Portanto, o primeiro
questionamento é: algo mudou, algo foi transformado na adaptacdo do texto em

folhetim na revista, para a obra publicada em forma de livro?
A resposta é sim e nao.

N&o, para o texto em si. A narrativa de A muralha, em uma andlise literal,
continua exatamente a mesma, exceto por algumas corre¢cdes ortogréficas
realizadas, o que se mostra natural, considerando que a edicdo da obra utilizada
para a comparacéo foi publicada no ano 2000*. E mesmo em algumas edicdes um
pouco mais proximas da sua divulgacdo na revista O Cruzeiro — 1953 -, como a
edicdo de 1970 ou de 1988, também apresentam alguns poucos tracos de mudanca,
todos referentes a ortografia portuguesa — acentos, grafia de palavras, tempo de
verbos — que sofreu mudancas ao longo do tempo. A resposta positiva vira, portanto,
fazer referéncia a alguns elementos acrescentados a narrativa e que podem ser
ligados diretamente ao formato folhetinesco, como ocorre com o trecho abaixo, texto
gue antecede o inicio da narrativa, apresentando-a ao leitor da revista e que nao se

encontra na publicagéo em livro:

A verdade dessa narrativa lhe veio — a autora — em seu velho sangue
paulista e de sua propria alma, &gua de uma nascente que ficou no passado
de um S&o Paulo amanhecendo. Mas seu sangue e sua lembranca néo lhe
trouxeram os verdadeiros nomes das personagens e dos lugares neste
episédio em que pde sua fé (GASPAR, 1953, p.72).

' Foram manuseadas também as edicdes de A muralha de 1970 e 1988, que seguem 0 mesmo
padrdo de contelddo da edicao de 2000. A publicacdo de 1954 possui imagens da capa, na internet,
mas néo foi encontrado algum exemplar.
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Além dos pequenos textos que ora apresentam a narrativa, ora retomam 0s
capitulos anteriores, também se observa a presenca de ricas ilustragées e legendas.
S&0 esses elementos paratextuais que serdo analisados adiante, porém, antes
disso, seré realizado um histérico da revista O Cruzeiro, um dos meios de
comunicagdo impresso mais importantes do Brasil no século XX. Também sera
apresentada uma breve introdugdo sobre o popular folhetim, que esteve presente
em paginas de jornais e revistas, antes de sua linguagem chegar a televisdo, no
formato de telenovela (a teoria sobre o folhetim sera aprofundada no capitulo quatro,
qgquando a linguagem sera relacionada a transmidialidade). A partir disso, sera
possivel compreender de que maneira meio e linguagem comunicaram ao Seu
publico uma narrativa que buscou recontar a historia da fundacdo de Séo Paulo e

reafirmar determinada representacao de um periodo da histéria do Brasil.

1.1Do brilho a queda: a estrela O Cruzeiro

No livro A revista no Brasil, Thomas Souto Corréa organiza uma historiografia
da revista no pais. Um elemento que chama a atencéo é a ligacao imediata feita por
seus autores entre revista e nacionalidade, como demonstra o paragrafo de abertura

do livro:

Este livro comeca pouco antes da independéncia do Brasil. E retrata, do
ponto de vista da atuacdo das revistas, a defesa de nossa independéncia e
a busca de uma identidade nacional. O que se vé € como essas publicacdes
tém sido indispensaveis na manutencao das raizes e dos valores brasileiros
(KAZ, apud CORREA, 2000, p.11)

A relacdo entre imprensa e constru¢cao de uma identidade nacional brasileira
fica explicita, colocando a revista como um meio que, diante do jornal impresso, ja
consolidado no Brasil no inicio do século XX, da um passo adiante, pois utiliza novas
formas de comunicar, valendo-se especialmente e cada vez mais ao longo do
tempo, de ferramentas que despertam o interesse do leitor, como as ilustracdes e a

fotografia. Segundo Martins,
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Por volta de 1890, a inexisténcia de uma inddstria livreira conferiu,
especialmente as revistas, a funcdo de suporte adequado para veiculagdo
da imagem de um novo Brasil. [...] Nao seria abusivo admitir para aqueles
idos que — tanto quanto o jornal, porém mais que o livro -, a revista era o
instrumento eficaz de propagacao de valores culturais, dado seu carater de
impresso do momento, condensado, ligeiro e de facil consumo. [...] Cada
namero publicado transformava-se em simbolo emblematico da transicdo
vivida, expressando os conflitos do periodo e apresentando-se como porta-
voz de multiplas geragdes (2008, p.26-27).

A revista, portanto, se consolida com a forca da imagem, com o poder da
reflexdo e com a disposicdo em divulgar valores. Uma formula que se sedimenta
enquanto expressao mais “intensa” da realidade, indo além do que é transmitido
apenas por palavras. A velha maxima “a imagem fala por si” vai se tornando o carro-
chefe da nova forma de transmitir informacé&o. Alias, em comunh&o com o trunfo da
imagem, é assim que a revista se impde em um periodo em que a imprensa
brasileira ainda dava seus primeiros passos - como um meio de comunicagédo que

nao visa ao mero ato de informar:

Foi nas revistas de informacdo, a comecar por Visdo, em 1952, que a
reportagem encontrou seu terreno natural. Veja, [..] chegou com a
disposicdo de ir além da mera resenha da semana, servindo ao leitor
coberturas exclusivas e, sobretudo, interpretacdo: o contexto em que o fato
se deu, seus possiveis desdobramentos e consequéncias (CORREA, 2000,
p.60).

Assim, a revista, por ndo ter a necessidade de publicar a noticia
instantaneamente, por ter o direito de ter sua propria e estendida periodicidade —
semanal, quinzenal, mensal — ganha espaco para a reflexdo. Devido a sua
periodicidade, que pode ser semanal, quinzenal ou mensal, as revistas cobrem
funcdes culturais mais complexas que a mera transmissdo de noticias, visando
entretenimento, analise, reflexdo, concentracdo e experiéncia de leitura. Além disso,
a revista avanca bem mais do que o jornal, no terreno do entretenimento, que faz
parte de sua esséncia. Segundo Marilia Scalzo, as revistas surgem, historicamente,

sob dois pilares, o entretenimento e a educacéo:

Enquanto os jornais nascem com a marca explicita da politica, do
engajamento claramente definido, as revistas vieram para ajudar na
complementacdo da educacdo, no aprofundamento de assuntos, na
segmentacao, no servico utilitario que podem oferecer a seus leitores.
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Revista une e funde entretenimento, educacgéo, servico e interpretacdo dos
acontecimentos. Possui menos informagéo no sentido classico (as “noticias
quentes”) e mais informacgao pessoal (aquela que vai ajudar o leitor em seu
cotidiano, em sua vida pratica) (SCALZO, 2006, p.14).

A autora destaca ainda a construcdo de uma relacao diferenciada entre a
midia revista e o publico, que pode ser considerada como uma relacdo de
proximidade e afetividade. Scalzo cita Juan Cafio, autor que declara existir uma
“histéria de amor” entre revista e seu leitor. Um dos motivos para isso € que o
suporte visa a atingir um publico leitor bem definido e dessa forma consegue
aproximar-se dele, conhecer seu rosto, chamé-lo de vocé: “a revista entra no espaco

privado, na intimidade, na casa dos leitores” (SCALZO, 2006, p.14).

Mas ndo é apenas em termos de conteddo que a revista pode ser
diferenciada de outros meios de comunicacao impressa. A midia também se destaca
por seu formato, no qual a imagem sempre ocupa papel importante, pois é o
primeiro elemento que atrai a atencao do leitor. Além disso, “ela é facil de carregar,
de guardar, de colocar numa estante e colecionar. [...] Seu papel e impresséo
também garantem uma qualidade de leitura — do texto e da imagem — invejavel”
(SCALZO, 2006, p.39). A partir das caracteristicas relacionadas ao seu formato,
observa-se que a revista foi o suporte essencial que propiciou o avan¢o no uso da
imagem enquanto forma de transmitir e informar sobre a realidade. O fato, no
entanto, ndo ocorreu logo no inicio, jA& com as primeiras publicacbes, devido a

caréncia de recursos técnicos.

No Brasil, as primeiras publicacbes que levavam o termo revista no titulo
aproximavam-se bastante do formato livresco ou de fasciculos e jornais, pois
consistiam em grandes blocos de textos dispostos em paginas sem fotos, ilustracdes
ou qualquer elemento que causasse uma ruptura visual positiva para o leitor. Foi
assim com As Variedades, surgida em 1812 e com o Correio Braziliense (1808 —
1822), que dividem o mérito de precursoras da revista no pais. O cenério comeca a
mudar na segunda metade do século XIX, momento a partir do qual o desenho tem
sido aproveitado de modo “ilimitado, para refor¢car comentarios politicos, ornamentar
textos literarios, adicionar informacao as reportagens [...] ou simplesmente divertir o
leitor” (CORREA, 2000, p.65). Porém, é na passagem para o novo século que 0 uso

de ilustragdes firma-se como um modo diferenciado de se comunicar:
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Desenhos enfeitavam a capa das revistas da belle époque, entre elas A
lllustracdo Brazielira, Fon-Fon! e A Cigarra. Predominavam as pinturas de
saldo, de estilo académico, as vezes temperadas com referéncias art
nouveau. Falava-se de temas histéricos ou festejava-se um acontecimento
importante. Mas um dos temas preferidos era a mulher, em pose
contemplativa, como um espelho da leitora da época (CORREA, 2000, p.
67).

Enfim € no novo século, nascido na esteira da modernidade, que o segmento
da revista no Brasil € impulsionado. Segundo Martins, a revista € um género
comunicacional bastante valorizado, pois se apresenta como capaz de documentar
0S acontecimentos “através de registro multiplo: do textual ao iconografico, do
extratextual — reclame ou propaganda — a segmentacdo, do perfil de seus
proprietarios aquele de seus consumidores” (MARTINS, 2008, p.21). O Cruzeiro,
conforme Baptista e Abreu, se valia dessa receita de multiplicidade, apresentando
conteudo nacional e internacional, ancorado pelo “material fotogréafico, literatura,
reportagens sobre locais exoticos e quase desconhecidos da flora e fauna nacionais,
colunas que abordavam um grande espectro de assuntos” (BAPTISTA & ABREU,

2010, p.07).

Com essas caracteristicas, a revista tornou-se o veiculo simbolo da
modernidade no pais, que tem alavancado, nos anos 20 e 30, a ideologia
nacionalista, heranca do Romantismo do século anterior. O suporte comunicacional
recebe nova roupagem: esta ainda mais preocupado com 0 progresso, com a
urbanizacdo e com a construcdo de uma identidade nacional ligada ndo mais ao

doce indianismo, mas sim a uma sociedade cosmopolita e mais glamourosa

O panorama ja era outro em 1930, ano em que dois acontecimentos
mexeram, cada um a sua maneira, com 0s brios da nacionalidade: a
revolugdo que veio abrir a longa era Vargas e a eleicdo de uma Miss
Universo galcha, Yolanda Pereira, celebrada como a consagracao
internacional da beleza da mulher brasileira (CORREA, 2000, p.22).

E, portanto, no espaco ufanista dos anos 20/30, que o Brasil vé nascer aquele
gue seria considerado como um dos principais meios de comunicacdo da Ameérica
Latina durante mais de quatro décadas: O Cruzeiro. Lancada em 1928, a revista

tornou-se um simbolo da modernidade no pais, ditando modas e costumes — a partir
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dai trocando o modelo de vida francesa pelo estilo de vida americano -,
revolucionando o jornalismo e o fotojornalismo e, principalmente, influenciando na
construcdo de um novo imaginario do povo brasileiro, sustentado pelo contexto da
urbanizacdo e da modernizacdo. O semanario foi um lancamento de Assis
Chateaubriand, o Chat6, dono da poténcia Diarios Associados, um conglomerado

midiatico que dominava a imprensa de entéo, a revista

nasceu no governo de Washington Luiz Pereira de Souza, periodo de
intensa imigragdo do campo para as cidades, época em que o Brasil
registrava o aumento da vida urbana, em que fabricas se espalhavam,
absorvendo costumes agrarios e dando ao pais ares de modernidade,
enquanto o mundo vivia o periodo entreguerras (SERPA, 2003, p.43).

A andlise do contexto de surgimento da revista O Cruzeiro se faz necessaria
guando se objetiva utilizar esse meio de comunicagdo como fonte de pesquisa

historica e literaria, pois é preciso destacar que:

A pertinéncia desse género de impresso como testemunho do periodo é
vélida, se levarmos em consideracdo as condi¢des de sua producao, de sua
negociacdo, de seu mecenato propiciador, das revolucdes técnicas a que
assistia e, sobretudo, da natureza dos capitais nele envolvidos (MARTINS,
2008, p.21).

Além disso, destaca-se que O Cruzeiro mesclou indissociavelmente dois
fatores, um que consistia na proposta de representar o Brasil de entdo e outro que
era seu contexto peculiar de fundacdo: a compra da publicacdo semanal foi
financiada pelo entdo ministro da fazenda Getulio Vargas, aquele que viria a ser o
personagem principal da luta pelo ideal de uma nacdo hegeménica, o que deixa
muito clara a influéncia politica e ideologica a que estava submetida a criagdo do
veiculo. A submisséo, no entanto, transformou-se em poder, pois devido ao sucesso
alcancado pela revista - que se transformou em um verdadeiro império da
comunicacdo no pais - o semanario passou a influenciar e subjugar politica,
economia e habitos culturais, chegando ao ponto de eleger e depor politicos de
renome nacional, inclusive Getulio Vargas. Em seu auge, nas décadas de 40 e 50,

os Diarios Associados chegaram a contabilizar
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trinta e um jornais, cinco revistas, vinte e uma emissoras de radio, trés
estacoes de televisdo, uma agéncia telegrafica, duas agéncias de
representacdo e duas empresas industriais. O Cruzeiro, [...] era uma
espécie de TV Globo da época. Em setembro de 54, na edicdo com o
suicidio de Getllio Vargas, anunciava uma tiragem [...] de 720 mil
exemplares, tida como proporcionalmente recorde até os dias de hoje
(CARVALHO, 2001, p.20).

Muito do poder adquirido pela revista se deve a reunido de profissionais de
peso da comunicacdo, como o jornalista mais conhecido no Brasil, na década de 50,
David Nasser - e que permaneceu em O Cruzeiro por 30 anos - e o fotografo francés
Jean Manzon, que revolucionou o uso da fotografia nos meios de comunicacao de
massa no pais. Os avancos implantados por Manzon impulsionaram as chamadas

fotoreportagens, fotonovelas, entre outras producdes.

Entretanto, a grandiosidade da revista e o poder da empresa de comunicacéo
a qual pertencia néo resistiram a faléncia. Depois de alcancar o céu — fazendo jus ao
nome Cruzeiro, que homenageava a constelacdo Cruzeiro do Sul -, a publicacao
acabou acumulando inumeras dividas. O patriménio que tinha como principal
simbolo um modernissimo prédio planejado por ninguém menos que Oscar
Niemeyer, localizado na Rua Livramento, no bairro da Gamboa, no Rio de Janeiro,
foi completamente consumido pelos débitos, e a revista teve seu funcionamento

encerrado em 1974, mesmo apresentando ainda uma boa tiragem de vendas.

Os arquivos da revista encontram-se completos — de 1928 a 1974 — de posse
do jornal Estado de Minas, periédico que pertencia aos Diarios e Emissoras
Associadas, mas que conseguiu sobreviver a bancarrota. A maioria das edicbes de
O Cruzeiro, que representam nao somente um acervo bibliogréfico, mas registros da
historia e da memodria nacional, também podem ser encontradas nas principais
bibliotecas e museus do pais, como a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, O
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo,
na capital paulista e Museu de Comunicacdo Hipdlito José da Costa, de Porto

Alegre.
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1.2 Introducé&o ao romance-folhetim

Para falar sobre folhetim na revista O Cruzeiro, € preciso que, antes, se
compreenda o que afinal é esta linguagem e como ela nasceu, ja que ela pode ser
vista como “Fénix eternamente renascida, com similitudes estruturais e tematicas
dentro das diferencas de histéria e de veiculo” (MEYER, 2005, p. 65)%. Um extenso
resgate bibliografico foi realizado e esta compilado no livro que € um dos pilares de
sustentacdo para este trabalho. Em Folhetim: uma histéria, de Marlyse Meyer, é
possivel encontrar uma historiografia bastante solida sobre esta producgéo literaria
gue ainda hoje pode ser considerada “marginalizada” pela literatura. O folhetim,
devido a suas caracteristicas narrativas, mas principalmente por sua ligacéo direta
ao advento da imprensa e ao que mais tarde se entendera como “industria cultural’,
acaba recebendo criticas por parte de tedricos da literatura. Inclusive, este € o
primeiro ponto que merece destaque quando se decide explorar o tema: € possivel
perceber que alguns autores nao consideram o estilo da narrativa folhetinesca como

sendo de cunho literario.

Antonio Candido, no texto de preféacio ao livro de Meyer, lembra que o proprio
termo “folhetim” é muitas vezes insuficiente para abarcar a gama variada de textos
que sao inseridos neste espaco. Segundo o autor as “acepgdes da palavra folhetim,
gue corresponde, sobretudo, a uma localizagdo na pagina de jornal (o rodapé), [...]
acabou esposando tantos significados quantos foram os géneros ali tratados, desde
a crbnica noticiosa até o ensaio critico e a narrativa ficcional, isolada ou em série”
(CANDIDO, 2005, p.11). Também Meyer debate sobre o uso do termo, que se
consolidou ao longo do tempo, mas teve inicialmente a funcdo de denominar os
textos localizados especificamente em um determinado espaco do veiculo que

disseminou o género:

De inicio, ou seja, comecos do século XIX, Le feuilleton designa um lugar
preciso do jornal: o rez-de-chausseé — rés-do-chéo, rodapé -, geralmente o
da primeira pagina. Tinha uma finalidade precisa: era um espaco vazio
destinado ao entretenimento [...]. Aquele espaco vale-tudo suscita todas as

> A autora refere-se, na passagem, a um dos primeiros e mais aclamados folhetins franceses, O
Conde de Monte Cristo, de Alexandre Dumas (pai) destacando suas diferentes versdes, como por
exemplo, a do romance-folhetim em si, a radiofbnica, a cinematografica. Meyer ratifica, assim, a
capacidade de o folhetim renascer em diferentes meios, como a mitolégica ave Fénix, que sempre
renasce das cinzas.
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formas e modalidades de diversdo escrita: nele se contam piadas, se fala de
crimes e de monstros, se propdem charadas, se oferecem receitas de
cozinha ou de beleza; aberto as novidades, nele se criticam as Ultimas
pecas, os livros recém-saidos — 0 esboco do Caderno B, em suma. E, numa
época em que a ficcdo estd na crista da onda, € o espaco onde se pode
treinar a narrativa, onde se aceitam mestres e novicos do género, histérias
curtas ou menos curtas e adota-se a moda inglesa de publicacdes em série
se houver mais textos e menos colunas (MEYER, 2005, p. 57-58).

E a partir dai que jornais como La Presse e Le Siécle, assim como autores
como Eugene Sue, Alexandre Dumas, Paul Féval e Montépin - e até mesmo Honoré
de Balzac - entram em cena com suas narrativas de linguagem verdadeiramente
“folhetinesca”. através do corte, do suspense, da exploragdo do dialogo e de
personagens tipificados e, principalmente, das tematicas sempre recheadas de
mocinhas injusticadas por terriveis vildes e salvas no final pelo herdi prodigioso, sem

falar na eterna existéncia de um filho raptado, abandonado ou perdido.

Com essa formulacdo, rapidamente o puablico passa a acompanhar
assiduamente as publica¢cdes, impulsionando decisivamente a venda de assinaturas
dos jornais (que podiam chegar, dependendo do sucesso de um determinado
romance-folhetim, a uma tiragem de 300 ou 400 mil exemplares) e com o0 tempo
abrindo espaco para a ascensdao do romance como género fundamentalmente
burgués: eis, no palco, ao melhor estilo “produto capitalista”, a chamada “literatura
industrial” — para desespero dos tedricos defensores do canone. Especificamente
sobre a relacdo entre romance-folhetim e literatura de mercado e ainda sobre outros
elementos constituintes da linguagem folhetinesca, serd desenvolvido o quarto
capitulo, a partir do qual serd possivel compreender melhor como as narrativas
folhetinescas conseguem se manter populares até a atualidade. A discussédo sobre
considerar o romance-folhetim literatura ou ndo, faz parte, especialmente, dos
debates sobre literatura de massa, cultura e literatura popular. Essas questdes seréo
abordadas de maneira mais aprofundada no quarto capitulo, quando se fara uma
analise contextual do periodo de formacdo da literatura industrial na Franca e no
Brasil, tendo destaque nesse contexto o percurso de surgimento e consolidagcéo do
folhetim, do século XIX até os dias atuais, aproximando a linguagem folhetinesca da

perspectiva transmidiatica.

Assim, aqui se realiza apenas uma pequena introducédo sobre o surgimento
do romance-folhetim, como forma de transicdo para a andlise da presenca de

romances publicados em formato de folhetim na revista O Cruzeiro. Com a proposta
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de ser a grande porta-voz do Brasil moderno, apresentando em suas paginas
grandiosas reportagens jornalisticas, politica, opinido, entretenimento e moda, O
Cruzeiro, ainda assim resguardou espaco em suas paginas para o imortal folhetim,

como ocorre com A muralha, entre 1953 e 1954.

1.3 Do rodapé dos jornais as revistas semanais: O folhetim em O Cruzeiro

Segundo Leoni Serpa, “O Cruzeiro ndo apenas foi um veiculo de
comunicacdo importante no pais, como foi intencionalmente criado para ser porta-
voz de uma nova ordem: a modernidade nacional” (2003, p.45). Como ja observado,
o folhetim teve como principal veiculo de publicacdo o jornal impresso. Entretanto,
com o0 avanco das tecnologias de impressdo o folhetim foi se adaptando aos
espacos surgidos nos novos meios de comunicacdo. No Brasil, entre o final do
século XIX e especialmente na primeira metade do século XX, as revistas passam a
ter grande destaque: como ja destacado por Marilia Scalzo, investe-se nas grandes
reportagens, na apresentacdo mais atraente das publicacbes com uso de fotos e
ilustracbes, amplia-se 0 espaco destinado ao entretenimento e 0 suporte ainda
mostra-se como canal bastante rentavel, jA que a propaganda estad presente em
guase todas as suas paginas. Na revista O Cruzeiro, essas caracteristicas eram

evidentes:

Um exame da colegdo a partir de janeiro de 43 [...] mostra que a revista
procurava ampliar o universo de leitores com matérias de servigo,
entretenimento e cultura. Nassara ja estava com sua pagina de humor.
Alceu Penna ja desfilava suas garotas. Millér Fernandes criava os versos e
logo estrearia “O pif-paf’. Fernando Lobo e Ary Vasconcelos alternavam a
coluna musical ‘Background’. Maria Tereza e Elza Marzullo pilotavam as
secdes femininas. Fernando de Barros escrevia sobre a beleza (do lar, das
I&s, das Américas...) (CARVALHO, 2001, p.62).

Desse modo, pode-se observar que a revista construiu uma lista de secdes
que se transformaram em marcas de uma época. Foi assim com o “O pif-paf’, o
bem-humorado “O amigo da ong¢a”, e ainda com o apimentado e divertido “Garétas”.
A imagem abaixo mostra essa Ultima secdo na edicdo de numero 42, de 01 de

janeiro de 1953. O texto poderia ser considerado preconceituoso em relacdo as
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mulheres, mas depois da introducao provocativa acaba mesclando-se com um tom

mais humoristico escrito em versos:

Esta ai uma coisa que as garotas sabem fazer como ninguém. Conversar.
Na conversa fiada ndo ha quem as venca. Claro que elas ndo se ocupam de
assuntos flteis como a bomba atémica, a politica inglesa ou as secas do
Nordeste. Mas os seus bate-papos sdo convincentes, vazios de retérica e
cheios de veneno (LADINO & PENA, 1953, p.31).

Figura 1:
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Legenda: A segédo “Garétas”, destaque da revista especialmehte na década de 50. Pagina 31
de 01 de agosto de 1953.

Com tantas secdes ilustradas, percebe-se que o conteudo dividia espaco — e
muitas vezes perdia a disputa — com grandes fotos e ilustragdes. Nos primeiros anos
percebe-se que as ilustragcdes eram mais frequentes e as fotografias ainda esparsas.
Além disso, também o uso de cores, inicialmente, era reduzido. Aos poucos, porém,
com o avanco das técnicas de imagem e impressdo e principalmente com a
contratacdo de fotografos experientes — como Jean Manzon — as ilustracdes
deixaram de ser em preto e branco e as fotos também ganharam cor e mais
definicdo. Segundo o proprio Manzon, a reportagem fotogréafica ainda nao existia em
O Cruzeiro e o semanal mantinha uma paginacdo e um layout confuso. Carvalho
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também destaca a desorganizacdo na apresentacdo de O Cruzeiro, em seus

primeiros anos:

Desordenadamente ilustrada, com profusdo de fotografias, O Cruzeiro
oferecia rica variedade de temas: farta cobertura da Segunda Guerra
Mundial; acontecimentos sociais de toda ordem; moda, beleza e culinéria;
muito cinema americano; competi¢cdes esportivas; noticias requentadas. [...]
Tudo isso apresentado num design confuso, sem unidade, em meio a
muitos anudncios, matérias pagas ou sem caracterizagdo publicitaria.
Editorialmente, era governista e conservadora — refletindo os acertos da
reconciliacdo entre Chatd e Vargas (CARVALHO, 2001, p.63).

Com efeito, ao se folhear as diversas edicdes da revista®, a sensacéo é a de
gue existe uma quantidade excessiva de informacao, imagem e entretenimento, sem
gualquer preocupacdo com um layout de pagina mais agradavel ao leitor, o que

comegaré a ocorrer com o passar dos anos:

Figura 2:
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Legenda: Paginas 76 e 77 da edi¢do de 26 de setembro de 1953.

® para esta Tese de Doutorado foram pesquisadas diversas edicfes da revista O Cruzeiro —
compreendidas entre os anos 1928 e 1970 -, além das 62 em que A muralha foi publicada. O acervo
acessado esta disponivel no Museu da Comunicagdo Hipolito José da Costa, em Porto Alegre — RS,
Brasil.
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As duas péaginas da imagem acima sdo apenas um exemplo desse modelo
de layout que a revista seguia ainda nos anos 50. Nelas pode-se observar que
dividem espaco anuncios variados — de meias, xampu, antiacido, etc. -, publicacéo
de folhetins, a noticia “A octogenaria reconheceu o filho apés 67 anos de
separagao!” e a segdo “Elegancia e Beleza”. Com esse conteudo, as paginas
lembram muito as dos antigos jornais parisienses, que como ja destacado por
Marlyse Meyer, preenchiam o espaco do rodapé dos periddicos com uma
miscelanea de propagandas, noticias melodramaticas, futilidades, entretenimento e,

claro, folhetins.

Ainda sobre a apresentacdo geral da revista, € surpreendente perceber que a
disposicédo do conteido muitas vezes ndo segue légica alguma. Tomando-se como
exemplo algumas edicdes da década de 50, constata-se que é habito da revista ndo
seguir uma ordem linear de acomodacdo de matérias e histérias — inclusive dos
folhetins. E assim que o leitor que comecar a ler uma grande reportagem ou folhetim
na pagina 10, por exemplo, podera encontrar ao fim dessa pagina a indicacdo entre
parénteses “continua na pagina 58”. Ao “saltar” para a pagina 58, o leitor sera ainda
mais surpreendido, pois ao fim dessa podera encontrar um “continua na pagina 18”.
N&o ha pesquisa que indiqgue um motivo para tal disposicdo de conteddo e € muito
dificil analisar de que maneira isso influenciava na recepcao do mesmo e no préprio
processo de leitura realizada pelo publico de O Cruzeiro. O que € possivel
considerar é que razdes comerciais, como a insercao de anuncios publicitarios,
afetassem diretamente na disposi¢éo dos textos literarios em determinadas paginas.
E a partir disso, torna-se interessante questionar de que maneira esse mecanismo
de corte das publicacdes afetava a estrutura dessas narrativas, tornando-as

essencialmente fragmentarias — fossem elas jornalisticas ou literarias.

Assim, com tantas particularidades em seu aspecto formal, unidas a uma
grande variedade em seu conteludo, a revista O Cruzeiro apresenta-se como um
interessante objeto de pesquisa. E justamente por isso ha uma lista consideravel de
dissertacGes de mestrado e teses de doutorado, ou mesmo trabalhos de concluséao
de curso nas areas de comunicacgao, sociologia, historia, etc., sobre ela. Pesquisas
gue apresentam as mais diferentes tematicas de analise, da influéncia do semanario

na sociedade brasileira a importancia das grandes reportagens para a histéria da
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imprensa. O que ainda ndo ha, entretanto, € alguma pesquisa mais significativa

sobre a presenca do folhetim nas paginas de O Cruzeiro.

Em geral, os trabalhos existentes no pais se limitam aos folhetins publicados
nos jornais. Mesmo Marlyse Meyer, autora do livro que certamente se mostra como
0 mais completo da bibliografia brasileira, que contempla a presenca do folhetim
tanto na Franca quanto no Brasil, apresenta apenas um capitulo voltado para o
romance-folhetim em revista. Salienta Meyer: “Ha ainda que mencionar a presenca
do romance-folhetim de sempre nas revistas semanais. Numa pelo menos — néo
estendi a pesquisa -, a julgar por duas cole¢gdes que possuo [...]" (1996, p.373). A
revista que Meyer destaca € a Fon-Fon, semanal que publicou cole¢cdes como
“‘Revista Semanal — O romance de Fon-Fon”, disponibilizados em dias diferentes da
revista em si. Porém, como a prépria autora ressalta a pesquisa ndo se estendeu a

outros titulos de revistas.

Diante desse contexto, a pesquisa aqui apresentada se volta para uma
andlise da presenca especifica de A muralha em O Cruzeiro, lembrando que o foco
da tese € o transito da narrativa pelas diferentes midias — revista, livro e televisao -.
Mesmo assim, é possivel destacar algumas questdes relacionadas a publicacdo de
ficcdo na revista como um todo. O primeiro ponto que chama a atencdo ao pesquisar
a revista O Cruzeiro a partir do ano de 1929* é que o romance-folhetim ndo se faz
presente em suas paginas. A ficgdo, entretanto, possui seu espaco reservado: desde
o inicio ha a publicacéo de contos e novelas, que se estendiam por cerca de trés ou

quatro paginas, iniciando e terminando assim na mesma edicdo do semanario.

Durante pelo menos a primeira década de sua publicacdo, O Cruzeiro ainda
mantinha um layout bastante pesado para uma revista, conservando uma
formatacdo muito proxima dos jornais: com bastante texto continuo e poucas
fotografias ou imagens. Entretanto, era nas paginas de ficcdo que as ilustracdes
ganhavam destaque. Mesmo nos contos, novelas ou mais esporadicamente

poemas, as historias ficcionais recebiam ilustracdes que complementavam seu texto:

* Nado ha nenhum exemplar da revista datada de 1927, ano de sua fundacdo, no Museu de
Comunicacdo José Hipolito da Costa. Nos primeiros anos da revista, em geral, faltam alguns
exemplares e os mesmos apresentam-se bastante deteriorados, o que as vezes dificulta — mas nao
compromete — a pesquisa.
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Figura 3:
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Legenda: A imagem mostra a novela Gede&o e o Mysterio, com texto de Murilo Aradjo e ilustracdes
de Carlos Chambelland. Publicada na edi¢cdo de 24 de agosto de 1929, a narrativa curta ocupava
apenas as paginas 12 a 14, mas mesmo assim ja contava com a presenca da ilustracdo em preto e
branco.

Em um jogo em que texto e imagem se relacionam para construir a histéria
que chegara ao leitor, é possivel destacar a proposta de Barthes quando aborda
sobre a mensagem fotografica e uma “retérica da imagem”. Ao discorrer em relacéo
a fotografia na imprensa, por exemplo, Barthes é enfatico: « La photographie de
presse est un message » (1982, p.09). A mensagem, porém, por estar constituida
em forma de imagem, é carregada de ambiguidade. Para diminuir o efeito dessa
ambiguidade recorre-se ao texto: legendas, por exemplo, delimitam a possibilidade
de leitura de uma foto. Dessa forma, imagem e texto constroem uma relacédo de
fixacdo ou ancoragem, ou seja, a imagem estd subordinada ao texto. Pode ocorrer,
no entanto, outro tipo de contato entre os dois elementos: Barthes define como relais
ou complemento, quando a imagem esta complementando o texto. Essas definicdes
serdo importantes para analisar as relacfes entre texto e imagem na revista O

Cruzeiro, mas, principalmente na narrativa A muralha, que como podera ser
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observado no item posterior, estabelece relacdo com diferentes tipos de imagem,

como ilustracdes e propagandas.

Antes disso, ainda é possivel conhecer melhor O Cruzeiro. InUmeros autores
escreviam para a revista, € uma constante no semanario era a existéncia de
‘concursos literarios”. Através dessas competicbes escolhiam-se muitas das
historias veiculadas nas paginas de O Cruzeiro, 0 que sugere que a revista servia
também como meio de divulgacdo de novos autores. Nao € dificil ainda encontrar
autores que mais tarde tornam-se consagrados, como Erico Verissimo, que escreve

Ladrbes de gado, conto publicado em 31 de agosto de 1929.

Figura 4:

Legenda: Na edicao de 1929, pagina 2, divulgacédo de concurso para contos e novelas ilustradas.
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Figura 5:
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Legenda: Em 31 de agosto de 1929, a revista trazia nas paginas 12 a 14 e 64, o conto LadrBes de
gado, de Erico Verissimo.

Mesmo nao havendo ainda nos primeiros anos da revista a publicacdo de
romance-folhetim, pode-se destacar que os titulos de novelas e contos sdo bastante
sugestivos da linguagem folhetinesca. Alguns exemplos sdo o proprio Gededo e o
Mysterio, O coveiro que enlouqueceu, Obreiros de milagres, Marido inimigo, Quando
o0 homem ama, Thamalus — amor e &dio, entre outros. Os romances em formato de
folhetim s6 comecardo a ser publicados quase duas décadas depois do surgimento
da revista. De acordo com o acervo disponivel no Museu de Comunicacdo Hipdlito
José da Costa, o primeiro capitulo de Naufragio no Porto, supostamente o primeiro
romance® em folhetim publicado em O Cruzeiro, data de 05 de janeiro de 1946. De
autoria de Lazinha Luis Carlos de Caldas Brito e ilustracdo de Alceu Penna, o

romance marca o inicio da publicagéo de capitulos semanais de longos romances. O

® Para informar um titulo preciso seria necessario ter acesso a todas as edicdes da revista O
Cruzeiro. Apesar de um acervo quase completo, a falta de algumas edicdes no Museu de
Comunicacao Hipdlito José da Costa impede que essa precisdo seja dada nesta pesquisa.
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primeiro romance em folhetim publicado em O Cruzeiro €, portanto, de autoria
brasileira. Porém, é importante destacar que a presenca de ficcbes estrangeiras se
torna bastante frequente. O contexto s6 se modificara em 1947 quando sera lancado
um grande concurso literario, agora para romances. O concurso atraiu centenas de
“‘competidores” de todo o pais e alavancou a presenca de escritores brasileiros nas

paginas da revista.

Ja nessa época 0 semanario contava com um sumario organizado na primeira
pagina. Nele continha a secao “Contos e romances”, destinada as ficgdes, elemento
gue néo existia nos exemplares dos primeiros anos e que dificultava a localizagéo do
leitor sobre o contetdo da publicacao. Além disso, havia o andncio dos romances
em chamadas de capa da revista, 0 que indica um possivel sucesso das narrativas
frente ao publico leitor. O sucesso se mantém na década seguinte, quando a revista
segue se modernizando, mas resguarda o espa¢co de varias paginas para a
veiculacdo de capitulos de até trés romances na mesma edicdo. A extensdo da
revista, nesta época, é bastante ampliada, chegando a uma média de 100 a 120

paginas.
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Figura 6:
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Legenda: Na capa da edicdo de 11 de outubro de 1947 as chamadas de capa anunciavam “um
romance para mocinhas”, O casal solteiro, e “um romance para todos os leitores”, A morte também
faz rir.

O cenéario comeca a mudar a partir da década de 60, pelo menos para a
literatura disponibilizada na revista. Observando-se o suméario da edicdo de 05 de
marco de 1960, percebe-se que ja ndo ha mais a segdo “Contos e romances”. A
ficcdo perde espaco, havendo em edicbes esporadicas somente a publicacdo de

contos breves, ja que os romances tém a sua veiculacdo cessada. Um dos motivos
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gue certamente pode ser destacado € a consolidacdo das telenovelas. Se as
primeiras ficcbes televisivas datam da década de 1950 €, no entanto, a partir da
década de 60 que inovacgbes técnicas comecam a impulsionar o folhetim televisivo
para que enfim, nos anos 70, através da unido de elementos sociais, técnicos,
politicos e econémicos, a telenovela conquiste seu espaco intransponivel na grade
televisiva®. A revista fica um pouco mais enxuta e é perceptivel que o layout
aproxima-se muito da apresentacdo de revistas da atualidade, como se observa nas

capas abaixo:

6 ; . . . ~ .~
No quarto capitulo serd abordado com mais detalhes o contexto de consolida¢do da televisdao, bem como da
telenovela.
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Figura 7:

Legenda: A edicdo de 20 de fevereiro de 1960 ndo apresenta mais a publicacdo de romances em
folhetim. A capa ja mostra grande aproximacao com as revistas atuais, pelo tipo de papel utilizado,
pela substituicdo de ilustracbes pela fotografia de modelos de capa e as chamadas possuem cunho
mais jornalistico, sem referéncia a existéncia de narrativas ficcionais na publicacao.

Diante dessas informacdes, destaca-se que o trabalho de consulta ao acervo
da revista é uma forma de compreender de que maneira o romance se estabelece
primeiro em formato de folhetim, mas se revela também como uma contribuicdo aos
estudos sobre o romance-folhetim em revistas no Brasil, como ja comentado, ainda
tdo incipientes. Além disso, esse processo de pesquisa nas edicbes do semanario
suscita diversos guestionamentos que contribuem para observar o caminho que a
narrativa A muralha percorre, até chegar a sua Ultima adaptacdo, uma minissérie de
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TV (depois lancada ainda em formato de DVD), servindo de base para as
posteriores andlises sobre a possivel influéncia e importancia da linguagem

folhetinesca para a cultura ficcional do pais.

1.4 A Muralha em O Cruzeiro: um romance-folhetim ou um romance em

folhetim?

De acordo com Meyer, ao acertar a mao com a férmula do folhetim

oitocentista francés, o sucesso

[...] vai também generalizar o modo de publicagdo de ficgdo, donde nova
etiqueta que confunde: praticamente todos 0s romances passam a ser
publicados nos jornais ou revistas em folhetim, ou seja, em fatias seriadas.
[...] Mas se todos os romances, em média, passam a ser publicados em
folhetim, nem todos sdo romances-folhetim (2005, p. 60).

Seguindo o0 mesmo ponto de vista tedrico, Tania Costa Serra ira destacar que
ha diferencas, especialmente estruturais, entre o que se chama de romance-folhetim

e romance em folhetim:

O romance em folhetim tem preocupagfes estruturais e teméticas que
diferem das do romance-folhetim, mais voltado ao grande publico em busca
de diversdo, embora esta ndo seja negada ao romance em folhetim. A
diferenca basica estd nos objetivos literarios: o romance em folhetim esta
sempre atento a sua organizacdo interna, com vistas a uma unidade da
estrutura narrativa necessaria para seu valor estético, enquanto o romance-
folhetim pode ir sendo construido no dia a dia até o total esgotamento da
curiosidade do publico, o que causa, frequentemente, falhas nessa unidade

(SERRA, 1997, p.21).

A partir dessas consideracbes e das observacdes realizadas sobre a
publicacdo de A muralha na revista O Cruzeiro, pode-se sugerir que a narrativa
aproxima-se mais da ideia de romance em folhetim do que da ideia de romance-
folhetim. Entretanto, mesmo que isso fique claro por algumas razdes que seréo
posteriormente explicitadas, € importante ressaltar que os limites entre uma
nomenclatura e outra sdo bastante ténues e muitas vezes torna-se dificil distingui-
las. Portanto, a andlise ndo é fechada e se propde muito mais a detalhar a

apresentacao da narrativa na revista do que a encaixa-la em determinado conceito,
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utilizando-se, assim, sem problemas de confusdo durante a analise, tanto o termo

romance em folhetim, quanto romance-folhetim.

Na edicdo de 11 de julho de 1953, ou seja, seis meses antes do IV Centenario
da cidade de S&o Paulo, a revista O Cruzeiro dedica pelo menos trés paginas e meia
para a divulgagdo do novo romance, que seria publicado no semanario a partir da
edicdo seguinte. Entre as paginas 72, 73, 76 e 30, sob o titulo “Sao Paulo ha
trezentos anos — A Muralha”, Carlos Gaspar (texto) e Nélio Berto (fotos) apresentam
ao leitor a autora Dinah Silveira de Queiroz e curiosidades sobre o processo de

producdo do romance A muralha:

Nao faz muito tempo, a notavel romancista Dinah Silveira de Queiroz,
depondo em uma “enquéte”7 a respeito do livro que gostaria de escrever,
afirmou que sonhava com a possibilidade de compor uma histéria sobre a
epopeia das bandeiras. Mas teria que ser uma histéria diferente,
profundamente humana, antes de tudo. Paulista de 400 anos, descendente
de uma familia de intelectuais, Dinah, desde crianga que se interessava por
tudo que dissesse respeito ao seu Estado, especialmente a luta dos
desbravadores dos sertbes. Seu interesse fixava-se, porém,
particularmente, no papel que tivera a mulher na tarefa ciclopica da
colonizagéo (GASPAR, 1953, p.73).

A partir do paragrafo, que abre a matéria em meio a varias fotos, algumas
questdes ja podem ser destacadas. A primeira delas é certamente relacionada a
esse processo de escrita de A muralha, que se confirma na continuagdo do texto:
“Esse romance diferente surgiu agora, por fim. Trata-se de ‘A Muralha’, que Dinah
Silveira de Queiroz escreveu e que O CRUZEIRO publicara em homenagem ao 4°
centenario de S. Paulo, a partir de seu numero de 18 de julho” (GASPAR, 1953,
p.73). Essa passagem mostra que A muralha ja estava com sua harrativa
completamente escrita pela autora, antes de ser publicada. Ja o folhetim classico,
como se sabe, vai sendo escrito ao longo de sua publicacdo, o que implica a
construcdo das relacdes especificas entre o desenvolvimento da historia e sua
recepcao por parte do publico, sendo a resposta desse ultimo, responsavel muitas

vezes pela modificagdo dos rumos do folhetim e de seus personagens.

Como A muralha ja estava escrita, a relacdo historia versus publico, se

concretiza de maneira diferente, ou seja, a narrativa ndo é modificada ao longo de

’ Diversas palavras transcritas dos textos de O Cruzeiro possuem grafia e acentuacao diferentes das
utilizadas hoje, devido as regras gramaticais vigentes na época. Como se trata de uma transcrigao fiel
mantiveram-se essas grafias, mesmo que ndo estejam em acordo com as regras da gramatica atual.
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sua publicacao, que durou sete meses, compreendendo o periodo de 18 de julho de
1953 a 27 de fevereiro de 1954, em um total de 33 edic¢des. A histéria, portanto, ndo
se mostra tdo suscetivel ao gosto do publico, pois € uma narrativa ja fechada, do
comeco ao fim. Entdo, o questionamento que surge através da constatacao é o que
a narrativa absorve do folhetim, afinal, em termos estruturais. Uma das respostas é
sem duvida a serializacdo, que organiza a publicacdo do romance em capitulos (a

seguir sera detalhado como isso ocorre).

Observando ainda essa matéria organizada com o objetivo de divulgar A
muralha, nota-se que ao longo do texto, a vida pessoal da autora Dinah Silveira de
Queiroz é relacionada a histéria da narrativa literaria. A impresséo transmitida na
matéria € que ndo haveria outra escritora ou escritor que pudesse melhor redigir
uma obra sobre Sao Paulo: Dinah é paulista, apaixonada pela cidade e sua historia,
e sonhava desde crianca em escrever sobre a “épica bandeirante”. Fica claro, assim,
gue existe a tentativa por parte da revista de construir um processo de identificacao
entre a autora e o leitor (especialmente o leitor paulistano), de maneira que a ponte

gue liga um e outro seja justamente o romance.

Na primeira apresentacdo de A muralha ao publico, as fotos também ganham
destaque. Dinah Silveira de Queiroz é fotografada em sua casa, em companhia de
uma de suas filhas, olhando mapas europeus que mostram o Brasil no século XVIl e
foram utilizados para pesquisar sobre o tema explorado no livro. Uma das fotos
(imagem abaixo) mostra ainda Dinah ao lado de uma pequena jaguatirica, de home
Chelita, que a autora tem como animal de estimacdo. Curiosamente, no romance A
muralha, a personagem Isabel também possui como companheira uma pequena
ong¢a, que ganha o nome de Morena. Dessa forma, percebe-se que elementos da

vida de Dinah podem remeter a questdes exploradas na obra:
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Figura 8:
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EZENTO
S Anos

i t0do o que disme
e R R
o SPOsas havi: A extendes s f, dn

Legenda: Dinah Silveira de Queiroz observando alguns mapas que Ihe serviram de pesquisa, a filha
Léa e na companhia de sua jaguatirica de estimacéo, Chelita. Pagina 73 de 11 de julho de 1953.

A exposicdo da vida de Dinah, sempre relacionada a narrativa, se mostra,
portanto, como um artificio eficiente para a aproximacdo entre o romance e seu
publico, gerando expectativa sobre o que vira na proxima edicdo, assim como 0s
leitores de jornal do século XIX esperavam ansiosos pelo proximo capitulo de um
folnetim parisiense. E possivel considerar, inclusive, que a matéria e suas fotos
aproximam-se de um teor propagandista, através do qual, segundo Barthes, existe
uma significagdo intencional. A aproximacgdo se deve, certamente, ao fato de que a
reportagem tem o objetivo claro de divulgar o lancamento de A muralha na revista,
utilizando assim elementos que atraem a curiosidade de seus potenciais leitores.
Depois dessa consideravel apresentacdo, que constroi no leitor da revista a

expectativa necessaria para receber a narrativa que recontard sua prépria historia,
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tem inicio entdo, no numero 40, ano XXV da revista O Cruzeiro, a publicacdo do

romance A muralha, de Dinah Silveira de Queiroz.

A data é 18 de julho de 1953. O sumario segue a tradicional lista que anuncia
a variedade de assuntos que encontra o leitor da revista que ja era entdo simbolo de
uma época e de um pais. Entre os titulos Artigos, Reportagens, Secfes, Humorismo,
Cinema, Figurinos, Variedade e Assuntos Femininos que compdem o sumario, na
primeira pagina de O Cruzeiro, também estd Romances, no qual se encontram o 28°
capitulo do romance Sia Menina, de Emi Bulhdes Carvalho da Fonseca (texto) e

Percy Deanne (ilustracdes) e também o primeiro capitulo de A muralha®.

Ambos 0s romances seguem basicamente a mesma estrutura, o que reitera a
constatacdo de que, ao longo de sua histéria, a revista O Cruzeiro seguiu uma
composicdo formal basica na publicacdo de seus romances. Nessa estrutura,
exemplificada pelas imagens que seguem abaixo, apresenta-se com destaque a
introdugéo do capitulo, sendo o restante do texto “encaixado” em paginas aleatorias
do semanario. O inicio do capitulo ocupa sempre duas paginas e vem acompanhado
de uma grande ilustracdo. Alids, pode-se levantar a hipétese de que a intencdo na
abertura de cada capitulo € realmente chamar mais atencdo para a imagem do que
para o texto em si, ja que o espaco dado a ilustracdo € bem mais significativo que

aquele dedicado a escrita:

8 A autoria de A muralha, como se sabe é de Dinah Silveira de Queiroz. Entretanto, ao contrario de
outros romances publicados, ndo foi encontrado em nenhuma edi¢do referéncia a autoria das
ilustracBes do romance.
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Figura 9:
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Legenda: Paginas 42 e 43 da edicdo de 18 de julho de 1953, ano XXV da Revista O Cruzeiro,
ilustrando o primeiro capitulo de A Muralha.

Figura 10:

Legenda: Abertura do capitulo XIll, edicdo de 31 de outubro de 1953, paginas 21 e 22, que mostram
cena da Guerra dos Emboabas.
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Figura 11:

Legenda: Abertura do VII capitulo, edicdo de 06 de setembro de 1953, paginas 20 e 21, que mostram
expressdes e emocBes dos personagens.

O que também pode ser observado e merece nota € que a narrativa explora
de maneira produtiva as potencialidades da midia “revista”. E isso pode ser
comprovado através de duas estruturas diferenciadas que compdem o “todo” da
publicacdo de cada capitulo. A primeira estrutura € esta: a introducdo de cada
capitulo que vem acompanhada da ilustracdo, através da qual o leitor constr6i um
olhar diferente na recepc¢éo da histéria. Afinal, se na midia livro, em geral, o leitor ira
concentrar seus esfor¢cos na imaginacéo individual e prépria sobre o que esta lendo,
na revista, através das imagens, ilustram-se personagens, ambientes, figurinos,
cores e mesmo expressdes e emocgdes de determinadas passagens ou “cenas’.
Claro que é preciso destacar que existem também livros ilustrados, porém, a revista

se torna um suporte que explora com mais frequéncia esse elemento.

Além disso, outros elementos sao possibilitados através do suporte midiatico.
Se h& uma ilustracdo, une-se a ela uma legenda, que explica a imagem ou a ela
adiciona alguma informacéao. E, ainda, a cada capitulo se antecipa um pequeno texto

em box. Na imagem abaixo se observa o box presente no primeiro capitulo da
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narrativa. Nele se ratifica o destaque dado pela revista a relacdo da autora Dinah
Silveira de Queiroz com a histéria de Sdo Paulo, tema da ficcdo que apresenta ao
publico. Diz parte do texto: “A verdade desta narrativa lhe veio — a autora — em seu

velho sangue paulista e a sua propria alma, agua de uma nascente que ficou no

passado de um Sao Paulo amanhecendo” (O Cruzeiro, 1953, p.42).

Figura 12:

A verdade desta narrativa lhe veio — a outora — em seu ve-
tho sangue paulista e de suo prépria alma, Ggua de uma nascente
que ficou no passado de um Sdo Paulo amanhecendo

. Mas seu san-

os iros nomes das

gue e sua lembranca nao lhe

E RA como uma brecha ou ferida ras-

gando as arvores e plantas, uma vila
miseravel que transbordava de gente. Ela
via os casebres, o povo afluindo ao porto,
o navio chegando a bacia de 6leo, e pu-
nha sua vista naquele teatro com a fir-
meza do sacrificio que se entrega, cuidan-
do no céu. Se Deus bem quisese, dai a
momentos iria conhecer Tiago, seu primo,
seu prometido, a resposta que dera a vida
pequenina de Lisboa. O olhar crescia na
agua, atravessando as lagrimas que nao
queriam cair. Havia um apagado de luz
branca, em térno da mancha vermelha e
cinza de orias verdes de Sao Vicente. Ali
estava seu caminho, seu dentino. “Sou
como um inocente que entenda seu pro-
prio nascer”.

personagens e dos lugares neste episodio em que pde sua fé.

CAPITULO 1

Junto de Cristina, anunciada pelo seu
cheiro de sindalo, Joana Antdnia, com-
panheira da longa viagem, apareceu. Tro-
cara suas roupas simples. Trazia um ves-
tido de adamascado escarlate, argolas de
ouro e chapéu com uma pena frisada que
o vento morno fazia viver. Hoje Joana
Antonia estava decidida e cheia de co-
ragem. Seus olhos cercados de tinta es-
cura, como sao os das mouras, luziam de
bravata e nao de chéro:

— “A menina bem me pode dar seu
adeus... Se bem me fio em mim mesma,
nao lhe ajuntei mal ou desgraca nesta
enorme viagem...”

— “Adeus. ..” Respondeu Cristina com
subita secura, sem voltar-se de lado. Pa-
recia um retrato com fala e gesto, quando

mais disse:  (Continua NA PAGINA 28)

; - Romance de DINAH SILVEIRA DE QUEIROZ .

Legenda: Inicio do primeiro capitulo de A muralha, pagina 42, de 18 de julho de 1953.

Se no primeiro capitulo o texto que antecipa a narrativa serve para relembrar
a importancia da origem da autora do romance e sua ligacdo com a historia que
escreve, nos capitulos seguintes esse texto servira como elemento de retomada do
capitulo anterior, aos leitores. Sempre em box, a partir do segundo capitulo o texto

vira intitulado por “Resumo do capitulo anterior”, como mostra a imagem abaixo:
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Figura 13:

A MURAL

Romance de DINAH SILVEIRA DE QUEIROZ

RESUMO DO CAPITULO ANTERIOR

_ Cristina chegou & vila, onde iri
o

st 7
edo encerrepedo de levi le oté
m corte

do _tudo’ com naturalideds. poraue sabia

et et el oMo e ST

carPiTULO 11

rra
= S argas folha
o, ms plantas de
enormes de crinas. Ela que-
rin saber se esta riqueza poderia ser de tod
P lQuem 6 o donort - perguntou & Almbé, afinal de 4o du-

Padre Nosso que estals no Céu. santificado” — respondet
mle:_a; . rindo
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Legenda: Na pagina 26 da edicéo de 25 de julho de 1953, os elementos explorados pela disposi¢édo
estrutural da narrativa: grande ilustragdo colorida abrindo o capitulo, texto com “Resumo do capitulo
anterior” e legenda na imagem, destacando uma passagem da histéria que complementa a ilustragao.

Antes de observar as paginas que dao sequéncia a narrativa, € necessario
refletir sobre os elementos explorados na pagina de apresentagdo do capitulo: titulo,
ilustracéo, legenda, textos em box. Diante disso, segundo a teoria barthesiana, qual
a relacdo existente entre texto e imagem apresentada por A muralha: de
fixacdo/ancoragem ou de relais/complemento? Através da andlise, € possivel
compreender que a resposta pode ser positiva para as duas possibilidades. Isso
porque o uso de diferentes elementos textuais, que exercem func¢bes variadas,
contribui tanto para um efeito de complementaridade quanto de fixacdo, como pode
ser observado nas imagens apresentadas anteriormente. Observa-se que na figura

12, no inicio do primeiro capitulo, um pequeno texto contextualiza e acrescenta
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informacdes (relagdo de relais/complemento) e as imagens ilustram o texto,
complementando-o. J4 na figura 13, a legenda da ilustragcdo € uma passagem do
texto que esta sendo ilustrado, garantindo assim um processo de fixar o que é

mostrado através da imagem (relacéo de fixacdo/ancoragem).

A exploracdo multipla sobre a relagdo texto/imagem pode ser explicada
devido a também multipla apresentacdo do suporte revista. Hoje, é quase impossivel
encontrar uma revista com ilustracées, pois a fotografia € o elemento visual por
exceléncia. Entretanto, na época em que A muralha foi veiculada, a ilustracdo ainda
dividia espaco com a fotografia, estando presente até mesmo nas imagens
publicitarias, como podera ser visto posteriormente. Assim, dividem o espaco das
paginas de O Cruzeiro, fotos, ilustracdes, textos literarios, textos jornalisticos e muita
publicidade, sendo que cada um dos componentes € capaz de gerar significacbes
distintas. Barthes, em L’'obvie et L’'obtus diferencia a mensagem gerada por uma

fotografia e por outro tipo de imagem, como um desenho, por exemplo:

Surge assim o estatuto particular da imagem fotogréfica: uma mensagem
sem cadigo; proposicdo sobre a qual se faz uma afirmag¢édo importante: a
mensagem fotografica é uma mensagem continua. EXxistirdo outras
mensagens sem codigo? A primeira vista, sim: sdo precisamente todas as
reproducdes analdgicas da realidade: desenhos, quadros, cinema, teatro.
Mas, de fato, cada uma dessas mensagens desenvolve de maneira
imediata e evidente, além do préprio contelido analégico (cena, objeto,
paisagem), uma mensagem suplementar, que é o que se chama
comumente o estilo da reproducgéo; trata-se pois de um segundo sentido, de
gue o significante € um certo "tratamento” da imagem sob a a¢éo do criador,
e cujo significado, quer estético, quer ideoldgico, remete a uma certa cultura
da sociedade que recebe a mensagem. (BARTHES, 2000, p.327).

Ainda de acordo com o autor, mesmo que a fotografia seja uma mensagem
sem codigo, ha, em geral, a presenca de elementos que codificam e direcionam seu
sentido, como uma legenda, por exemplo, que acaba fixando a atengéo do leitor em
determinados elementos de significacdo. Barthes (1982) esclarece que em
ilustragbes € comum que a imagem (como o termo j& sugere) ilustre o texto; ja no
caso da fotografia de imprensa, especialmente, é o texto que assume a funcédo de
complementar a imagem, o que compreende uma mudanca historica na relacéo

texto/imagem: “a imagem ndo ilustra mais a palavra, é a palavra que,

estruturalmente, torna-se o parasita da imagem [...]" (BARTHES, 2000, p.18).
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A partir disso, a revista se mostra uma midia que aglutina diferentes funcdes,
tanto aquelas que ja se encontravam presentes em suportes anteriores — como Nnos
jornais -, quanto nos posteriores, antecipando, por exemplo, elementos que seréao
muito explorados pela televisdo (o “resumo do capitulo anterior” — Figura 13 — sera
usado na TV através de chamadas na programacao, flashbacks, etc.). A revista €,
portanto, uma midia de transi¢do, mista por exceléncia, intermediaria e capaz de

dialogar com diferentes linguagens, caracteristica comum da cultura de massa.

ApoOs o conjunto dessas duas paginas que sempre abrem um novo capitulo o
gue se segue € o que ja foi observado no item anterior: a narrativa entdo passa a ser
disposta ao longo de diferentes paginas da mesma edicdo, sem seguir uma
sequéncia linear, — o leitor pode retroceder da pagina 45 para a 18 e logo depois
avancar para a 70, por exemplo —. Em cada inicio de uma parte da narrativa, entre
parénteses h& a indicagao “continuagéo da pagina...” e ao final dela a frase “continua
na péagina...”. Da mesma forma, ao fim de cada capitulo, o leitor se depara com o

elemento classico que encerra os folhetins: “continua no proximo numero”:



47

Figura 14:

A MURALHA
(CONTINUAGCAO DA PAGINA 54) <

a tomou por algum fidalgo excéntrico, gue andasse nagueles ermos. coberto
de magnificdéncias, embora montando animal inferior. Sé6 muito de perto fol
gue reconheceu: o cavaleiro era Joana Antdnia, gue vinha, nfio atras do cor-
tejio, como acontecia com Cristina, mas A sua frente, num impeto de General,
e levando os homens, que a acompanhavam, aos berros. Ao passar junto de
Cristina, descobriu a companheira de viagem sentada junto do tronco <da ac—
vore, ¢ toda <la, em cascatas de panos e de plumas, se derramou do alto da
montaria para a moca:c

— "Que grande gosto meu o de vé-la, minha senhora’, disse ela, ceri-
moniosa mas alegre. “‘Mas, porgue, corm tioco borm tempo, estais al sentada?”
£ num estado de animo, qgue admirou Cristina, sem esperar resposta: “‘Ja
me sinto outra, nesta largueza, com &ste cheiro de matot At. meu Deus,
acho que wvou mesmo passar de pecadora a virtuosa... Estou t&o feliz, ofe-
gante e ansiosa, quanto uma noiva donzelatl™

Que grande revolugcio se ra no ito de Cristinat! Ela, que tanto

havia evitado a ma companhia de Joana Antdnia, o barco, nio pdde disfarcar
um sentimento de alegre surprésa, € riu para ela, dizendo:

— “PDe longe me parecias um fidalgzo 4dA’El Rei a caga. Como podeis
portar esta viagem t3o largamente vestida assim?’”

Joana Antdnia erguera a saia e de um salto se pusera no chio. ao lado de
Cristina:

— “Ora, vou la perder minhas p<étalas?... Numa terra onde as mulheres
nada tém para vestir? Na falta de outra honra, trago esta agui de sobra’™.

Cristina continuava rindo para Joana Antbnia. Antipatia que experimentara
por Aimbé e pelos seus escravos, fizera com que ela apr i o en tro
de Joana Antbnia de maneira absolutamente diversa do gue podia espe-
rar. Mas, quando Joana Anténia se referiu a falta de vestidos das mulheres,
voltou-lhe a cruel afligcio e disse:

— **Joana Antdnia, imaginai gue vou chegar de m3ios vazias. Uma de
minhas arcas, justamente a que levava os presentes para a familia de Tiago.
rolou no despenhadeiro! Estou pensando como me vou apresentar sem um
agrado sequer...”".

Joana Antdnia soprou com violéncia a pluma do chapéu, gue amolecera

ao sol, e pendia como crista de galo velho sObre seu rosto forte e belo, apesar
de tanta extravagancia:

— **Nao me esguecerei’””, disse ela séria, “"da bondade que tivestes para
comigo, impedindo gue eu fdsse levada por aquéle soldadinho. Escolhei na
arca gue levo umas quantas coisas para vossa gente. Se nio vos amedronta o
cheiro de pecado... as fazendas sao boas’™.

© velho sentimento de asco pelas mulheres de ma vida voltou em Cristina
de maneira imprevista, logo que Joana Antdnia falou em cheiro de pecado.
E mudou de tom, dizendo em voz mais apagada:

— "IN#@o vos preocupeis; saberei arranjar-me sozinha®™ .
Joana Anténia também nio insistiu. E voltando novamente a sua bésta
ruiva, montou-a com desenvoltura, pondo fim A conversa:

— “Se fazeis isso de cerimdnia, muito bem;: sofrereis da cerimdnia quando
chegar a ocasifo prépria. Adeus, Sra. Cristina, nio gquero perder tempo. Vou
mandar Davidiao surrar @stes escravos, gue cochilam em pé. Nunca vi gente
tio preguicosa em minha vida™.

Joana Antdnia, inteiramente dona daq 3 3 para de grandeza, se
afastou, seguida pelos escravos, um déles apeado, e de cara tao sofredora
quanto urm sentenciado as galés. Mais adiante. Joana AntSnia rompeu nurna
alegre a das t de Lisboa. € a sua voz, ardente e entusiasmada.
chegou a Cristina como wum estranho estimulo. ¥la pensou como sio as
coisas neste mundo de Deus. Nio era possivel gue por uns pedagos

pPouCcos

de pano e pela falta de alguns objetos, ela pudesse ser tio amesquinhada, =
ponto de que a mulher de ma vida se sentisse mmuito mals segura < fmpoxr-
tante. Riu sozinha, um riso meio de amargura e meio de entendimento com
ela prépria. Dai por diante, Cristina aprenderia a fazer., de st mesma, con-

> SL Enguanto ch ava, voz =, a Abmbé e a Tuia., ela
pensava que dai por diante teria muito gue tirar de suas proprias xorcaa;
Al tho distante o irmio! Al tao longe a terra! Até mesmo sua Ppeqguena €
mesqguinha vida desgostosa de a longe lhe parecia como am teto, wrna pl"'_'-:'
tegio. Ela agora sentia qgue, embora caminhando para uama grande cass.
sua fOorca ou sua fragqueza.

(CONTINUA NO PROXIMO NOMERO )

oc;mo,nuaguoodexm
Legenda: Trecho de um capitulo de A Muralha, que mostra alguns elementos de continuidade da

narrativa seriada: “Continuagao da pagina 54” e “Continua no préximo numero”. Pagina 59, 01 de
agosto de 1953.

Anteriormente foi afirmado que a disposicdo da narrativa nas paginas da
revista se coloca de duas formas. A primeira, nas duas paginas de abertura, nas
guais se explora muito bem os recursos de um suporte midiatico como a revista, na
qual podem ser utilizados elementos tanto da escrita quanto da imagem. Ja a
segunda estrutura € aquela em que a narrativa vai sendo alocada em diferentes
paginas. Assim, se as paginas que sempre dao inicio a um novo capitulo de A

muralha exploram a imagem como elemento para captar a atencdo do leitor, a
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continuidade do texto, nas outras paginas, também sofre influéncia da imagem,
porém de imagens que possuem outra finalidade. A narrativa ganha espaco, na
meédia, em trés ou quatro paginas, sem contar as duas iniciais com a ilustracdo do
capitulo. Nessas trés ou quatro paginas o que se percebe é que existe um “encaixe”
da historia no layout da pagina. Isso porque a narrativa divide espaco com um
elemento indispensével a sobrevivéncia de uma midia como a revista: a propaganda
(e que estara bastante presente também na versao televisiva, como sera discutido

no capitulo quatro). Ao estudar a imagem publicitaria, Barthes ratifica

Qu’en publicité, la signification de I'image est assurément intentionelle : ce
sont certains attributs du produit qui forment a priori le signifiés du message
publicitaire et ces signifiés doivent étre transmis aussi clairement que
possible ; si I'image contient des signes, on est donc certains qu’en publicité
ces signes sont pleins, formés en vue de la meilleure lecture : I'image
publicitaire est franche, ou du moins emphatique (BARTHES, 1982, p.26).9

Assim, convivendo com a propaganda e sua significacdo claramente
intencional, constata-se, inclusive, uma evidente falta de cuidado com o espaco
destinado a narrativa A muralha, trazendo a tona, assim, a antiga ideia de rodapé
gue sustenta o folhetim, ou seja, o folhetim é o texto que se insere no espago que
“sobra” no jornal, pois 0 mais importante é que se garanta lugar para o que contribui
ao sustento do meio de comunicacdo, no caso o lucro advindo da publicidade. E a
partir disso que fica nitido que a narrativa A muralha “espreme-se” entre as mais

variadas propagandas, como se observa nos exemplos abaixo:

° Na publicidade, a significagdo da imagem € seguramente intencional: sdo certos atributos do
produto que formam a priori 0s significados da mensagem publicitaria e esses significados devem ser
transmitidos o mais claramente possivel; se a imagem contém certos signos, assim é determinado
que na publicidade esses signos sao plenos, formados com vista a melhor leitura: a imagem
publicitaria é franca, ou pelo menos enféatica (BARTHES, 1982, p. 26, traducéo nossa).
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Figura 16:

A MURALHA
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Legenda: Paginas que mostram A muralha cercada por propagandas (26 e 29 da edicdo de 25 de
julho de 1953, e 24 e 25 da edicdo de 12 de setembro de 1953).
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Considerando as 33 edicfes da revista O Cruzeiro, nas quais A Muralha foi
publicada e tendo como base as paginas em que a narrativa divide espaco com a
propaganda, pode-se constatar que uma maioria absoluta de anudncios é destinada
ao publico feminino. E preciso destacar, entretanto, através do resultado obtido, que
0 semanario nao é considerado uma “revista feminina”, como havia na época — e
ainda h& nos dias de hoje. Pelo contrario: em toda a revista percebe-se a busca por

contemplar os mais variados publicos: feminino, masculino, jovens, idosos.

O que é perceptivel também, no entanto, é que parece haver delimitacdes
claras que “separam” o que ¢ destinado a um publico e a outro. E a partir disso que
as grandes reportagens, com assuntos considerados “mais sérios”, com temas que
giram em torno da politica, economia, esportes e assuntos internacionais, possuem
um perfil mais masculino. Ja para as mulheres, nao faltam as secdes explicitamente
destinadas a elas como “Da mulher para a mulher”, “Elegancia e Beleza”, etc., e que
se mantém basicamente nas tematicas da beleza, juventude, moda, relacbes

amorosas e vida familiar e doméstica.

E possivel acompanhar uma logica de publico variado também através das
propagandas veiculadas na revista. H4 anuncios para todo tipo de receptor, com
produtos que vao de aspirador de p6 e sofa-cama a veneno para pulgas e
fortificantes corporais. Ao folhear diversas edi¢gdes da revista, no entanto, fica claro
gue a maior fatia de andncios concentra-se na area dos produtos de higiene e
beleza: xampus, sabonetes e pastas de dente parecem formar o grande fildo de
mercado da época. J& ao realizar o recorte da analise apenas para as paginas em
gue estad publicada a narrativa de A muralha, como ja dito, percebe-se uma
tendéncia bastante clara ao publico feminino.

Em uma contagem parcial’®®, mas digna de nota, em um total de
aproximadamente 140 paginas de revista em que o romance foi publicado, a
narrativa dividiu espagco com cerca de 220 anuncios. Desses, considerando uma
divisdo entre propagandas destinadas ao publico feminino, masculino e geral (pode
ser destinado tanto aos homens quanto as mulheres), observa-se que em torno de

40 sao de tematica geral (cursos profissionalizantes, moveis, institucionais de

'° Considera-se parcial a contagem, pois mesmo tendo acesso a todo o contetido de A muralha
publicada na revista O Cruzeiro (através da compra das digitalizacdes da narrativa pelo site meméria
viva - www.memoriaviva.com.br) duas edi¢des, das 33 totais, permaneceram faltantes na pesquisa ao
acervo do Museu de Comunicagédo Hipdlito José da Costa.
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grandes empresas); cerca de apenas 30 para o publico masculino (produtos para o
cabelo, como a famosa brilhantina, artigos de vestuario como meias e sapatos,
fortificantes); e, por fim, aproximadamente 150, ou seja mais da metade, destinado
ao publico feminino (produtos de maquiagem — pos, batons -, artigos de higiene —
xampus, absorventes -, produtos para casa — aspiradores de pd, liquidificadores,
batedeiras -, vestuario e acessorios — tecidos, joias -, etc.).
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Figura 19 e 20:
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Legenda: As péaginas 36 de 28 de novembro de 1953, e 64 e 68 de 06 de fevereiro de 1954,
respectivamente, mostram a presenca de propagandas destinadas ao publico feminino que dividiam
espaco com A muralha.

Para afirmar, a partir disso, que os romances publicados em folhetim na
revista O Cruzeiro tenderiam a atingir o publico feminino, seria certamente
necessario realizar uma pesquisa bem mais demorada ao acervo da midia como um
todo. O que é possivel salientar, contudo, € que ha evidéncias consideraveis, ao
menos quando se trata de A muralha, que revelam a tendéncia de fidelizacdo de um
publico receptor feminino, através dos anuncios que circundam a narrativa. Segundo
Leoni Serpa, que realizou uma pesquisa sobre a presenca feminina na revista no
periodo de 1928 a 1945,

O Cruzeiro ndo era uma revista essencialmente feminina, mas dedicava
mais de 50% das paginas a esse publico, em colunas especializadas e
publicidade, ou em espagcos que mostravam a realidade social das
“senhoras” e das “mocgas” das classes mais privilegiadas da época [...].
Também se preocupavam em divertir o publico com novelas e contos
romanceados que ocupavam, em média, trés paginas, ou, ainda, relatando
estorias das atrizes hollywoodianas (SERPA, 2003, p.58-59).

Enfim, a presenca macica de propagandas, seja para que publico for,
apresentada nas paginas em conjunto com o0 romance — e muitas vezes lhe
roubando espaco -, exemplifica o entrelacamento que literatura e meios de

comunicacdo de massa comecam a vivenciar de modo mais acentuado, desde o
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surgimento do romance, do folhetim nas paginas dos jornais, das adaptacdes das
narrativas para o cinema e outras midias. Afinal, se o livro fora considerado por
Umberto Eco como o primeiro meio de comunicacdo de massa da historia (como se
vera no capitulo trés), ndo € surpresa que se ratifigue a tendéncia a intensificacédo
das relacdes entre o contelido que Ihe constitui e as novas formas de apresentagcéo

do texto a um publico em crescimento.

Com o surgimento de grandes conglomerados de comunicagéo, novas midias
e agéncias de publicidades no pais, o leitor brasileiro do século XX torna-se
suscetivel a um contexto que une literatura e artes em geral, e ainda ao poder da
propaganda e do marketing na geracdo, acima de tudo, de um potencial mercado
consumidor. Além disso, novas midias, como a televisdo, serdo responsaveis por
intensificar o poder da imagem e da propaganda, como se vera — no capitulo quatro
— através da andlise das relacdes entre a minissérie A muralha e os aspectos
mercadoldgicos suscitados pelos comerciais televisivos que fragmentam sua

apresentacao diaria.

Neste primeiro capitulo, o objetivo da pesquisa manteve-se na analise das
particularidades da narrativa A muralha no primeiro suporte midiatico em que foi
veiculado. Elementos especificos de uma revista, como a presenca de ilustracéo, a
convivéncia com anuncios e reportagens e, principalmente, a publicacdo
fragmentada, em capitulos de frequéncia semanal que alimentam o “continua no
préximo numero” organizam a narrativa em forma de romance em folhetim. Mas se
em seu aspecto formal, A muralha sinaliza sua ligacdo com o folhetim, ha em seu
conteddo, ou seja, em seu enredo, a existéncia de elementos que confirmam a

presenca de uma linguagem folhetinesca?

Para dar uma resposta ao questionamento, € preciso que se apresente,
entdo, a historia contada em A muralha. Em relacdo a esse enredo, é preciso
assinalar que a primeira transicao realizada com a narrativa, que vai da revista para
o suporte livro, mantém o conteddo de sua histdria inalterado. Assim, o leitor que
teve acesso a narrativa publicada na revista O Cruzeiro, encontra a mesma histéria
guando tem o livro em maos. Porém, a maneira de apreender a leitura, certamente &
muito diferente: se antes o receptor precisava aguardar semana ap0s semana,
durante seis meses, pelos capitulos do romance em folhetim, agora ele mesmo

comanda a progressdo de sua leitura. A relacdo entre texto e imagem também se
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modifica no processo de transicdo do texto da revista, para o livro. No livro, nem
ilustracbes, nem propagandas sao inseridas junto ao texto, diluindo-se, assim,

principalmente, o intuito mercadol6gico que antes se mantinha muito forte.

Para analisar com mais atencdo as especificidades dessa transicdo, assim
como seu terceiro processo adaptativo — da obra para a televisdo -, o segundo
capitulo detém-se primeiramente sobre o conteddo de A muralha. Entéo, a partir de
seu conteudo, é possivel compreender melhor a relacdo construida entre a
linguagem folhetinesca e a capacidade sugerida pela narrativa de transitar entre
diferentes midias. Apés esse trabalho de andlise fica mais facil identificar o que a
adaptacao de A muralha para a televisao ira apresentar de novo ou, ainda, o que ira
acentuar a partir do uso da linguagem em folhetim, considerando que a TV € um dos
suportes midiaticos que melhor explora a ficcdo folhetinesca e melodramatica no

Brasil.
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2 CONSTRUINDO E DESCONSTRUINDO MURALHAS: REVISTA, LIVRO E
TELEVISAO

No primeiro capitulo desta pesquisa, observou-se que A muralha pode ser
considerada um romance em folhetim, devido a sua primeira forma de publicacdo na
revista O Cruzeiro, mas que, além disso, trata-se de uma narrativa que possui
elementos de uma linguagem folhetinesca e isso fica mais explicito em sua
capacidade de transi¢do por diferentes midias. Assim, diante da estrutura formal na
qual esta inserida A muralha e também do contetdo de sua narrativa, o segundo
capitulo pretende organizar os elementos que motivam a possibilidade de falar na
existéncia de uma linguagem folhetinesca como teméticas, personagens, elementos

de melodrama, serializacdo e simultaneidade.

A narrativa, como também ja foi explicitado, mesclou um desejo antigo da
autora Dinah Silveira de Queiroz com a intencdo midiatica da revista O Cruzeiro:
levar aos leitores uma historia que retratasse a fundacdo da cidade de Sao Paulo,
com énfase para a saga dos Bandeirantes. Essa aspiragdo encontrou um momento
histérico simbdlico para se materializar, o aniversario de 400 anos da capital
paulista. A unido da narrativa com a comemoracdo do IV Centenario culmina em
uma grande exaltacdo da cidade, tanto através do resgate da memaria histérica de
seu povo, quanto na visdo otimista de seu futuro, alimentado por um presente

marcado pelo crescimento econdmico da cidade mais moderna do pais.

E importante destacar que os dois olhares para a mesma S&o Paulo
encontram espaco nas paginas do mesmo veiculo de comunicac¢do — O Cruzeiro -,
sendo que A muralha antecipa a importancia das comemorac¢des ja no ano anterior,
em 1953. Como apresentado no primeiro capitulo, depois de uma reportagem que
anuncia o inicio da publicacdo da narrativa na revista, o leitor paulista — e também o
brasileiro em geral, jA que Sao Paulo foi uma das primeiras cidades a serem
fundadas no pais — comeca, através de A muralha, uma viagem para a sua propria
historia.

A histéria tem como protagonista a personagem Cristina, uma jovem
portuguesa prometida ao primo Tiago, flho de Dom Braz Olinto. A familia Olinto vive
em um sitio chamado Lagoa Serena e é tradicional nas terras de S&do Paulo de

Piratininga por sua atuac&o no bandeirantismo. Esse, inclusive, € o tema principal da



56

narrativa: a aventura de uma familia de Bandeirantes ao desbravar as terras do
Novo Mundo. A palavra “saga” € muitas vezes utilizada justamente pelo objetivo que
fica claro ao longo tanto do enredo publicado na revista, quanto nos adaptados ao
livro e & TV: mostrar a vida dos Bandeirantes como uma verdadeira odisseia, tanto
pela época remota em que viviam quanto pelo ambiente selvagem que ainda

imperava em solo brasileiro.

Cristina chega ao Brasil e logo se percebe que ela é a representacdo da
auténtica “mocinha romantica”, como mostra o trecho que abre o romance em

folhetim:

Era como uma brecha ou ferida rasgando as arvores e plantas, uma vila
miseravel que transbordava de gente. Ela via os casebres, o povo afluindo
ao porto, o navio chegando & bacia de 6leo, e punha sua vista naquele
teatro com a firmeza do sacrificio que se entrega, cuidando no céu. Se Deus
bem quisesse, dai a momentos iria conhecer Tiago, seu primo, seu
prometido, a resposta que dera a vida pequenina de Lisboa. O olhar crescia
na agua, atravessando as lagrimas que ndo queriam cair. Havia um
apagado de luz branca, em térno da mancha vermelha e cinza de orlas
verdes de Sao Vicente. Ali estava seu caminho, seu destino, “Sou como um
inocente que entenda seu préprio nascer’ (QUEIROZ,1953, p.42).

A passagem é um exemplo do que a narrativa apresentard como elementos
essenciais: um “amor verdadeiro”, mas carregado de desilusbes até que chegue ao
final feliz; a presenca da crenca no destino, envolvido pelo mistério e pelo
desconhecido; um ambiente hostil e sem lei; o pano de fundo histérico; e, acima de
tudo, a sugestdo de que ao existir uma mocinha havera também o vildo/vila,
construindo assim a classica dualidade entre o bem e o mal. Mas esse € apenas 0
inicio da histéria. Como se vera a seguir, ao chegar enfim a Lagoa Serena, a
trajetéria de Cristina descortinard alguns folhetinescos personagens e alguns

melodramaticos acontecimentos.
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2.1 Herancas do folhetim: elementos da linguagem folhetinesca na narrativa de
A muralha narevista O Cruzeiro e em livro

Ao ter em maos a narrativa de A muralha publicada na revista O Cruzeiro e a
narrativa publicada em livro, percebe-se que, em termos de conteddo da histéria,
ndo ha modificagbes. Ali esta, ipsis literis, o mesmo enredo, oS mesmos
personagens, o0 mesmo ambiente diegético, 0 mesmo periodo historico retratado.
Diante dessa constatacdo, a comparacdo entre a narrativa em revista e em livro se
da primeiramente a partir da constatacdo de seu igual conteddo e posteriormente
sobre suas diferencas — que ocorrem, portanto, em nivel formal -, como ja se

destacou de certa maneira, no primeiro capitulo.

Inicialmente € necessario ressaltar que A muralha é uma narrativa
essencialmente feminina: escrita por uma mulher e protagonizada ndo s pela ja
citada Cristina, mas também pelas outras cinco mulheres que déao vida a Lagoa
Serena. Séo elas: Mde Candida, a matriarca da familia Olinto; Basilia, a filha mais
velha; Rosalia, a filha mais jovem; Margarida, nora de Mae Céandida; e lIsabel,
sobrinha de Mde Céandida e de Dom Braz. A visao feminina explorada pela narrativa
mostra-se como um diferencial, pois € um contraponto a uma histéria comumente
protagonizada e contada por homens. Além disso, tornar as mulheres protagonistas
da histéria também possibilita espaco para algumas teméticas comuns ao folhetim,
ligadas ao universo feminino. Porto e Silva, no artigo Melodrama, folhetim e
telenovela: anotacBes para um estudo comparativo resume o que Meyer ja

destacava como elementos essenciais da linguagem folhetinesca:

A narrativa envolve amores tornados impossiveis, intrigas, cons-piracoes,
mistérios, segredos, criancas trocadas, filhos perdidos, juramentos,
venenos, passagens secretas, fugas espetaculares, noites tempestuosas
cortadas por relampagos e trovdes. De facil apelo sentimentalista, aos olhos
do leitor desenha-se o sofrimento humano ao mesmo tempo em que o
fascinio pelas situagcdes drama-ticas e apaixonantes levadas ao exagero.
Explora-se ainda a atracdo pelo fantastico, pelo nebuloso, pelo exotico,
marcantes influéncias do romance gético. Em alguns autores as descri¢cdes
dos ambientes (internos ou externos) e das acfes sao feitas de modo quase
teatral, semelhantes em alguns casos a rubricas detalhadas (PORTO e
SILVA, 2005, p.49).

Dessa forma, com base nos temas elencados no trecho e também naqueles

ja apontados por Meyer e outros autores, o primeiro tema central de A muralha € o
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casamento, explorado através ndo apenas de Cristina, mas também de outras
personagens da narrativa. Segundo Meyer, como o folhetim no século XIX tinha
muitas vezes como pano de fundo o modelo social burgués, alguns autores
exploraram o tema do casamento, pois, a época, ele “reflete e coloca em causa as
leis e os costumes, uma ordem econdmica e toda a politica, crencas e exigéncias,
um sistema de valores” (MEYER, 1996, p.250). A autora destaca, no entanto, que
‘ndo se trata aqui daquele casamento com final feliz, coroando percalcos

romanescos de herois de olhos cor de violeta” (MEYER, 1996, p.249).

O que Meyer ressalta € que o casamento, ao ser retratado pelo viés de seus
preceitos morais, suas convencgdes e, sobretudo, sob o olhar do feminino, como
ocorre em A muralha, acaba abrindo espaco para a construgao de personagens com
relacbes conflituosas, adultérios, vingancas, traicdes, filhos bastardos, etc. O
casamento é retratado ndo como a romantica solucéo das dificuldades vividas pelos
personagens, mas justamente como um elemento muitas vezes causador de

intempéries.

A forma diferente de desvelar o casamento se apresenta em A muralha
através de diferentes personagens. No caso de Cristina, é pelo sonho do casamento
gue ela atravessa os mares, com apenas 18 anos, em direcdo ao desconhecido. A

importancia da instituicdo familiar oficial, em uma terra em que a ordem social ainda

7

estd em fase de formacédo é revelada ao longo da narrativa. O trecho abaixo,
narrado na versdo de A muralha na revista O Cruzeiro, e em livro, destaca o

momento em que Padre Manoel celebra a unido matrimonial entre Tiago e Cristina:

Passou depois, em seu sermdo, a invocar a grandeza do casamento nas
terras a se fundarem. Se o homem tem boa companheira ele € homem por
inteiro, nobre e justo, a pelejar fora de casa por um lar que lhe merece todo
o0 heroismo. Cada lar é nagcdo pequenina, e é a esposa que torna esta
nacéo merecedora de honra, amor, respeito e serviddo. O casamento, nas
plagas da Europa, € bem pouco, comparado ao matrimdnio na terra moca.
Cada noivo e cada noiva sao principes de seus destinos. Marido e mulher
se perdem nas multiddes das terras de Europa. Marido e mulher governam
nas casas e nos espacos de Piratininga (O Cruzeiro, 1953, A muralha,
2000, p.143)™.

' Nas normas da MDT/ABNT, ndo foi encontrada, explicitamente, uma norma que defina de que
maneira a mesma citacéo presente em duas formas de publicacéo diferentes, devem ser formatadas.
Portanto, optou-se por identificar ndo a autora, mas as duas midias que servem de suporte a
narrativa, porque isso caracteriza a andlise realizada de modo concomitante e exemplifica a
observacdo de que em termos de contelido, a histéria teve poucas alteragdes na transposicdo da
revista, para o livro.
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Legenda: O esperado casamento de Cristina e Tiago, em Sao Paulo de Piratininga (O Cruzeiro,1953,
p.22).

A citacdo anterior ratifica a importancia da instituicdo do casamento nas terras
brasileiras. Mas, para que a tematica seja explorada em um viés mais folhetinesco, o
matriménio é apresentado em companhia de dois outros elementos: a traicdo e um
segredo advindo dessa traicdo. Cristina, ao aportar no Brasil, encontra o noivo que
esperava: belo, educado, de familia honrada. Diante disso, apaixona-se por Tiago,
que pela moga nutre instantaneamente o0 mesmo sentimento, contexto que parece
ideal para a felicidade romantica. Porém, um mistério “paira” no ar, impedindo que
essa felicidade se consume até quase o final da narrativa. Tiago foge de Cristina,
muitas vezes € rispido com a jovem e a isso se soma a figura de Isabel, também

envolta por uma desconfianga até certo momento néo revelada.

Valendo-se do terreno da sugestdo vai-se construindo aos poucos a trama.
Em uma determinada passagem da historia, Tiago encontra-se bébado e evidencia,
mas nao deixa claro, o motivo de seu comportamento conflituoso: “Nem que eu

quisesse poderia explicar a mim mesmo. Eu acho que sei... Mas ndao tenho muita
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certeza, ndo. Principalmente hoje... tudo esta tdo confuso...” (O Cruzeiro, 1953; A
muralha, 2000, p.114). Em outra passagem, Cristina questiona Tiago sobre sua
repulsa ao casamento, quando no momento em que se encontrava bébado havia lhe
dito que ela era exatamente a mulher que esperava: “Ja ndo exijo nada, estou
confusa, ndo entendo... [...] N&do compreendo porque nos casamos. Diga-me, Tiago,
pelo amor de Deus, que se passa?” (O Cruzeiro,1953; A muralha, 2000, p.153).

O “segredo” de Tiago comega a ser desvendado lentamente através de
acontecimentos paralelos. Isabel, sobrinha que Dom Braz assume como filha desde
gue ela perdeu seus pais, destaca-se das mulheres de Lagoa Serena por ser
considerada praticamente um homem. Dotada de personalidade selvagem e
deslocada do padrdo feminino da época, a propria personagem se reconhece como
alguém que se identifica mais com os animais do que com os homens: “Este cavalo
e a Morena me chegam pra meu afeto. Meu tio Dom Braz, coitado, bem que me
quer, mas eu sO sei mesmo envergonhar a familia. Eu devia era ter nascido bugio e

morar nas arvores” (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.104).

Isabel acompanha os homens nas viagens ao Sertdo (terras do interior do
pais desbravadas pelos Bandeirantes), na busca por ouro e captura de indios para
escravizacdo. Ao voltar da dltima viagem, a personagem se mostra ainda mais
arredia, além de também passar por episodios de desmaio e cansaco durante a
expedicdo. A primeira personagem a notar certa estranheza em Isabel € Margarida,
a doce esposa de Leonel, filho mais velho de Dom Braz. E ela quem afirma que

desconfia que Isabel esteja gravida:

Tenho sofrido muito pela falta de um filho, e venho acompanhando, com
uma sorte de inveja, os sinais nas outras mulheres. [...] Cada vez que um
filho se anuncia, cai uma espécie de moleza no corpo da mae. [...] Ontem,
Isabel, quando voltava do desmaio, parecia imoral, mais carregada de sexo.
Estava para ajuda-la, quando soube que havia caido. E fiquei horrorizada a
Ihe olhar a cintura, 0 movimento do seio bambo, quando ela se quis firmar.
(O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.107-108).

A desconfianca é entdo confirmada alguns capitulos depois, em uma

conversa entre Mae Candida e Isabel:

Mée Candida ficou uns instantes também sem falar. E depois tomou alento:
- Eu ndo tenho valor para dizer o que estou pensando.

Ainda de face voltada, Isabel disse baixinho:

- Pois é isso mesmo que vosmecé esta cuidando.
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- N&o pode ser, Isabel, eu ndo Ihe disse: eu peco perddo a Deus da ideia
gue formei, quando vi vosmecé deitada, e notei mudanga em seu corpol! [...]
- Nao, Isabel, alguma coisa faz com que vosmecé desfaca de si mesma.
Mas nem se o que pensei fosse verdade...

- Pensou ndo. E verdade. Vosmecé vai ver... Mais um filho do mato na
cozinha da Lagoa Serena. (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.160).

E assim que Isabel revela & M&e Candida a tragédia de seu destino, que se
encaixa na recorrente tematica folhetinesca do filho bastardo: a moca esta gravida.
Porém, o mistério que permeia a gravidez continuara entrelagcado a narrativa, como
se algo sobre essa desonra ainda estivesse por ser revelado. Isabel diz que seu filho
sera “filno do mato”, ou seja, que o pai de seu filho € um indio e que, portanto, a
crianga € mestica. Porém, ao nascer, a aparéncia da crianga insinua o contrario: “-
Isabel, 0 menino é branco! Entdo Isabel ndo disse nada. Solucou. S6 parou de
solucar quando Méae Céandida exclamou: - O sangue da familia € mais forte. Nem
mesticagem pega nele” (O Cruzeiro, 1953. e A muralha, 2000, p.211). Mas se Mae
Candida agradece por Afonso — nome dado ao menino — ser branco, por herdar a
aparéncia fisica apenas da mae, Margarida se mostra menos ingénua e se deixa

consumir pela davida de quem, afinal, seria o pai do filho de Isabel:

Mas, Cristina, vosmecé nao levou um susto, quando viu o filho de Isabel?
-Porgue o0 menino é branco? Minha mana — isso é tdo comum, as crian¢as
sairem a um lado s6! Deus foi misericordioso, e reparou a ofensa na prépria
crianga. (...)

- Nunca pensei que vosmecé fosse tdo ingénua. Sera que o orgulho da
familia pegou em vosmecé também? O menino é filho de branco... E meu
pensamento vai até esse ponto — ndo quero ir mais adiante. Oh, eu nao
pOsSso, eu vou morrer se continuar a pensar... porque eu nao quero pensar.
(O Cruzeiro,1953; A muralha, 2000, p.218).
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Figura 22:

Legenda: Afonso, o filho de Isabel que supostamente contraria a mesticagem nascendo branco, nos
bracos de Cristina.

A desconfianca de Margarida vai ganhando respaldo ao longo da narrativa e a
verdade por fim vem a tona, porém ndo sem que antes ocorra um desfecho bastante
tragico para seu proprio casamento. O fim do mistério sobre quem é o pai do filho de
Isabel termina com a confissdo de Tiago. E na rede em que esta tecida a trama
desse mistério, mais um elemento do folhetim é explorado: o adultério. Meyer,
guando escreve sobre o assunto em seu livro Folhetim — Uma histéria, assinala logo
na primeira frase: “Note-se que o adultério é sempre do género feminino. O homem
comete suas leviandades, mas adultera € a mulher” (MEYER, 1996, p.253). Em
principio, como o personagem casado é Tiago e ndo Isabel, poderia se pensar que
Tiago é o adultero. Porém, da maneira como 0 acontecimento é narrado, mesmo
gue lIsabel ndo seja comprometida, mais que adultera, ela é terminantemente a

culpada, ou seja, a vila da histéria.

A culpa imbuida a Isabel se deve ao fato de que a personagem nutre uma

paixdo proibida por Tiago. Atormentada por esse sentimento, em uma noite no
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Sertdo, ela pinta o rosto e o corpo para passar-se por uma india e seduzir Tiago.
Destaca-se que aos homens era “permitido” que dormissem com as indias quando
viagjavam ao Sertdo, ja que o tempo que passavam longe de suas mulheres
justificava a “leviandade”, como definiria Meyer. Assim, Tiago € tido como vitima de
sua prima. Para acentuar ainda mais seu papel de vitima diante da vila Isabel que
ludibriou, traiu e enganou para por em pratica seu pecado (ter relacbes sexuais fora
do casamento), a Tiago cabe o tormento de ndo saber exatamente o que havia
acontecido porque estava bébado. Por isso ele se mostrava tdo confuso e agressivo
ao encontrar Cristina: vivia na ambiguidade de amar sua esposa e ter sido capaz de
uma traicdo que resultou em um filho bastardo. Tiago, portanto, é a vitima e Isabel é
a algoz, quem usou do feitico da carne feminina para seducéo, quem envergonhou a

familia e pecou contra o0 matrimonio.

Mas de gue maneira a traicdo afeta o casamento de Leonel e Margarida,
levando a um tragico desfecho de seus personagens? Margarida, como ja
comentado, € a tipica heroina romantica: delicada, correta e apaixonada pelo
marido, que por ela nutre 0 mesmo sentimento. Os dois mantém a alegria visivel do
casamento perfeito, do casal que se entende e mantém, mais que um encontro de
corpos, um encontro de almas. Mas, como o folhetim insiste em pincelar suas
influéncias na narrativa, mesmo um casamento representado como “perfeito” nao
encontrara seu final feliz. A doce Margarida se vé mergulhada em angustia, primeiro
por ndo conseguir engravidar e consagrar assim 0 seu casamento perfeito; e
segundo, pela perturbacdo gerada pela gravidez de Isabel: ndo sé pela terrivel
desconfianca de que qualquer um dos homens de Lagoa Serena pudesse ser pai da
crianca, incluindo ai o marido Leonel, mas também porgue Ihe consumia a ideia de
gue Isabel, uma mulher indigna de ser mée, conseguisse algo que ela, que tanto

desejava ter filhos, n&o conseguia:

Meu coracdo anda doente, cada vez pior, € eu ndo o0 governo mais. Ontem
senti as pernas bambearem, quando Mae Céandida repetia aquilo que a faz
ficar até gloriosa: ‘lgualzinho a meus filhos, quando eles nasceram’. [...]. —
Estou me sentindo muito doente, e ndo é s6 de ciume. Eu morro de inveja
de ter um filho. E t&o injusto que Deus dé uma crianca a essa desgracada, a
essa mulher ma que nos ofende a todas, e me negue um filho...” (O
Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, 169)
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Enquanto o sofrimento de Margarida vai se tornando cada vez mais
insustentavel, devido a fragilidade de sua personalidade, Leonel torna-se o
desencadeador de uma das grandes tragédias que irdo se abater sobre a familia de
Dom Braz Olinto. Antes mesmo de o filho de Isabel nascer, ela acaba confessando
ao tio o seu segredo. Dom Braz, desesperado, encontra na esposa Mae Céandida, o
seu consolo. A matriarca, entretanto, d4 vazdo a um engano, quando os dois

conversam sobre a gravidez da sobrinha:

Entdo M&e Céndida disse, sem uma lagrima:

- Ja faz tempo que eu sabia. Todas as manhas, eu fazia um esforco para
contar... e ndo tinha coragem... Eu sei quem foi o culpado.

- Entdo tu soubeste e ndo me disseste, para que eu punisse o infame?

- Isabel disse que... Vosmecé havia saido com os outros homens e ela foi
apanhada de surpresa por Apingora. Isabel custou muito a me dizer de sua
vergonha. Queria manter segredo, Jurava que a culpa fora da bebida. Ela
havia tomado demais e ndo tinha certeza...

Mé&e Céandida mal podia dizer a palavra — N&o tinha certeza de ter sido...
forcada.

Dom Braz pensou em Apingora, aquele indio, aquele filho de chefe, seu
escravo, que tivera em sua fazenda, e que aprendera até a ler com os
padres, gracas a sua benemeréncia. Desfrutara, depois, da liberdade e até
fundara uma aldeia.

- Essa corja ndo merece mesmo bondade. Deus sabe que punir, agora, € 0
meu direito (O Cruezeiro, 1953, A muralha, 2000, p.179).

Isabel prefere acusar Apingora, um indio amigo da familia e seu amigo
também, para proteger o verdadeiro pai de seu filho. E com essa mentira se constroi
o terreno perfeito para o surgimento de mais um elemento bastante comum nos
folhetins. De acordo com Meyer, a primeira fase do romance-folhetim tem como base
tematica os mistérios e vingancas. E nesse periodo que os chamados “romances de
capa e espada” como Os Trés Mosqueteiros e O Conde de Monte Cristo, ambos de
Alexandre Dumas, alcancam um vasto publico leitor. Especialmente em O Conde de
Monte Cristo, a historia vivida por Edmond Dantes, que ap0s ser preso na l'lle de
Monte Cristo, consegue fugir e construir uma trama perfeita de vinganca contra seu
algoz Fernand Mondego, apresenta com clareza tanto o jogo da dualidade Bem
versus Mal, quanto a riqueza atrativa da vinganca que destréi o vildo e faz triunfar o
heroi.

Segundo Antdnio Candido, a vinganga é um dos “grandes temas” da literatura

ao Iongo do tempo, mas que ganha Nno romance e consequentemente no romance-
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folhetim, um espaco acentuado. Isso porque uma das possiveis consequéncias de
se explorar a tematica da vinganca é sua capacidade de criar histérias paralelas,
mistérios, intrigas, que movimentam e alimentam uma narrativa que se prolonga,
uma historia que precisa de mais capitulos para desenvolver todas as suas nhuances.
Um contexto perfeito para sedimentar o aspecto mercadoldgico do folhetim. Assim,

discorre o autor que a vinganca

Embora tdo velha na literatura quanto a prépria literatura, recebeu do
romantismo alguns togques especiais. Ndo serd excessivo lembrar que ela
se tornou entdo um recurso de composicdo literdria, de investigacao
psicoldgica, de analise sociologica e de visdo do mundo. [...] a vinganca,
como tema, permite e mesmo pressupde um amplo sistema de incidentes, a
ficcdo seriada, como género, exige a multiplicagdo de incidentes. Dai a
frutuosa alianca referida, que atendia as necessidades de composicédo
criadas pelas expectativas do autor, do editor e do leitor, todos os trés
interessados diretamente em que a histéria fosse a mais longa possivel: o
primeiro, pela remuneracdo, o segundo, pela venda, o terceiro pelo
prolongamento da emocéo. [...] a vinganca foi uma das possibilidades de
verificar a complexidade do homem e da sociedade, permitindo circular de
alto a baixo na escala social. Vinganca estreitamente ligada & perseguicéo e
ao mistério... [...] A partir dai pode-se aquilatar a importancia dos romances
sociais e folhetinescos, em que o ombro-a-ombro motivado pela vinganga
nivela a alta sociedade ao bas-fond, resolvendo, na sua marcha, como um
arado espectral, as consciéncias e os niveis sociais (CANDIDO, 2006, p.26-
27).

Assim, em A muralha, a intriga que move a vinganca empresta félego ao que
se tornard tragédia. Além disso, é possivel lembrar ainda que o folhetim também traz
em seu centro o carater moralizante, o que propicia a exploracdo do tema da
vinganca. Se na Europa o folhetim apresentava-se ndo s6 como diversdo, mas
também como “educador” e disseminador dos valores burgueses, no Brasil, em uma
sociedade em busca de identidade, € visivel a acentuagcdo da posicdo do homem
branco enquanto detentor do poder de ordem e moral, sobre nativos, negros e
mesticos, justificando a vinganca planejada, como se percebe na fala (ja acima
citada) de Dom Braz: “Essa corja ndo merece mesmo bondade. Deus sabe que
punir, agora, € o meu direito (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.179). O que se
coloca entéo é o direito de vingar a honra da familia Olinto, manchada por um indio.

E a vinganca realmente acontece, realizada pelas méos de Leonel:

Tudo nele pedia vinganga. [...] Apingora, que servira com fingida dedicacéo
a gente da Lagoa Serena estava agora no pequeno arraial constituido por
indios, na maioria j& meio civilizados, vindos de varias regides. E foi com
disfarcada cortesia que ele hospedou a Bandeira, matando até animais para
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um bangquete comum, para uma festa. No entanto, naqueles dias em que o
antigo escravo festejara seu senhor, se cumprira a vinganca. O antigo
servo, apesar de fingir uma afeicdo de filho ao rever Dom Braz — manchara
a honra de Isabel, e se pagara dos dias em que ele, um filho de cacique,
houvera pertencido ao amo branco (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000,
p.183).

O que a familia da Lagoa Serena ndo espera é que a vinganca também sera
vingada. E nada mais justificavel ao leitor, que sabe que n&o fora Apingora a destruir
a honra de Isabel. Assim, 0 que se segue transforma completamente o destino dos
Olinto. Apds cometer a vinganca, Dom Braz, Tiago e quase todos os homens da
Lagoa Serena, incluindo os servos, partem para a grande expedicdo ao Morro
Negro. As mulheres, como de costume, mantém-se no comando da fazenda. E é
nesse momento que os indios da aldeia de Apingor4d cumprem sua vinganga:
promovem um ataque sanguinario contra a Lagoa Serena, matando 0s poucos
servos gque haviam permanecido para a manutencao da fazenda; ateando fogo aos
celeiros, casas, galpbes; e quase matando Mae Candida, Isabel, Margarida e
Cristina, que lutam com as armas que possuem pela sua sobrevivéncia e defesa de
sua terra. Uma batalha descrita com a riqueza de detalhes de uma verdadeira

aventura folhetinesca:

Escravos corriam, atbnitos, para as poucas armas que restavam. Quando
um deles tirou da parede um longo machado e se colocou a janela, ao lado
da outra estavam Isabel e Basilia, Margarida, que se levantara, veio,
excitada também, com um machado igual. [...] Basilia atirou mais uma vez,
porém o tiro ja ndo os alcancou, foi além dos trés indios. [...] Tombou um
dos indios, mas o0 outro ja punha a mdo no parapeito da varanda. Era um
homem horrendo; tinha um enchimento no labio inferior, que lhe dava feigcdo
extra-humana. Daquela sua boca deformada partia o grito de guerra:

- Apingora!

Talvez este fosse entrar. Seria preciso sustentar luta com ele dentro de
casa, porgue mais dois indios ja vinham chegando, munidos de flechas,
enquanto 0 que entrava na casa brandia na méo direita uma longa faca.
Entdo, Margarida, chorando e rindo excitada, da sua janela atirou o
machado, que de maneira miraculosa alcancou o braco do indio a se apoiar
no corrimdo da varanda, prendendo-lhe ali. [...] Cristina a essa hora,
ajudada por Mde Candida, carregava as armas. E Basilia, para poder
alcancar os indios, conservava a porta meio aberta, escondendo-se atras
dela, dali fazendo mira para os bugres que iam chegando. Enquanto Isabel
conseguia alcangar um mais distante, que apontava no muro, Basilia
pegava o que ja vinha no meio do patio e dava um pequeno grito de prazer,
grito de homem desabusado (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.200-
201).
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Figura 23
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Figura 24:

Legenda: Basilia &€ gravemente ferida na face, durante o ataque dos indios a Lagoa Serena.

Além da tragédia vivida, envolvendo a todos da Lagoa Serena, mas tendo na
figura de Leonel o desencadeador da batalha e no filho de Isabel o motivo para a
desgraca, ainda ha para Margarida um fim mais cruel. A jovem, tdo feliz em seu
casamento, torna-se vitima de sua fragil personalidade e tomada pela tristeza de
nao conseguir ser mae, acaba morrendo por problemas no coragéo. Leonel, que de
nada sabia, ao retornar da viagem em que cumpriu a vinganca contra Apingora,
encontra Lagoa Serena destruida pelo ataque dos indios e seu grande amor sendo
velado. A descricdo poética e tragica da cena, em que Leonel vai da descrenca ao
desespero pela perda da esposa, adquire forte tom melodramatico, explorando

fortemente a maxima folhetinesca “sangue e lagrimas”:

Leonel ndo se queixou e ndo rompeu a chorar, como todos esperavam.
Examinava Margarida, olhava-a com carinho, uma atencéo sem fim e dizia:

- Gragas a Deus, vosmecés estdo enganados! Ela ndo morreu como
vosmecés estdo pensando. Veja, Mde Candida, a cor de Margarida. N&o é
de gente morta. Gente morta é diferente. E se debrucava, e queria escutar o
coracdo. Perguntava mil coisas: se lhe haviam dado o remédio que o pai
tomava; se lhe haviam dado o escalda-pés; queria, ele mesmo, dar ordens,
dizendo que aquilo era um desmaio, que era s6 fraqueza de coracdo. [...]
Mas em breve, foi preciso que o agarrassem e o fechassem no quarto,
porque, enquanto os outros olhavam doloridos, nele crescia uma selvagem
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aspereza. [...] Foi ai que Mae Candida, ajudada por escravos, o conteve e o
levou para o quarto. Como ele reagisse, como quisesse subjuga-la e voltar,
ela alteou a voz, com firmeza, e disse:

- Foi cumprida a vontade de Deus, meu filho. [...]

Aquele ralho de Mae o fustigou. Fora preciso um abalo assim, para que ele
acordasse de seu desvario. E s entdo, deitado na cama de casal, na cama
onde durante anos e anos ele conhecera aquela chama de amor que era
Margarida, com toda a pureza e o impeto de uma paixdo que nunca se
extinguia, s6 entdo [...], rompeu a chorar como se nunca houvesse chorado
na vida, e pela primeira vez tivesse pranto nos olhos (O Cruzeiro, 1953; A
muralha, 2000, p.232-233).

O desespero de Leonel é tao intenso, digno dos grandiosos e tragicos amores
romanticos, que o destino do personagem escorrega para a sugestao de outro tema
bastante frequente no romance-folhetim: a loucura. Para Meyer a “loucura da vitima”
€ aquela “nascida do desencontro dos desejos, do desequilibrio das paixdes”
(MEYER, 1996, p.249). Leonel decide enterrar Margarida no quintal da casa que
pertencia aos dois, aos pés das roseiras de que a personagem tanto gostava. Ele
ainda ordena aos escravos que tranquem e preguem tabuas nas portas e janelas da
residéncia, como se pudesse manter assim, como um terno sepulcro, o local onde
viveram juntos. E, por fim, resolve sair mundo afora, sem destino ou esperanca:
“‘Mae, eu quero que vosmecé me perdoe. Faca de conta que eu estou enterrado
aqui, com Margarida. Esqueca que tem um filho. O que sobrou de mim, mée, ja néo
vale nada (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.238).

Portanto, se ha entre Tiago e Cristina um casamento marcado pela traicdo e
pela tematica do filho bastardo, entre Leonel e Margarida constroi-se o casamento
com destino tragico. E por fim, comprovando a capacidade da autora de explorar o
tema do matriménio com elementos da linguagem folhetinesca, pode-se destacar
ainda a presenca do “amor proibido”™?. Assim como o tema da vinganca, o amor
proibido tem sido um dos mais explorados pela literatura e pelo romance de modo
mais especifico, sendo base do folhetim e de boa parte da literatura ocidental e

tendo como exemplo mais classico o célebre Romeu e Julieta, de Willian

2 Sobre o tema do amor proibido, tdo recorrente na literatura como um todo, pode-se buscar aporte
tedrico no Formalismo Russo, especialmente no autor Vladimir Propp, que estabelece 31 funcbes
narrativas das situacdes dramaticas. Seu livro A morfologia dos contos de fadas, mesmo tendo como
objeto de estudo o conto, pode ser utilizado nesta pesquisa por apresentar elementos que servem de
base a uma analise narratologica do caminho tragado pelos personagens — principalmente pelo heroi
- e dos acontecimentos da acdo. O amor proibido, na teoria de Propp, € posto como um entrave, um
empecilho que se coloca no caminho do herdi, impedindo-o momentaneamente de chegar ao seu
intuito final, que Propp denomina como “Nupcias do heréi”, ultima fun¢do narrativa que estabelece o
casamento ou ascensdo ao trono desse heroi.
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Shakeaspeare. Seja por diferenca de classe social, seja por rivalidade entre familias,
ou por outros infinitos motivos que impedem a unido tranquila entre dois
personagens, na linguagem folhetinesca o amor proibido sempre tera muitos
elementos envolvidos e ndo um uUnico motivador. O tema precisa ser capaz de
desencadear uma infinidade de outros acontecimentos, que € o0 que ocorre na

narrativa de Dinah Silveira de Queiroz.

Os protagonistas dessa trama em A muralha s&o o vildo Bento Coutinho, que
ao longo da narrativa torna-se o principal inimigo da familia Olinto, sendo
responsavel inclusive pela morte de Dom Braz e seus homens; Rosélia, a filha mais
jovem do patriarca da Lagoa Serena; e Mae Céandida. Os dois se conhecem durante
o0 casamento de Tiago e Cristina e passam a encontrar-se em segredo na cidade de
Sao Paulo de Piratininga. A familia Olinto € contra qualquer aproximacéo de Rosalia
com Bento Coutinho porque o rapaz chega a S&o Paulo ja com ma fama. Basilia é a
primeira a ser informada do passado de Coutinho, por um convidado, ainda na festa

de casamento:

- Meu irmao disse que Bento Coutinho veio fugido do Rio de Janeiro, e até
ficou muito admirado da sua incrivel ousadia, quando o viu na festa. Ele
disse que Bento tem ordem de prisdo nas costas, assinada pelo
Governador... Parece que andou roubando escravos de fazendas no Rio de
Janeiro, incendiando e até matando gente ao fugir. Diz meu irm&o que nao
podia jurar se a acusacdo que fizeram é verdadeira... Mas foi o que soube
(O Cruzeiro,1953; A muralha, 2000, p.162).

Mesmo com o aviso, a familia ndo consegue perceber a aproximacao
posterior entre o casal e nem mesmo impedir a fuga de Rosalia para casar-se as
escondidas com ele: “Rosalia, mal Genoveva saiu para a sacristia, correu pela porta
lateral da igreja. Esperando, do lado de fora, estava Bento Coutinho, a cavalo, tendo
ao lado outra montaria” (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.191-192). Rosalia
representava para a familia a “cagula”, as vezes rebelde e inconveniente, mas a
guem todos tratavam com idolatria por julgarem-na ainda uma crianca. A jovem,
porém, se mostra egoista e inconsequente ao renegar a familia em nome de um
amor que, quanto mais proibido, mais lhe aguca o sentimento de romper com as
regras sociais impostas. As consequéncias da escolha de Rosalia surgem,
entretanto, logo no primeiro despertar do casal juntos. Ao perguntar ao marido sobre

como irdo sobreviver, Bento Coutinho responde: “Conto com a protecdo de um
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amigo meu, que agora tem grande poder la pelas minas. Manuel Nunes Viana vai
ser nossa garantia” (O Cruzeiro,1953; A muralha, 2000, p.197). E Manuel Nunes
Viana que sera responsavel, juntamente com Bento Coutinho, por mais uma grande

perda para a familia de Lagoa Serena.

Nesse momento vale ressaltar mais uma vez o apelo historico, elemento ao
qual a narrativa esta profundamente envolvida, ja que possui como obijetivo retratar
o periodo de fundacgéo da cidade de Sao Paulo. A muralha apresenta uma relacéo
estreita com o formato do romance historico, que mescla personagens ficticios e
histéricos, época narrada anterior ao do autor e reproducdo dos costumes de um
povo em determinada época. George Lukacs (1966), ainda apresenta como
especificidades tipicas do romance histérico a narrativa de grandes painéis
histéricos, tracados em uma temporalidade de ordem cronolégica e dados historicos

recorrentes ao longo da obra.

A autora Dinah Silveira de Queiroz utiliza essas especificidades, amarrando
ao transcorrer da ficcdo dados, acontecimentos e personagens que fazem parte da
memoria histérica da capital paulista e de sua regido. Assim, fazem parte do enredo
personagens reais da historia brasileira como El-Rei, o Rei de Portugal, que é citado
ao longo da obra; Manoel Nunes Viana, ao qual se refere Bento na citagcdo anterior,
e que representa o lider dos chamados “emboabas”; Manuel Borba Gato, famoso
Bandeirante, que morreu como Juiz Ordinario da Vila de Sabara; e até mesmo o
préprio Bento do Amaral Coutinho, também personagem real, mas que é

incorporado com destaque a ficgdo do romance.

A protecdo de Bento Coutinho € dada entdo por Manoel Nunes Viana,
personagem que é nomeado Governador de Minas Gerais, em ato duvidoso e nao
reconhecido pela Coroa. Bento torna-se um dos principais homens de Nunes Viana
na luta pela conquista de ouro nas terras de Minas Gerais, liderando em especial
uma expedicdo que tem como objetivo tomar posse do local conhecido por Morro
Negro, o mesmo pelo qual também lutara a expedicdo comandada por Dom Braz
Olinto e Tiago. A disputa torna-se entdo o climax da narrativa e coloca em questao
outro grande tema, bastante frequente na primeira fase do folhetim: o tema do
tesouro, que pode variar entre uma heranca desconhecida, um tesouro perdido em
algum lugar distante ou perigoso, entre outros, que Sao sempre capazes de

despertar a ambicéo dos personagens, sejam eles herois ou vildes.
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O assunto encontra terreno fértil no contexto histérico em que se passa a
histéria: a corrida pelo ouro que comecava a ser descoberto nas terras brasileiras,
entre o final do século XVII e inicio do século XVIIl. Se o bandeirantismo tinha como
principal objetivo desbravar a imensidao de terras selvagens existentes no Brasil, a
confirmacgdo da existéncia de jazidas de ouro, especialmente no sudeste do pais,
acrescenta a narrativa uma espécie de “caga ao tesouro”, como nas velhas histoérias
de reinos distantes, em que uma riqueza escondida ou perdida alimenta a cobica de
nobres cavaleiros e terriveis vildes. Isso se materializa no enredo principalmente
guando Dom Braz recebe do governador uma carta de permisséo para explorar o ja
citado “Morro Negro”, local em que supostamente existe uma grande jazida de ouro.

Diz a carta, que é€ lida por dom Braz a sobrinha Isabel:

“Faco saber aos que esta minha provisdo virem, que tendo consideragéo a
me representar Dom Braz Olinto, que ele tinha noticia do sitio em que havia
grandes jazidas de ouro, pela experiéncia que fez no lugar que chamou
Morro Negro, no tempo em que andou ocupado no descobrimento dele, e
presentemente se oferece para continuar, a sua custa, a empreitada,
levando para esse efeito escravos e mais que se tornar necessario.
Atendendo ao muito que convém que se consiga assim para maior aumento
destes povos como da real Fazenda, hei por bem encarregar ao dito Dom
Braz Olinto deste descobrimento (O Cruzeiro,1953; A muralha, 2000,
p.170).

A concessao oficial a Dom Braz Olinto para que ele realize a exploracdo da
regido do Morro Negro unida a confirmacdo de que existe uma grande quantidade
de ouro no local atrai a cobica de outros grupos de exploradores, principalmente de
trapaceiros e ladrdes. A viagem ao Morro Negro comeca a ser pensada por Dom
Braz como a grande expedicdo de sua vida, porém, o que deveria ser uma grande
conquista para a familia de Lagoa Serena acaba sendo a marca de sua ruina. O
enredo ganha a partir dai mais elementos de acdo e aventura. Sdo descritas as
dificuldades da caminhada pelo Sertdo, mas principalmente as sequéncias de
batalhas pela conquista do Morro Negro. A primeira delas ocorre logo na chegada de

Dom Braz e seus homens ao local:

Dom Braz, a essa altura, ja estava proximo do morro. JA ndo se cobriam
mais os homens com sombras das arvores, nem se esgueiravam. Corriam
em direcdo do morro e alguns gritavam palavras nativas, com furioso
impeto. L& do alto comecavam a rolar pedras, caiam flechadas e zuniam
alguns tiros. Tiago e seus companheiros lutavam a faca. Os emboabas,
tendo sido alertados sobre a vinda de Dom Braz, ali estavam escondidos (O
Cruzeiro,1953; A muralha, 2000, p.261).
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Em maior niumero de homens, Dom Braz derrota os Emboabas e comemora
ao ver jorrar da terra enorme quantidade de ouro: “agora o que fora mistério estava
exposto, o tesouro escondido vinha a mostra, e o ouro era extraido numa dissipagéo
de alegria” (O Cruzeiro,1953; A muralha, 2000, p.280). Porém, essa primeira vitoria
nao garante seu triunfo: os emboabas sdo apresentados como os vildes, tendo como
principal lider Bento Coutinho, e carregando consigo os elementos caracteristicos da
vilania: a dissimulacdo, a intriga, a crueldade e a ambicdo. Aos poucos, 0s
Emboabas, ou Boavas como também eram conhecidos, com o apoio de Manoel
Nunes Viana, que se encontrava agora no poder, vao tomando conta das terras de
Minas Gerais, salteando vilas, matando paulistas, tomando posse de fazendas. Com
o correr das noticias, os homens de Dom Braz se preparam para sua maior batalha:
ao saber da derrota de seus homens, Bento Coutinho manda reunir outros mil para

formar uma emboscada ao grupo de Dom Braz Olinto.

O que a autora Dinah Silveira de Queiroz reconstréi ai, através das linhas da
ficcdo, € um importante momento histérico, a conhecida Guerra dos Emboabas, luta
travada entre os anos 1708 e 1709. A narrativa recria esse episédio vivido por
Bandeirantes paulistas e Emboabas (forasteiros portugueses e de demais regides do
Brasil) que disputavam a posse de jazidas de ouro encontradas no estado de Minas
Gerais:

O conflito entre os sertanejos paulistas, pioneiros nas descobertas das
minas, e os recém-chegados do litoral e da metropole, alcunhados pelos
paulistas de “emboabas”, ndo demorou a acontecer. Os primeiros senhores
dos “descobertos” julgando ter privilégios em relagdo aos demais
forasteiros, passaram a hostilizad-los. Aproveitando a auséncia de
representantes da Coroa, impunham sua vontade na reparticdo dos
terrenos, ficando com os mais promissores. Os arraiais de mineradores
cresciam sob os insultos dos paulistas e a submissdo dos emboabas
(LOPEZ e MOTA, 2008, p. 193).

O que assegura a histéria real é ressaltado pela ficcdo: a batalha final,
historicamente denominada como “Capao da Traigao” € reescrita literariamente por
Dinah, desde a chegada de Bento Coutinho e seus mil homens, até os detalhes da

luta corpo a corpo dos personagens:
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L4 ao longe, aquela forca que parecia brotar da prépria natureza, um
barulho que participava do rugido de uma torrente que se entornasse sobre
0 campo, foi ficando mais e mais distinto. Podiam discernir os paulistas,
agora, a composicdo daquela enorme nuvem, ericada de gumes, de flechas,
de armas de toda a espécie e que varejava o campo fendido pela claridade
da tarde. No centro, vinham Bento Coutinho e seus homens de confianca,
montando cavalos fortes e bem tratados. Em volta, marchavam soldados de
farda, unidos a tipos rasgados e sujos (O Cruzeiro, 1954; A muralha, 2000,
p.325).

Através das descricbes de uma batalha sangrenta, a trama construida entre
0S personagens sempre se sobressai. No seio de uma luta historica, estd Bento
Coutinho a pensar na reacdo de Rosalia ao saber que 0 esposo matara seu pai. A
jovem, diante da partida do marido para derrotar os homens de Dom Braz é tomada
pelo remorso e decide fugir do amor que lhe afastou da familia. Ao saber disso,
Bento Coutinho se encontra entre a cruz e a espada: se conseguir fazer com que 0s
paulistas se rendam, pode usar o fato como gesto de consideracdo pela esposa e
Ihe pedir perddo; ao mesmo tempo, alimentado pelo ciime e pela vilania, deseja
matar Dom Braz por julgar-lhe culpado pela fuga da mulher. E assim que historia,
amor proibido, vinganga, batalhas, corrida pelo ouro, filhos perdidos, tudo se
entrelaca na linguagem folhetinesca em que esta assentada a narrativa. E dessa

forma se trava o Ultimo combate:

Tiago lutava de todas as maneiras — a empurrar o pai que avancava, louco
de faria, para Bento Coutinho, e a defendé-lo das armas dos reindis. [...]
Dom Braz, liberto do cerco do préprio filho, se precipitou. Bento Coutinho,
como que saindo de um mau sonho, olhava a plasta sangrenta. [...] Dom
Braz Olinto agora estava rente dele, a camisa aberta, manchada de sangue,
as barbas trementes:

-Mata-me, desgracado! Quero ver a Ultima baixeza de um boava! Mata-me!
[...]

Bento Coutinho o viu, plantado a sua frente, naquele desafio e naquele
sarcasmo. Empalideceu e baixou os olhos. O fantasma de Rosélia se
interpunha entre eles. Mas um escravo de Coutinho, vindo de relance,
abateu Dom Braz com um profundo golpe de machado.

Tiago, agora, estava envolvido por todos os lados. E na faria da luta, lhe
derrubavam as armas, e ele rolava pelo chéo, e caia num pequeno valado
(O Cruzeiro, 1954; A muralha, 2000, p.336-337).

A descricdo da batalha entre os paulistas - Dom Braz e seus homens - e 0s
Emboabas — Bento Coutinho e seus seguidores -, ganha o espaco de pelo menos 15
paginas da narrativa. E o que se segue depois desse momento, que é o climax da
historia, é o desfecho que em meio a tanta desgraca que se abate sobre a gente da

Lagoa Serena, revela um final, senédo feliz, ao menos esperanc¢oso e profético. Tiago
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€ um dos poucos, dentre cerca de 300 homens de Dom Braz, que consegue
sobreviver devido a um golpe do destino: ao ser ferido e cair em uma vala, sendo
dado por morto, sobrevive. Renegado por Mde Candida, que o acusa de nao ter
defendido o pai, resta a Cristina, que ja havia decidido voltar a Portugal, cuidar do
marido. Sem poder deixa-lo na casa principal da Lagoa Serena ela busca reflgio na
antiga casa de Margarida. Ao cuidar durante semanas de Tiago, a convivéncia
imposta pelo destino acaba aproximando-os e fazendo com que enfim assumam

abertamente o sentimento que nutrem um pelo outro.

Assim séo tramadas, portanto, as vidas de Mae Candida e Dom Braz, Leonel
e Margarida, Rosalia e Bento Coutinho, Isabel, Basilia, Apingora. Entrelagcadas no
amor, no 6dio, na vinganca, na guerra, nos dramas da vida e, acima de tudo, na
forca e na bravura: “Cristina ndo compreendia aguele amor que resistia a tudo.
Soube que era possivel magoa e amor viverem juntos; soube que era possivel o
desprezo, o 6dio e a continuacdo do amor... Mas, s6 naquelas mulheres, feitas de
outra massa, vivendo num outro mundo” (O Cruzeiro, 1954; A muralha, 2000, p.354).
Os temas e personagens unidos a forma de romance publicado em folhetim
reapresentam, em pleno século XX, elementos de uma linguagem folhetinesca digna

de seus tempos mais rentaveis.

Devido a obra A muralha ser um romance em folhetim deslocado no tempo e
no espaco, uma vez que o berco da linguagem folhetinesca é o século XIX europeu
e ndo o século XX brasileiro, € importante que se realize algumas consideracgdes.
Com base no que foi relatado neste item, foi possivel perceber que em alguns
momentos falava-se em caracteristica da “primeira, segunda ou terceira fase” do
folhetim. A classificacdo foi construida por alguns autores franceses e pode ser
encontrada também na bibliografia de Meyer. O que se vé em A muralha, entretanto,
€ uma narrativa que nao se encaixa apenas em uma ou outra fase, mas sim em
todas, pois apresenta elementos de todos os periodos de desenvolvimento do
folhetim, justamente por ser escrita posteriormente a esses trés principais

momentos.

Outro elemento que merece ser destacado na narrativa de A muralha é o
ambiente e a maneira como ele é retratado. A questédo a ser introduzida aqui, ja que
se esta abordando os personagens da narrativa, € que a natureza pode ser

7

considerada quase como um personagem do enredo, pois € insistentemente
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retratada com riqueza de detalhes e em muitos momentos atrelada a sentimentos
humanos, como se possuisse vida propria. E necessario ainda destacar que o0s
indios também recebem um espaco significativo no enredo, sendo personificados de
maneira diferenciada dos personagens brancos. Os indigenas, em geral sao
retratados de maneira bastante proxima a que é dispensada a natureza: de modo
exotico, desconhecido e misterioso, sendo considerados como parte de um

ambiente selvagem.

Assinala-se, desta forma, que se o folhetim europeu nasce das ruas
conturbadas de Paris, no seio da industrializagdo que alimenta o contexto da
ascensao da burguesia, A muralha, romance em folhetim que narra a fundacédo da
cidade de S&o Paulo, possui como ambiente diegético da acdo narrativa uma
paisagem muito diferente: a exuberancia do Novo Mundo, uma terra ainda a ser
explorada e “civilizada”. Diante desse contexto, cabe ao povo que vem do continente
europeu a missao de civilizar a terra e seu povo, moldando-os aos padrdes e valores
do mundo ocidental. A forca da terra, entretanto, se mostra imponente, assim como
uma muralha que precisa ser transposta e vencida com suor e sangue. Para
construir a descricdo de uma terra tdo grandiosa e pulsante, a prosopopeia, recurso
de linguagem que tem como objetivo conferir & natureza elementos caracteristicos
do ser humano é utilizada reiteradamente ao longo da narrativa, como nos exemplos

abaixo:

Entdo a voz do vento se alteou e subjugou a casa, num gemido monstruoso,
que parecia o uivo da mata, o pranto daquela terra diferente de costumes
diferentes (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.99).

Aspero, vestido de couro, com suas botas altas, ele ali estava olhando
firmemente a barra do céu, onde a Rabudinha™ o espiava com seu olho
dengoso, derretido, escorrendo luz sensual e vermelha (O Cruzeiro, 1953; A
muralha, 2000, p.66).

Ja4 a manha estava tomando conta da mata, do rio ao lado, do campo e
lutava contra um resto de névoa, que lambia a terra (O Cruzeiro, 1953; A
muralha, 2000, p.67).

Y Tiago ajuda na orientagéo do grupo de homens de Dom Braz e tem uma estrela, a qual chama
Rabudinha, como guia para seguir caminho no sertao.
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Até a vista da lagoa Ihe fazia mal, com seu olho torvo, cinzento, sensual, um
“olho de cado velho” — pensou, “mas que ainda é capaz de atacar’ (O
Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.92).

Havia espera de chuva. O sol desaparecera. A lagoa era corrida de
ondazinhas middas. Portas batiam. As éarvores se entortavam, cabelos
loucos, que flutuavam no ar, como plantas tangidas no fundo da agua (O
Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.96).

A imposi¢c8do de um ambiente exotico, misterioso e ainda selvagem é tao forte
sobre Cristina, por exemplo, personagem que estava acostumada a viver no meio
urbano, em Portugal, que em muitas passagens da narrativa ela ndo consegue
esconder certo asco por uma terra que consegue ser estonteantemente bela, mas

também atrasada, suja e/ou obscura:

Atravessaram uma Varzea. Acima dos barrancos se alinhavam casas
pobres, de taipas. Mas havia em S&o Paulo de Piratininga uma altivez
incompreensivel. Da véarzea, as pequenas casas pareciam crescidas
naquele aumento do barranco. Cristina pensou, uma raiva surda a lhe
apertar a garganta: “Tanta pena, tanto cansago; uma subida como se nés
féssemos a catedral do topo do mundo! E ao chegarmos... isto: uma pouca
sujeira” (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.43).

Cristina sacudiu aquelas moscas, que empestavam o0 quarto, numa
voracidade de coisa alguma [...]. Entre as coisas que a desgostavam na
nova terra, havia mais esse horror dos insetos que vinham dos ares, do
chéo, de toda parte [...]. Quando ela avistara a terra cheia de folhagem e de
vico, ndo podia pensar que tanta limpeza de céu e que tanta perfeicdo de
terra dessem de si aquela nojeira dos insetos, a poluir a vida, a exasperar a
paciéncia (O Cruzeiro, 1953; A muralha, 2000, p.95).

Cristina abriu a porta, mergulhou no escuro que parecia ter sido criado pela
lagoa frigida — um poco de trevas nessa noite de junho (O Cruzeiro, 1953; A
muralha, 2000, p.111).

Assim, destaca-se que a caracterizacdo de uma terra capaz de motivar nos
personagens da narrativa sentimentos tdo intensos e arrebatadores, ndo acontece
por acaso. O espaco onde ocorre a narrativa € parte ativa na tentativa de construcao
de uma imagem que representa a formacéo do pais e de uma suposta identidade do
povo brasileiro. E a representacdo desse espaco nativo apresentada ao leitor, se
acrescenta a forte figura do indigena, que incorpora elementos bastante

folhetinescos: sdo eles os representantes de um lado fantastico e desconhecido
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dentro do enredo. Além disso, tanto o ambiente quanto a cultura indigenas séo

elementos que justificariam o carater moralizante do folhetim.

Ressalta-se também que, de acordo com Marlyse Meyer, uma das principais
caracteristicas do folhetim é o desenvolvimento de varias historias paralelas a
historia principal. Personagens numerosos, variados acontecimentos, reviravoltas,
viagens ou sumicos misteriosos, passagens de tempo, etc. sdo elementos que
contribuem para a consolidacdo de uma trama que possui félego para se prolongar
durante meses, em publicacdes fragmentadas, geralmente diarias ou semanais.
Meyer ressalta que Eugéne Sue, ao trabalhar com o inovador “romance maritimo” ira

contribuir na consolidagdo de uma estética do folhetim:

E o que chama de estética da escala, que permite descentrar a narrativa,
gque ndo se organiza mais em torno de uma acao central mas se faz ao léu
dos personagens encontrados nas diferentes escalas do navio, que é o
nacleo da agéo. Encontros e desencontros permitem uma estética do
fragmento, da suspensdo verossimil da acdo, da retomada de outra no
préximo porto. JA vemos em gérmen o que sera o essencial da estética do
folhetim (MEYER, 1996, p.70-71).

A disposicao fragmentada da acdo sera a base para aquilo que o folhetim
apresentara como elemento de seu formato especifico: a serialidade. Referente a
esse ponto, A muralha ird apresentar caracteristicas que ndo s6 aproximam a
narrativa da forma folhetinesca, como parecem servir de “preparagao” para futuras
adaptacdes audiovisuais. Assim, se através de sua primeira publicacdo, na revista O
Cruzeiro, a narrativa seguia efetivamente o formato seriado, sendo publicada em
capitulos semanais, € preciso destacar também que a prépria constituicao interna da
histéria contribui para a serializacdo. Ressalta-se que isso ocorre de duas maneiras:
a primeira através da apresentacdo do enredo em pequenos subcapitulos, que
ocupam em meédia de duas a cinco péaginas, como se fossem cenas de uma
telenovela, estendendo-se mais demoradamente apenas em cenas que descrevem

lutas e batalhas.

E imprescindivel destacar que uma das principais caracteristicas presentes
em narrativas folhetinescas publicadas em capitulos nos jornais e revistas, desde o
século XIX na Franca e no Brasil, € o uso de “ganchos” e cortes. Em relacéo a essa
propriedade do folhetim, a versdao de A muralha publicada em O Cruzeiro, a utiliza

de duas formas diferentes. No caso dos cortes internos de cada capitulo, que
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ocorrem através da disposicao aleatéria do capitulo ao longo de diferentes paginas,
ndo hd uma preocupacdo em manter uma sequéncia organizada e mais facil para a
leitura. O “senso de fim” dos subcapitulos € ignorado, sendo o “gancho” para a
suspensao da historia e a expectativa do leitor para a continuacdo da trama na
mesma edicdo, assegurados apenas pela utilizagado essencial da frase “continua na

pagina tal”.

Assim, reitera-se que, especialmente quanto a disposicdo do mesmo capitulo
em dada edigcdo da revista, a narrativa “salta” de uma pagina a outra, muitas vezes
tendo palavras cortadas de forma abrupta, como pode ser observado no exemplo
abaixo, que mostra certa despreocupacao, por parte de editores da revista, com uma

a continuidade da historia disposta nas paginas:
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Legenda: Observa-se que muitas vezes o texto literario “espreme-se” entre os anuncios da revista, o
que talvez cause esse descuido nos cortes internos dos capitulos.

A0 GeU B UIBUDB ULA  Juvie.
Pediu permissio a Mie Chndida para
ir & 840 Pauly, mor de confessar. Na
manhé seguinte, acompanhada por
Almbé, salu da Lagoa Serena carre-
gando suas moedas, Estava supersil-
closa, por 1830 cumpriu primeiro o
prometido. Fol & igreja do Coléglo,
onde ela estéve & esperar que lhe des-
g2m & confissho, Havia algumas mu-
lheres 4 sua Irente. Cristina esperou,
ajoethada na frieza do chfo. A igreja,
agora, com algumas obras importan-
tes — com sua torre em melo, parecla
nova ¢ tOda luzente de talha dourada,
Havia ainda certa animosidade entre
0 povo de Piratininga e o8 jesuitas.
Dom Brés clsmava em que ela flzesse
all scu casamento, porque agora a
igreja estava mals imponente. Talvez,
preferindo-a & Matriz, & igreja do
Carmo e da Misericordia, fosse Indu-
240 por um velho sestro seu — tOmAr
vithria de seus Inimigos, mesmo na
paz. Os padres do Coléglo scusavam
Dom Brés de ter tomado parte em
quesilhas passadas contra o Coléglo
dos Jesultas. E agora, Dom Bris que-
ria vé-los celebrar em pompa as bodas
de seu filho. JA de umsa vez, padre
Manuel, do palpito, criticara Dom
Brés, mor de ceca 80 gentlo, que &le
era alnds multo de fazer, spesar de
que agora J& preferissem todos com-
prar & cagar,

Mandando casar seu filho all no
templo, subla Dom Bris que o8 ps-
dres nko

(Continua NA rho, 66)
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Figura 26:
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A MURALHA

(Contivuagho oA phara 48)
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volta contra &sse amor, mas nfo pode fugie déle. No entanto, m\r:::o"; o
vre, Assim também nos temos sido, O que nossa casa tem sofrido por e
nesta terral Mas defendemos nossa mm{lhn, 0 a8 almas & nos r,-onn;,d,,,nm'"'
uma farla ¢ um z8lo que o8 plores entre nds, og menos servidog pela s
de Deus, demonstram de maneira estupenda, Rate 6dio, minha filhy hmﬂm
bém, séres humanos, quanta vez nlio exper. mentamos! No entanto t'nm.. o
ror a salr daqui, Tudo fazemos para conservar nosso Coléglo, nossa lgre hm..
a lel de Deus, Aqul fomos postos por Rle, ¢ alnda que t0das as In}uq’" E
10das as perseguigbes, tudo desabe sdbre nossas cabegas, defendemag o #‘“'
onde mora o nosso 6dlo.,. Porque ble nfio ¢ mals sendo revolta de b
dido. Se vosmecé f0sse mandada de volta, minha filha, vosmec a
fenderla seu odio. Vosmeed ama seu nolvo. §6 Ihe posso dar, com a
déste pecado de 6dlo, a certeza de que vosmeed nio tem Senhor
crava da ninguém — senfio de Devs, de quem se 1z erlada. A lcrr'a
o gente & grosselra, mas atral, may chama e prende com forea desc
Terra moga, pedindo amor ~ amor, que ndg the damos, abencoando
ras de vida ¢ de morte, amor que vosmeet pode dar como 05p0sa, com
de tanta rudeza. VA em paz, minha filha; hd um altar, aqul, & espery o
gloria de uma gantidade que o Igrefa de Roma ha de um dia apregoar, Ty -
tog e tantos anos decorridos.., Passado mals de séeulo, que esta Jorefa :
cebeu a sua Ultima visita, J& velhinho, mas eloso de sua obra, suas ”pn|-p-r‘ ¢
o3 versos simples do venerivel José de Anchieta, moram conoseo, (;rw't;:;'
recitar alguns, Um déles reza assim: “Nio tendes de que temer, sen b de
vossos pecados. Se forem bem confessados, Isto basta”, Quero crer ‘qu{» a mes

nina confessou, até com riqueza excessiva, a sua propri
) : 2 misér
terd que temer", 5 pis i

E a voz velhinha terminou:
~ "Isto basta”,

Depols ouviu-se a absolvigho impessoal, o riscar onalescents da miin s e

8 .“"ﬂ '

amor per.
mbém de.
absolvicly
0lo & eg
¢ rlsties
onheleds
8048 hoe
panheiry

Legenda: Sequéncia da narrativa apresentada na figura anterior.

O que se observa na sequéncia das paginas acima é que nao ha um senso

de corte da narrativa na disposicdo da mesma nas paginas da revista. Como se

percebe, a primeira pagina encerra com o termo “extra” seguido pelo travessao que

indica que a palavra € encerrada na proxima pagina da histéria, onde é possivel

encontrar o termo “vasou” completando assim a palavra “extravasou”. Essa falta de

cuidado na organizacdo dos capitulos em cada edicdo da revista pode dificultar e

causar certa estranheza ao leitor. Em contraponto a essa desconsideracdo de uma

caracteristica tdo importante para o desenvolvimento de uma narrativa folhetinesca,

o corte de um capitulo ao outro € seguido a risca pela autora e pela revista. A cada

nova edicdo do semanério o leitor poderé encontrar no fim do capitulo uma frase de
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impacto como famoso “gancho”, o que alimenta a curiosidade do leitor para o

capitulo que sera publicado na edi¢do seguinte da revista:

Figura 27:

A MURALHA

(CONTINUAGAO DA PAG. 82)

Era uma espécie de recado a Cristina, que entéo, o rosto em fogo, e
bitamente corajosa, o interpelou:

“Dom Braz, bem sabeis... Vosmecé bem sabe que nao celebramos nos-

sos esponaéis e que por trato sé temos cartas trocadas"”

A nuvem doce passou pelo rosto de linhas rigidas
“Minha filha, tudo o que acontece eu ponho neste livro. E se nao acan.
tece, estando no livro, é o mesmo que ter acontecido’.
A subita energia de Cristina a impeliu onde ela nunca cuidaria poder
chegar:
“Mas, Dom Braz, acho que vosmecé nao devia pdr o préto no branco,
quando tudo ainda estd no ar. Pelo visto, Tiago estd desgotoso. Quem sabe,
se éle nao quer dar a entender que pde o nao pelo sim que assentou na
carta? Promessa de casamento nio ¢ casamento, Dom Braz, vosmecé sabe disso |
muito bem".
Dom Braz teve um riso triste: N
— “Com quem ia casar Tiago? Com alguma negra, alguma findia? Todo
branco que tem filha casadoura e é da altura de minha casa, ja tratou noivo
para ela. Vosmecé nao tomou compromisso ha dois anos? Homem de Sertio
nio tem tempo para naméro, e quando, por ter sangue quente demais, casa
moér de sua aflicao, ésse casamento vira ajuste do diabo. Nunca da certo. Casar
* por conta propria é um negdécio desgracado e infeliz. Eu sei muito bem que
vosmecé é mulher de bom molde e de boa raga. Vosmecé ja deu sua palavra.
Tiago também. Eu ja assentei no livro. Vamos tocar a festa depressa para dian-
te. Vou amanha mesmo justar o padre e providenciar a mudanga para a casa
de Sao Paulo”.
— “Mas... Dom Braz... Eu..
— ‘“Vosmecé vai casar com tbda a honra e todo o gasto que for preciso.
Desde que entrou na minha casa, ficou minha filha também. Eu sei o que
€ preciso para vosmecé. Se Tiago féz essa indisciplina, isto em nada se refere
a vosmecé. Cuide de se aprestar’.
— “Mas... e se eu nio quisesse?’’
En 0 o velho comegou a rir e respondeu, melancélico:
ossa raca da as vézes gente ruim, e as vézes gente tio boa, que ate
Jﬁ deu. Mas louco, isso nao! Loucura nao vem em nosso sangue, nem
tudo case com pﬂmo. e que tome a casar com primo, como sempre fol

_ndo sou escrava da Lagoa Serena. Vim llvre

',llll sobrancelhas se ligaram num traco
de deixar a sala:

Legenda: A figura mostra o final do capitulo X.

By,
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Na pagina acima se observa o final do capitulo X, na revista O Cruzeiro, que
narra um dialogo entre Dom Braz e Cristina que, tentando adiar o casamento, ouve
de seu futuro sogro que ela até pode ndo casar-se, mas que tera que conviver com a
vergonha de ndo cumprir seu acordo de casamento, para o resto de sua vida.
Através dos exemplos ressalta-se que mesmo quando ndo se explora o corte como
elemento que estimula a sequencialidade, como ocorre na falta de cuidado com os
cortes internos de cada capitulo, ainda assim ha a presenca de outros elementos
que asseguram o prosseguimento da histéria como o “continua na pagina tal”.

A leitura pode se tornar um pouco mais dificil ao leitor, mas a continuidade do
enredo ndo chega a ser prejudicada. Além disso, ha outros momentos em que 0
corte, enquanto “gancho” que empreende no estimulo da expectativa do receptor
pelo proximo numero da revista é bem explorado, como o fim de cada capitulo, que
sempre promove o desfecho de um ou outro acontecimento, mas deixa claro que
esse desfecho tem potencial para se desenrolar em inUmeras consequéncias, como
de fato ocorre.

A segunda forma encontrada pela autora para promover a serialidade é a
simultaneidade. Como destacado por Meyer, a estética da escala € a base para o
que se torna imprescindivel ao folhetim: a fragmentacéo. A fragmentacgéo € possivel,
certamente pela descentralizacao da histéria, o que pode ser observado de maneira
bastante evidente em A muralha. Basta recordar as inUmeras tramas envolvendo
diferentes casais e personagens da historia. A narrativa visivelmente ndo se centra

apenas no que acontece aos personagens principais, Tiago e Cristina.

Eles, mais do que personagens principais, desencadeiam um novo contexto
na vida de todos os integrantes da familia Olinto, a partir do qual os acontecimentos
se multiplicam: é devido ao casamento de Tiago e Cristina que se estabelece o
mistério do filho de Isabel, que provoca a vinganca de Leonel, que promove o ataque
dos indios a fazenda, que reflete na morte de Margarida, e causa a perdicdo de
Leonel. E no casamento de Tiago e Cristina que Rosalia conhece Bento Coutinho,
que serd responsavel pela morte de Dom Braz. Isso provocara a rejeicdo de Tiago
por Mde Candida, que fara com que Cristina ndo volte para o Porto e propiciara,
enfim, a entrega do filho de Dom Braz e sua prima ao amor inicialmente prometido,
mas que precisava superar oS mais variados percalcos folhetinescos da acao para

acontecer.
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Diante da estrutura relatada, destaca-se que a existéncia dos inumeros
‘nucleos” da histéria faz com que a narrativa apresente uma sensagdo de
simultaneidade, pois em um mesmo capitulo diferentes acontecimentos ocorrem e
sdo narrados ao mesmo tempo. Assim, a linearidade dos acontecimentos da
narrativa é seguida, porém, apresentada a partir da vivéncia de diferentes
personagens concomitantemente. Dessa forma, a autora Dinah Silveira de Queiroz
consegue criar um efeito narrativo interessante a partir da narracdo de diferentes
acontecimentos. Exemplifica-se: o capitulo quatro da segunda parte da historia
inicia-se com a narracao dos pensamentos de Leonel, que descia o Rio Anhembi,
junto com Aimbé (empregado da fazenda) rumo a aldeia de Apingora para selar sua
vinganca. Depois de matar Apingora, ha o espaco de uma linha em branco, e a
narrativa salta para os pensamentos de Tiago, que estad na cidade organizando a
expedicdo de Dom Braz ao Morro Negro. Organizada a viagem, a expedicao parte e
entdo nova linha de espaco separa a narracdo agora dos pensamentos de Rosélia,

que prepara sua fuga na Lagoa Serena.

O diferencial na construcdo da sequéncia desses acontecimentos é que eles
ndo acontecem um apOs o0 outro: primeiro Leonel mata Apingora, depois Tiago
organiza a expedicdo e apos isso Rosalia programa sua fuga. Eles acontecem ao
mesmo tempo, criando assim o efeito de simultaneidade. Cada linha de espaco que
separa os diferentes nucleos de um mesmo capitulo € como se quisesse passar ao

leitor a ideia de um “enquanto isso...”: enquanto Leonel mata Apingora, Tiago
organiza a expedicdo em Sao Paulo e Rosalia programa sua fuga na Lagoa Serena.
Logo, a simultaneidade de diferentes acontecimentos da trama, envolvendo
personagens distintos em espacos diversos da narrativa, acentua a descentralizacéao
da histéria e certamente propicia uma leitura episédica, que necessita de varios

capitulos para encontrar ndo apenas um desfecho, mas sim inimeros finais.

Finalizando a analise dos elementos da linguagem folhetinesca como temas e
personagens, serialidade, simultaneidade, cunho mercadoldgico, uso de imagens,
ganchos e cortes, etc. presentes na narrativa de A muralha desde sua primeira
publicacdo, na revista O Cruzeiro, e que permaneceram em termos de conteudo, na
sua compilacédo em livro, ratifica-se que eles servem de base para a teoria sugerida
no capitulo seguinte: a de que a linguagem folhetinesca possibilita e também facilita

a transicdo de uma narrativa pelos diferentes suportes de comunicagao (livro,
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revista, jornal impresso, cinema, televisdo, midias digitais). Para Balogh, por
exemplo, a serialidade, os “ganchos” e cortes sdo hoje especificidades bastante
acentuadas da ficcao televisiva, 0 que corrobora o conceito de que as telenovelas

estdo intimamente ligadas a construcao narrativa folhetinesca:

Na producdo de sentido, gera mecanismos alternos de “suspensao”,

‘manutencdo” e “reatamento” desse. A TV é prddiga nesses mecanismos.
Basta lembrar da proliferagdo dos “ganchos” de novelas (mecanismo de
suspensédo de sentido) e das trilhas sonoras que geralmente reservam
temas musicais para a representacdo do universo passional dos atores
(mecanismo de manutencdo do sentido). Sob este prisma, a TV €, de fato,
uma digna herdeira do folhetim (BALOGH, 1996, 134).

A televisdo, portanto, torna-se um caminho vidvel e quase natural para o
romance folhetinesco, especialmente no Brasil. A primeira telenovela’* transmitida
no Brasil foi Sua vida me pertence, que foi ao ar em 21 de dezembro de 1951, na
extinta TV Tupi. Durante essas primeiras décadas, periodo em que o meio de
comunicacdo se consolidava no pais, a ficcdo televisiva buscou na adaptacdo de
romances de sucesso da literatura brasileira a fonte para boa parte de suas
producdes. O contexto ratifica a proposta de Balogh, que defende que “o que
costumamos chamar, de forma imprecisa, de ‘linguagem de TV’ €, na realidade, uma
mescla de conquistas prévias no campo da literatura, das artes plasticas, do radio,
do folhetim, do cinema...” (2002, p.24).

A muralha, como ja indicado no primeiro capitulo, foi publicada na revista O
Cruzeiro entre os anos de 1953 e 1954. Ainda em 54 é disponibilizada em livro,
como era comum ocorrer com as narrativas folhetinescas, que alcangavam sucesso
mediante o publico. Assim, diante do contexto que apresenta a presenca de uma
narrativa com boa recepc¢ao dos leitores, unida ao momento em que a televisédo se
instala no Brasil e d& inicio as suas primeiras producdes ficcionais, ocorre o que é
previsivel: A muralha é adaptada em formato de novela para a televisdo. E isso nao
ocorre apenas uma vez. Ha arquivos de redes televisivas e que estdo presentes

também na esfera digital, da producdo de versdes televisivas para a TV Tupi e para

" Mais sobre telenovela, minissérie, géneros “romance histérico e minissérie painel” pode ser
acessado na dissertagdo “A adaptagcao da obra A Muralha para a televisdo”, de minha autoria,
disponivel em: www.ufsm.br/ppgletras/dissertacoeseteses.
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a TV Excelsior, entre as décadas de 1950 e 1960. H4, ainda, comentarios em

pesquisas realizadas na internet que apontam para uma terceira versao.

As duas adaptacdes, entretanto, ndo recebem andlise neste trabalho porque
nao existe acervo suficiente para que seja realizada a pesquisa. Foram encontradas
na internet poucas informacdes sobre as adaptac¢fes, incluindo parte de um capitulo
da versdo de 1968, escrita por Ivani Ribeiro e exibida pela TV Excelsior'®>. Dessa
forma, a andlise centra-se na adaptacao televisiva de A muralha para a televisao, no
formato minissérie, transmitida no ano 2000, quase meio século depois de a
narrativa ter sido publicada pela primeira vez. A escolha, entretanto, ndo ocorre
apenas pela disponibilidade da minissérie em DVD, que possibilita a andlise

pormenorizada, capitulo por capitulo.

A opcao ocorre também porgue, ao invés de representar apenas uma via
natural a ser seguida (a televisao buscar no romance em folhetim de sucesso, base
para uma producdo televisiva), a versdo do século XXI suscita alguns novos
guestionamentos, como por exemplo, o fato de a minissérie ter sido escolhida para
homenagear os 500 anos de descobrimento do Brasil. Além disso, é na
transformacdo da narrativa literaria em minissérie televisiva que alguns elementos
da linguagem folhetinesca atingem seu apice: a versao explora o melodrama, por
exemplo, de maneira bastante acentuada. A tematica do melodrama, inclusive, é

uma das questdes analisadas no proximo item.

2.2 O melodrama potencializado: a heranca do folhetim na minissérie A
muralha

Claudia Braga e Jacqueline Penjon escrevem, logo na apresentacéo do livro

O melodrama, de Jean-Marie Thomasseau, que o melodrama:

[...] apresenta a luta entre bem e mal absolutos, busca ser ao mesmo tempo
universal e quotidiano, procurando comover o publico através de uma
estética moralizante que corresponde a codigos preestabelecidos. Sua
trama também ¢€é de certa forma imutavel; o vildo acaba sempre

'* 0 video contém pouco mais de um minuto de duragcdo, mostrando imagens em preto e branco da
novela adaptada da histéria de Dinah Silveira de Queiroz. O video esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=MGtX1YZtysA
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desmascarado pelo heroi, o bem sempre vence o mal, e assim a virtude é
sempre premiada e o crime sempre punido (BRAGA; PENJON, 2005, p.06-
07).

Além disso, encontra-se no livro varias tematicas e personagens analisadas
pelo autor como a perseguicéo da vitima, o reconhecimento, o amor, a moralidade,
as figuras do vildo, da mulher, criancas, a eterna presenca da mae, o personagem
cOmico, a figura do pai, 0 personagem misterioso, 0s animais. Todos esses
elementos elencados por Thomasseau, assim como as caracteristicas que Braga e
Penjon destacam na apresentacdo, lembram diretamente varias das questdes ja
agui analisadas em A muralha, a partir da linguagem folhetinesca. Isso se justifica
porque um dos pilares que sustentam o folhetim é o melodrama, que se encaixa com

facilidade aos meandros das historias folhetinescas.

O periodo e local de formacdo do melodrama, inclusive, aproximam-se
bastante daquele em que se origina também o folhetim: o século XVIIl e XIX, a
Revolucdo Francesa, a ascensdo da burguesia, o surgimento dos meios de
comunicacdo de massa e consequentemente a consagracao de géneros artisticos
populares como o romance, modelam o contexto histérico, politico, social e cultural
de ambas as linguagens. Com esse cenario, romance — e inserido nele o romance-
folhetim - e melodrama compartiiham um momento histérico que os coloca em

estreita relacéo:

A partir da segunda geracdo de melodramaturgos, os autores de pecas
eram também romancistas, sendo assim, 0s mesmos assuntos eram
desenvolvidos no palco e nos folhetins. Geralmente, o romance precedia a
criacdo cénica, mas o fendmeno inverso também se produzia algumas
vezes. Estas trocas continuas conduziam a produtivas colaboracdes entre
0s romancistas profissionais e os homens de teatro. Os fenbmenos de
empréstimos e estas passagens incessantes dos mesmos assuntos de um
modo de expressdo a outro, além de proporem interessantes questbes
estéticas sobre as relacdes entre os géneros, colocam em evidéncia a
influéncia, desde o inicio do século XVIII e ao longo de todo o XIX, das
técnicas e da imaginacdo romanesca em todas as formas de expressao
teatral [...] (THOMASSEAU, 2005, p.21).

O melodrama, entretanto, é classificado como um género do teatro. O termo é
originario da Italia, onde caracterizava pecas teatrais cantadas. E nos palcos teatrais
franceses do século XVIII, porém, que ele alcanca grande popularidade, ja que

conseguia satisfazer tanto o gosto da burguesia, avida por ver-se livre de uma
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cultura ditada pelo clero, e ainda do proletariado, devido a sua linguagem simples e
inebriante. Assim, com o0 passar do tempo o melodrama conseguiu manter-se
atrativo a diferentes publicos, mas ele €, de fato, fortemente relacionado a ascensao
da burguesia e nesse contexto burgués, ele € associado também ao inicio da fusao
entre cultura e industrializacdo: « La production, la concurrence, la distribution, la
publicité et la consommation — tels sont les phénomenes qui definissent le
mélodrame comme une enterprise industrielle moderne” (PRZYBOS, 1987, p. 30)*.
Se devido a esses elementos 0 melodrama aproxima-se do romance-folhetim, ha

também questdes que particularizam a producéo e recepc¢do dos melodramas:

Le dessein dramatique de tout mélodrame est de lever le masque du
scélérat et de prouver a la communauté tout entiére l'innocence de la
vctime. L'ignorance qui régne sur le plateau contraste avec 'omniscience du
public. L’énorme disproportion entre le nombre d’informations accessibles
aux personnages et celui que recoivent les spectateurs est une des
stratégies essentielles du mélodrame. L’abondance et la richesse des
données verbales, sonores et visuelles perceptibles seulement par les
spectateurs, contrastent vivement avec le brouillard qui enveloppe I'esprit
des personnages (PRZYBOS, 1987, p.125)"".

Partindo do pressuposto de uma linguagem mais teatral e tendo como objeto
de estudo A muralha, estabelece-se a investigacdo de elementos melodramaticos na
acao, sobretudo na adaptacdo da narrativa em minissérie. Isso € definido por dois
motivos: primeiro porque elencar temas, personagens ou quaisquer outros dados
narrativos ligados ao melodrama primeiro nas versdes da revista e livro e depois

novamente na minissérie, imprimiria o risco de tornar o trabalho repetitivo.

E em segundo lugar, porque mesmo que as linguagens folhetinesca e
melodramatica estejam geralmente ligadas uma a outra, ndo se deve esquecer que,
género essencialmente teatral, ele encontra uma ressonancia ainda mais forte na

dramaturgia televisiva. Afinal, é nela que se encontrara uma constituicao diferente de

'® A produgdo, a concorréncia, a distribuicdo e o consumo — tais sdo os fenémenos que definem o
melodrama como uma empresa industrial moderna (PRZYBOS, 1987, p. 30, traducdo nossa).

7 0 desenho dramatico de todo melodrama é de retirar a mascara do vildo e provar a comunidade
toda a inocéncia da vitima. A ignorancia que reina sobre o espaco cénico contrasta com a onisciéncia
do publico. A enorme desproporgdo entre o niumero de informagfes acessiveis aos personagens e
aquele que recebe os espectadores é uma das estratégias essenciais do melodrama. A abundancia e
a riqgueza de dados verbais, sonoros e visuais perceptiveis apenas aos espectadores, contrastam
vivamente com a névoa que envolve o espirito dos personagens (PRZYBOS, 1987, p. 125, tradugéo
nossa).
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alguns pontos da narrativa, como por exemplo, a construgdo “real” de cenas, a
exploragcdo de figurinos e, principalmente, a corporificagdo humana dos
personagens, que empresta a trama uma materializacdo que nao é atingida quando
se permanece apenas no terreno da imaginagcdo, assim como ocorre na leitura da

obra publicada em livro.

Assim, 0 que se observa € 0 seguinte caminho: a narrativa de A muralha &
logo de inicio, uma histéria que ndo se vale apenas de palavras. Publicada em O
Cruzeiro, vale-se dos elementos disponiveis no veiculo para agucar o interesse do
leitor, com ilustracdes que complementam os capitulos semanais. Ao tornar-se livro,
ganha forca apenas o texto em si: o leitor ir4 ter como ferramenta de recepc¢éo
apenas as palavras e sua imaginacdo. Por fim, ao chegar a televisdo, A muralha
promove um retorno as suas origens: nao dispde ao receptor apenas palavras, mas
também imagens. Entretanto, esse retorno € um amplificador de possibilidades, pois
ndo se estd mais diante apenas do jogo de ilustracfes. Tem-se agora o poder da
imagem unida ao som, a constru¢cdo materializada das cenas e dos ambientes, o
figurino e a caracterizacéo, a trilha sonora, a forca da voz, do olhar, a expresséo dos
sentimentos dos personagens. Todos esses fatores favorecendo para que a

narrativa aproxime-se de sua versao mais melodramatica:

O melodrama é um género teatral que privilegia primeiramente a emoc¢éo e
a sensacao. Sua principal preocupacdo é fazer variarem estas emocdes
com a alternancia e o contraste de cenas calmas ou movimentadas, alegres
ou patéticas. E também um género no qual a acdo romanesca e espetacular
impede a reflexdo e deixa os nervos a flor da pele [...] (THOMASSEAU,
2005, p.139).

Portanto, assim como em um teatro, encenam-se 0s capitulos de A muralha,
incorporando a essa variante a possibilidade de explorar um viés mais teatral. E ai
entdo, que reside uma natural potencializacdo da forca melodramética do enredo, na
minissérie A muralha. E € a partir dessa ideia que serdo analisados os elementos do

melodrama que se sobressaem na historia.

E importante destacar que ao transpor a narrativa das paginas do livro para
0s capitulos da minissérie, alguns fatores rearticularam a producéo televisiva. Ao
fazer parte do projeto Brasil 500, da Rede Globo, em homenagem aos 500 anos do

Brasil, a ideia inicial da emissora era produzir cinco minisséries, cada uma delas



90

abrangendo um século de histéria do pais. Em entrevista disponivel no site de
acervos da emissora, Maria Adelaide Amaral, autora da minissérie A muralha, relata
gue ao sentarem-se para reunido 0S provaveis cinco autores para as respectivas
producdes, cada um deles escolheu rapidamente o “seu século” a ser trabalhado,
restando-lhe o século XVI. Questionada sobre o que faria, ela imediatamente
mencionou Sao Paulo — segundo ela um verdadeiro “chute” -. “E o que seria S&o
Paulo no século XVI?”, foi questionada novamente. Sem pestanejar a autora

respondeu: “A muralha”.

A proposta foi aceita, porém as outras minisséries foram suspensas e optou-
se por aumentar a trama, o que ampliou a responsabilidade de se realizar uma
grande producdo. Outro fator que trouxe mudancas significativas na adaptacdo da
narrativa ao meio televisivo foi o fato de que, ao ter a obra em méaos, Maria Adelaide
descobriu que o romance néo se passava no século XVI e sim em finais do século

XVII e inicio do XVIII. Maria Adelaide conta na entrevista o que pensou:

Vou fazer retroagir a ac@o histérica e vou colocar essa histéria em 1599,
ndo na época da Guerra dos Emboabas, mas eu vou falar ndo sé
exatamente sobre a trama roméntica, mas eu vou usar os avos desses
personagens, 0s primeiros, 0s pioneiros bandeirantes. Aquele pessoal que
ndo saia pra descobrir nem ouro nem pedra, aquele pessoal que saia pra
pegar indio mesmo. Os primeiros habitantes, os primeiros brancos da terra,
S&o Paulo™.

Como se verda adiante, as duas circunstancias foram decisivas na criacao de
novos personagens, de novas tramas e especialmente de novas tematicas historicas
que ndo foram abordadas na obra inicial. Além disso, temas ja presentes na
narrativa publicada em revista e em livro ganharam outros pontos de vista com a
presenca de novos personagens inseridos na trama. Um exemplo € a tematica do
casamento, uma das mais exploradas na verséao revista/livio e que também ganha

destaque com personagens que s6 passam a existir na minissérie.

E o caso de Dona Ana, que se casa por obrigacdo para salvar o pai da
Inquisicdo em Portugal. Casada com Dom Jerbnimo, mas apaixonada por Dom
Guilherme, forma a triade “herdi — vitima — vilao”, sendo ainda bastante explorado o
tema da loucura, através de Dom Jerdnimo. Esse nucleo ndo so langa um novo olhar

sobre uma tematica ja abordada, como ainda acrescenta diversos elementos que

BEntrevista disponivel em http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/minisseries/a-
muralha.htm.
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tornam a narrativa mais proxima do folhetim e do melodrama, como o artificio das

fugas, sequestros, cativeiro, tortura, entre outros.

Com base na acentuacao dos elementos melodramaticos, destaca-se que em
A muralha publicada em revista e em livro, o vildo é personificado apenas por Bento
Coutinho e na adaptacdo para a TV o mal se constréi através de um nucleo de
personagens. Bento Coutinho mantém-se alinhado a esse grupo, unido a dois outros
personagens, Leonor e Dom Jerbnimo, que ndo existiam nas versdes da revista O
Cruzeiro ou em livro. Os trés personagens, em contraste a Dona Ana (que também
ndo existia na obra) e Dom Guilherme (que ganha outro viés na versao televisiva)

serédo fortes representantes do que destaca Thomasseau:

Segundo o melodrama classico, a divisdo da humanidade é simples e
intangivel: de um lado os bons, de outro os maus. Entre eles, nenhum
compromisso possivel. Esses personagens construidos em um anico bloco
representam valores morais particulares (THOMASSEAU, 2005, p.39).

Os personagens citados, portanto, potencializam ao extremo o binarismo bem
versus mal, ja existente também na linguagem folhetinesca, mas reforcado pelo tom
melodramatico. Isso ocorre no momento em que, podendo “ver” a histéria, € possivel
ao publico identificar facilmente quem pertence ao lado do bem e quem representa o
lado do mal até mesmo “pela aparéncia fisica e o gestual dos personagens”
(THOMASSEAU, 2005, p.39). O contexto entre bem e mal e a construgdo de
personagens que personificam os dois extremos € possibilitado pela insercédo de
uma nova grande tematica, a Inquisicdo, que representa a modificacdo mais

importante realizada no processo de adaptacao da obra para a televisao.

O tema da Inquisicao foi adicionado a historia devido a duas mudancas no
processo de transposicdo: a ampliacdo do numero de capitulos da minissérie (que
inicialmente ndo passaria de 15 e foi fechado em 49) e ainda o deslocamento
temporal da narrativa. A histéria, ao ser deslocada para o século XVI, torna o tema
possivel de ser abordado, apresentando um aspecto inovador, ja que a Inquisicao é
um assunto pouco explorado pela ficcdo televisiva brasileira, pois é mais
tradicionalmente ligado a realidade Europeia e ndo a latino-americana. Segundo

Vainfas,
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A estreia da Inquisi¢&o no Brasil ocorreu em 1591, com a primeira visitagéo
do Tribunal de Lisboa a Bahia e a Pernambuco. Justifica-se: na segunda
metade do século XVI, o Brasil recebeu muitos cristdos-novos envolvidos
com a nascente economia acucareira. (...) Tudo mudou com a chegada da
visitacdo, que integrou nova estratégia inquisitorial, em tempo de Unidao
Ibérica, voltada para o Atlantico hispano-portugués. A estreia do Santo
Oficio no Brasil amedrontou mais do que prendeu o0s cristdos-novos,
embora tenha destrocado a sinagoga de Matoim, no recéncavo Baiano
(2011, p.21).

A partir disso, o tema da inquisicdo com todos 0s seus horrores, se mostra
passivel a exploracdo de novos elementos e personagens na minissérie A muralha.
O tema € apresentado logo no primeiro capitulo, com a chegada de personagens
que assumem a posicao de “cristdos novos”, ou seja, judeus que se convertiam a

religido catélica, soberana no mundo ocidental no século XVI.

Assim, com a inser¢do dessa nova temética, ausente na narrativa escrita por
Dinah Silveira de Queiroz, surgem as principais modificacbes em termos de
personagens, na producdo audiovisual. Juntamente com a protagonista da histéria,
Beatriz*, aporta no Brasil a personagem Dona Ana. A portuguesa é judia, mas se
dispde a renunciar a sua religido de origem para libertar o préprio pai da condenacéo
a fogueira da Inquisicdo. Dona Ana € a representante, portanto, dos chamados

“cristaos novos”.

Porém, o que é revelado durante a trama televisiva é que Dona Ana mentiu
sobre sua conversdo e continuava a realizar algumas praticas judaicas, como por
exemplo, entoar canticos de sua religido. O fato de converter-se publicamente ao
catolicismo, mas manter préticas religiosas judaicas em segredo, ndo era raro na

época da perseguicdo aos judeus:

Apés a conversao forcada ao cristianismo em 1497, os judeus portugueses
foram obrigados a conviver em uma sociedade catélica como cristdos;
porém cristdos “novos”, impedidos assim, desde o principio, de se
integrarem totalmente nessa sociedade. Conservaram seu Judaismo -
certamente ainda bastante préximo do tradicional das primeiras geracdes de
conversos — e provavelmente ainda sinceros em sua fé judaica
(GORENSTEIN, 2005, p. 141).

E exatamente esse cenario de falsa conversdo que é representado por

Dona Ana, a partir do qual se descreve a dificuldade e ao mesmo tempo a crueldade

19 A Beatriz da minissérie é a Cristina, da obra. N&o foi encontrado algum motivo particular para a
modificacdo do nome da personagem principal da narrativa.
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de ser obrigada a negar suas proprias raizes e sua heranca religiosa, que jamais
caminha a parte das herancas culturais, historicas e sociais. Dessa forma, Dona Ana
sintetizava todo um contexto de judeus que sofriam com as ac¢des do Tribunal do
Santo Oficio, desde a destruicdo das relacdes familiares (por ser obrigada a afastar-
se do pai para salva-lo), até a saida de sua terra natal (de Portugal para o Brasil), e
ainda a sua falsa conversao, pois intimamente, dona Ana continuava judia. A
personagem é a sintese, portanto, do povo judeu como um todo, em um momento
histérico marcado pela perseguicdo e pela imposicéo, por parte da Igreja Catdlica,

de negacao de seu passado judaico e de suas raizes.

Assim, estendidas as suas coldnias, as leis da Inquisicdo Portuguesa, se
refletiram no Brasil, local que recebeu muitos desses cristdos novos, como Dona
Ana, gue ndo deixou de ser torturada - desta vez pelo marido - nas terras brasileiras.
Acentuando o carater dramatico da situacdo de Dona Ana e construindo assim um
cenario propicio a descricdo do “martirio da vitima”, além de ser obrigada a
converter-se a religido Catolica, ela ainda teve de cumprir a ordem de vir ao Brasil e
tornar-se esposa de Dom Jerbnimo, um comerciante que se torna protagonista de
algumas das cenas mais fortes produzidas pela minissérie e que mostram as

torturas perpetradas por ele, contra a judia.
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Figura 28:

Legenda: Uma das torturas impostas por Dom Jerdnimo a personagem Dona Ana é pisar sobre uma
tabua de pregos.

Dom Jerénimo, também um personagem que ndo existe na versao literaria
de A muralha, apresenta-se como uma critica audaz a Igreja Catodlica e ao Tribunal
do Santo Oficio. O personagem é a personificacdo da hipocrisia religiosa: se declara
um defensor da moral e proclama a si mesmo o direito de acusar e julgar aqueles
gue acredita atentarem contra a ética de sua religido. Mas, ao mesmo tempo em que
se considera o representante da Inquisicdo na Vila de S&o Paulo de Piratininga, ele
préprio realiza os piores pecados morais: estupra inUmeras vezes a india Moatira,
criada de sua casa; tortura com 0s mais cruéis castigos Dona Ana, além de espiona-
la para observar se ela realmente converteu-se; e ainda subjuga varios outras

personagens a violéncia e a tirania.

Representado pelo ator Tarcisio Meira, o personagem (Figura 29) é,
portanto, a personificacdo do grande vilao melodramatico, capaz de praticar os atos
mais cruéis e desumanos da adaptacdo. Thomasseau apresenta diferentes tipos de
vildbes presentes no melodrama, que podem ser um “génio mau de familia”, um
“tirano”, um “fidalgo malvado”, entre outros tipos recorrentes ou mais esporadicos.
Com base neles, percebe-se que Dom Jerbnimo concentra em si as piores

caracteristicas de varios tipos diferentes. Ao materializar um algoz monstruoso,
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assustador, bestial, com seus dedos retorcidos, corcunda aparente e olhar
dissimulado, contrastando com suas vestes imponentes e a voz suave que incorpora
quando se refere aos indios como as “ovelhinhas perdidas” que precisam de sua
interferéncia para alcancar a salvacdo, ele vai apresentar a aparéncia fisica
estereotipada do “génio mau de familia”; a presuncdo e a crueldade do “fidalgo
malvado”; a habilidade de “deslizar a noite com uma grande capa escura, em tudo
saber e em tudo vigiar” (THOMASSEAU, 2005, p.41), agindo por ambicdo ou
vinganca; e a ambiguidade da benevoléncia unida a brutalidade do “tirano

sanguinario”.
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Figura 29:

Legenda: Dom Jerbnimo se autoproclama representante do Tribunal do Santo Oficio no Brasil.

Dom Jerbnimo, em sua construcdo de personagem teatralizada e
performatica é, portanto, a “visdo” sintética de todo o terror, monstruosidade e
violéncia obscura de uma instituicdo que se dizia justamente o contrario: a defensora
do bem e da paz, construindo assim um jogo interessante na luta entre o bem o mal.
O ndcleo, que inicialmente ndo seria o principal, acaba ganhando bastante destaque
na sequencia da minissérie, ratificando assim o que Thomasseau destaca sobre a

importancia da presenca do vildo na historia melodramética:

O vildo, pela perseguicdo que exerce sobre sua vitima, € o agente principal
do melodrama. Sem suas manobras, a intriga perde o essencial de sua
naturezai o desfecho sem castigo ndo contenta um publico avido de
compensagdo e que espera 0 vildo a saida do teatro para vaia-lo
(THOMASSEAU, 2005, p.42).

Assim, como pode ser destacado do trecho acima, uma das principais
funcdes do vildo é a perseguicdo de sua vitima. No caso de A muralha, como ja
ressaltado, essa perseguicdo é imposta a esposa de Dom Jerénimo, que encarna

uma vitima classica do melodrama: € uma mulher (a vitima é em geral do sexo
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feminino ou crianga), € bondosa e é acometida ainda por uma paixdo devastadora
por Dom Guilherme, fator que exacerba a tirania de Dom Jerbnimo e acentua a
presenca da perseguicdo que se concretiza como uma das principais tematicas do
melodrama: “O tema da perseguicdo € o pivd de toda intriga melodramatica. A
distribuicdo maniqueista das personagens opera-se, assim, em funcao do vildo, que
personifica esta perseguicdo” (THOMASSEAU, 2005, p.34).

Ainda nesse nudcleo expressivo da minissérie tem-se Dom Guilherme, o
herdi, e Leonor, “sudita” de Dom Jerénimo. Leonor é a fiel servical de Dom
Jerbnimo, que alimenta uma adoragao por seu “senhor”, o auxilia a por em prética
seus planos diabdlicos e ainda representa uma espécie de assustadora guardia das
torturas realizadas por Dom Jerdnimo na vitima, Dona Ana. Leonor, tudo ouve e tudo
vé, esgueirando-se sempre pelos cantos obscuros da casa de Dom Jerbnimo e
garantindo assim a manutencdo de uma atmosfera sinistra e aterrorizante ao
ambiente. Nao obstante, sua caracterizacao fisica também € explorada: a criada é
extremamente feia, com dentes amarelos, olhar raivoso e o que mais chama a
atencao: possui uma deformidade no pescoco, o que faz com que a cabeca esteja

sempre suspensa para um lado, acentuando ainda mais seu ar diabélico:
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Figura 30:

Legenda: Dom Jerénimo e sua criada Leonor organizam por sua prépria conta um Tribunal do Santo
Oficio na Vila de Sédo Paulo.

JA Dom Guilherme, divide a figura do her6i com Tiago. Segundo
Thomasseau, “a caracteristica essencial de todo heréi de melodrama é a de ser puro
e sem manchas, e de opor as obscuras inten¢cbes do vildo uma virtude sem defeitos”
(2005, p.42). Assim, o herdi, de acordo com o autor, seria 0 estere6tipo do bem
absoluto. Os heréis de A muralha, entretanto, fogem inicialmente desse conceito,
mas chegam a ele através da purificacdo perpetrada pelo amor, 0 que 0s aproxima

mais de um ideal romantico do que de uma expressdo melodramatica.

A histéria de Tiago é alinhavada desde o inicio pela culpa e pelo pecado:
como ja analisado anteriormente, vive o martirio de ter engravidado a propria prima.
Ja em relacdo a Dom Guilherme, o personagem também se apresenta carregado de
um passado obscuro, sendo retratado como um libertino que mantém uma “boa
vida” nos tropicos, alimentada por boa comida, bebida e orgias com as indias. Sua
personalidade se transforma completamente, porém, quando ele recebe Dona Ana
em sua casa. A personagem, recém-chegada de Portugal, fez parada em sua
residéncia, para depois seguir viagem para Sao Paulo de Piratininga, onde a

esperava o noivo, Dom Jeronimo. Dom Guilherme apaixona-se perdidamente por ela



99

e a partir dai se transforma no herdi melodramatico que se contrapfe ao terrivel
vildo — Dom Jerbnimo — e que € capaz de enfrentar todos os obstaculos para salvar
sua amada de seu algoz. O par romantico “Dona Ana e Dom Guilherme” acaba
ganhando tanto destaque quanto o de “Beatriz e Tiago”, justamente por seu carater
mais ligado ao melodrama, possibilitado pela existéncia de um terrivel vildo, uma

fragil vitima e um nobre herai.

Logo, a partir da analise de alguns personagens, percebe-se que mesmo que
eles ja existissem na narrativa que antecede a minissérie, eles recebem releituras,
em maior ou menor grau, no processo de adaptacdo para outras midias. Longe de
isso ser uma perda, a reformulacdo de personagens enriquece a historia,
apresentando caracteristicas efetivamente mais ligadas ao melodrama. Assim, o
triangulo amoroso que envolve Tiago, Cristina e Isabel ganha, na minissérie, um tom
mais melodramético: no livro Isabel é prima de Tiago e na adaptacdo televisiva é
adicionada a suspeita de que ela seja irma do filho de Dom Braz, explorando assim

o0 tema do incesto.

Ja a tematica do filho perdido — inexistente no livro - é explorada na minissérie
através da personagem Basilia. Na narrativa em revista/livro, a filha mais velha de
Dom Braz é uma “solteirona”. Ja na minissérie ela € casada e vive assolada pelo
trauma de ter um filho desparecido. O menino, com cerca de nove ou dez anos ja
acompanhava o pai e o avb nas grandes viagens ao Sertdo e em uma delas acaba
perdendo-se, sem deixar vestigios sobre se estaria vivo ou morto. Dessa forma,
durante toda a minissérie, o telespectador pode acompanhar o drama da méae que
busca incansavelmente por seu primogénito, uma procura genuinamente

folhetinesca, carregada de sofrimento e angustia.

Observa-se ainda que na versdo da narrativa publicada na revista O Cruzeiro
e depois em livro ndo havia a presenca de personagens cOmicos, que segundo
Thomasseau, se faz necessario para a manutencao do campo do patético, existente
em todo melodrama classico. Assim, ao transpor A muralha para a televisdo e
acentuando em varios pontos da historia o carater melodramatico da acéo, a autora
Maria Adelaide Amaral ira encaixar personagens da narrativa literaria em um nucleo
comico, como Mestre Daviddo e Dona Antbnia. Dona AntGnia era uma prostituta em
Portugal e na narrativa literaria ela ja vem prometida a Mestre Davidao e casa-se

com ele logo no inicio do enredo, mantendo-se relativamente recatada no
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transcorrer da histéria. Ja na minissérie, a ex-prostituta preserva e exalta sua
exuberancia e sensualidade, transformando-se em uma desejada donzela. Nesse
novo contexto, a ex-prostituta, que vivia a margem da sociedade nas terras
portuguesas, ironicamente possui inUmeros pretendentes no Novo Mundo, que

interpretam passagens comicas de disputa por seu mais puro e profundo amor.

Novos personagens, releitura de personagens antigos, teméticas inovadoras.
Nesse capitulo foram analisados diversos elementos da linguagem folhetinesca e
mesmo do melodrama, que estédo presentes em A muralha em formato de livro e que
se mantém, ou mesmo sdo acentuadas, no processo de transposi¢cdo da historia
para diferentes midias: revista e televisdo. A transicdo, o movimento da linguagem
folhetinesca, que se adapta aos diversos suportes na medida em que eles vao
surgindo e evoluindo na sociedade, faz com que seja possivel repensar essa
linguagem sob a luz de novas teorias, como a intermidialidade, a transficcionalidade
e a transmidialidade. Para isso € preciso refletir sobre essas teorias e sobre os
fenbmenos que as fomentam, analisando de maneira pontual também as
especificidades das narrativas brasileiras, que fazem parte de um contexto
diferenciado, quando comparado a outros paises. E principalmente sobre essas
fundamentacbes e questionamentos tedricos que versard o capitulo seguinte,
refletindo brevemente também sobre o surgimento dos meios de comunicacao de

massa e as novas interacfes promovidas por esses meios na sociedade.
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3 SOBRE LITERATURA E MIDIAS: RELACOES (TRANS)TEORICAS

O surgimento dos meios de comunicacao, especialmente a partir do século
XIX, imprimiu transformagbes na maneira como o0 ser humano efetivava sua
comunicacdo, em como se relacionava com o mundo e com o0 outro e também na
forma como produzia e recebia ficcdo. A literatura, enquanto pertencente a esse
mesmo contexto, também se viu transformada ao longo do tempo pela midiatizacdo
do mundo moderno. O romance popular €&, inclusive, considerado por Umberto Eco
‘um dos primeiros exemplos notaveis” (2008, p.205) de comunicagdo de massa.
Além disso, € no campo das interacdes, da interdisciplinaridade e atualmente no que
estd estabelecido como intermidialidade, que literatura, outras artes e midias se

renovam, se reciclam e se ressignificam.

Para compreender o avanco das relacdes destacadas, é necessario que se
conheca também a evolucdo dos meios de comunicacao e os efeitos da midia de
massa. Assim, neste capitulo, serdo realizados alguns apontamentos sobre a
histéria dos meios de comunicacdo e sobre as especificidades de cada meio para
que, posteriormente, seja possivel compreender as relagbes construidas entre
literatura e midia, especificamente no caso de A muralha, objeto que possui
imbricacdes de ordem literaria, comunicacional e também histérica. Paralelamente a
essas consideracfes, é preciso destacar que Eco propde que uma obra literaria

pode ser analisada a partir de diferentes olhares:

Pode-se ver na obra literaria um simples documento relativo a um periodo
histérico; pode-se conceber o elemento social como explicacdo da solugéo
estética; pode-se, enfim, pensar numa dialética entre dois pontos de vista (a
obra como fato estético e a sociedade como contexto explicativo), onde o
elemento social determina as escolhas estéticas mas onde também o
estudo da obra e das suas caracteristicas estruturais permite melhor
compreender a situacdo de uma sociedade (ECO, 2008, p. 182).

A partir da concepcéo de Eco, percebe-se que € determinante considerar que
uma obra ou midia ndo estd distanciada de seu tempo, de seu contexto social.
Portanto, o caminho tedrico escolhido nesta pesquisa € justamente essa dialética
entre obra e contexto, produto e mercado, influéncias do contexto na obra e da obra

no seu contexto. Nao obstante, se € possivel analisar uma obra literaria
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considerando esses diferentes olhares, ndo seria errado ampliar esse tipo de anélise
a outros produtos - de cunho midiatico - como filmes, novelas, minisséries, etc. Isso
porque A muralha autoriza essa possibilidade, no momento em que apresenta suas
especificidades narrativas e mostra uma trajetéria de publicacdo intimamente

entrelacada a suportes de comunicagédo de massa.

Diante das particularidades ressaltadas, considera-se a importancia de uma
analise que abarca também o suporte comunicativo em que A muralha esta inserida,
bem como o caminho percorrido pela imprensa, que possibilitou o surgimento de
novos meios e alavancou as transformagbes que 0S mesmos provocaram na
literatura e nas diferentes instancias sociais. A partir dessa perspectiva, portanto,
possivel tecer consideracdes sobre a evolucdo dos meios de comunicacdo de
massa e suas relacbes com o contexto social, mas também sobre a influéncia do
contexto social na evolugdo dos meios. Um olhar mais abrangente possibilita a
compreensao sobre as movimenta¢cdes comunicacionais e as relacdes estabelecidas

em uma harrativa que pode ser analisada sob a 6tica da transmidialidade.

Assim, recorda-se aqui, que nos capitulos anteriores foi observado que A
muralha teve como primeiro suporte midiatico a revista O Cruzeiro, que surgiu com o
objetivo de ser porta-voz de uma nova ordem — a modernidade — no Brasil. Ja ao ser
transposto para um meio de comunicagdo de massa como a televisdo, o romance
tem legitimada a sua intencéo de realizar a representacdo de um periodo da historia
brasileira, carregado de significacdo e especialmente ligado a memdria nacional.
Além disso, esse periodo é apresentado ao publico em um momento historico
especifico e também bastante simbdlico para a histéria do pais: a comemoracédo dos
500 anos de “descobrimento do Brasil”, amplamente divulgada e apoiada pela Rede

Globo de Televisao no ano 2000, através do projeto “Brasil 500”.

Os guestionamentos que se estabelecem a partir desses dados séo: de que
maneira 0s meios de comunicacao ultrapassam a sua proposta de transmissores de
informacao e se enredam em seu contexto social a ponto de influenciad-lo — ou serem
influenciados por ele -? E se o0 que € vinculado pelos meios de comunicac¢do pode

influenciar o contexto social vigente, isso ocorre no caso de A muralha?

Primeiramente, portanto, € importante realizar uma breve introducao tedrica
para refletir sobre a comunicacéo, j& que ela sempre significou um elo entre os

homens, sendo um dos principais instrumentos para se efetivar o relacionamento
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humano. Ao longo de séculos, o0 homem aprimorou a sua comunicacao, criando
diferentes meios para legitimar o que desejava transmitir. Aos poucos 0 homem
percebeu que dominar e desenvolver técnicas de comunicacéo poderia ter um efeito
poderoso ndo so para relacdes proximas, mas também para um grande numero de
pessoas e isso ndo se vincularia apenas a questdes relacionadas a transmissao de
informacgdes, pois poderia ser explorada por produgdes ficcionais. Com o0 avanco
técnico da comunicacdo e o surgimento da imprensa, essa constatacdo amplificou-
se e passou-se a trabalhar com termos como povo, massa e principalmente
“publico”. Assim, a imprensa tornou-se fonte de poder, passando a relacionar-se de
maneira direta com a sociedade e seus mais variados aspectos: econdémicos,

politicos e sociais.

De acordo com Traquina (2005), o jornal impresso, surgido no século XIX,
representou a explosdo de um novo mundo que comecava a aflorar através da
Revolucdo Industrial e da consolidacédo da expansdo do Capitalismo, e voltou os
olhares da sociedade para a importancia da producédo e transmissdo de um novo
produto: a informacao (no quarto capitulo, o contexto de surgimento do jornal e do
romance-folhetim sera aprofundado). Apds o advento do jornalismo impresso, o
radio e o cinema — meios surgidos no final do século XIX e consolidados na primeira
metade do século XX - foram responsaveis por mudancas essenciais no processo
de comunicacdo da sociedade. Caracteristicas como a instantaneidade e a oralidade
— através do radio — e o0 uso da imagem unida ao som — através do cinema -
popularizaram o acesso a informacao. Ja em meados do século XX, é a televisdo
gue entra em cena e torna-se a grande protagonista dos meios de comunicacao.
Consolidada a partir da década de 50, a TV se transforma no principal suporte de

informacgé&o da sociedade de entdo.

E preciso destacar que as primeiras pesquisas no terreno da comunicacgéo de
massa geralmente possuiam um viés analitico de cunho negativo em relacdo a
midia, especialmente quando a teoria era ligada a ideologias politicas. Um exemplo
€ a tradicional Escola de Frankfurt que se utilizou muitas vezes de um viés
determinista: para os estudiosos dessa Escola, a midia exercia um poder nefasto
sobre seu publico e principalmente sobre outras expressdes culturais, como a arte.

Essa perspectiva tedrica, que teve inicio na década de 30, dissemina-se na década
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de 40, acentuando a pesquisa critica sobre 0 impacto da comunicacdo de massa
sobre a sociedade e especialmente sobre a arte:

Em meados dos anos 40, Adorno e Horkheimer criam o conceito de
industria cultural. Analisam a producgédo industrial dos bens culturais como
movimento global de produg&do da cultura como mercadoria. Os produtos
culturais, os filmes, os programas radiofénicos, as revistas ilustram a
mesma racionalidade técnica, o mesmo esquema de organizacdo e de
planejamento administrativo que a fabricacdo de automoveis em série ou 0s
projetos de urbanismo (MATTELART; MATTELART, 2006, p.77)

Como a comunicacdo passou a fazer parte da rotina dos cidadaos, o0s
elementos simbdlicos transmitidos pelos meios também foram sendo absorvidos, em
especial com o advento da televisdo. Assim, a partir principalmente da ascenséo dos
meios audiovisuais, surge a teoria do “Imperialismo Cultural”, termo criado por
Herbert Schiller e desenvolvida especialmente em relacdo as questdes de dominio
econdmico, social e cultural exercido pelos Estados Unidos no século XX. Segundo

Schiller, o Imperialismo Cultural se conceituaria no

conjunto dos processos pelos quais uma sociedade é introduzida no
sistema moderno mundial, e a maneira pela qual sua camada dirigente é
levada por fascinio, pressdo, for¢ca ou corrupcdo, a moldar as instituicdes
sociais para que correspondam aos valores e estruturas do centro
dominante do sistema, ou ainda para lhes servir como promotor dos
mesmos (SCHILLER, 1976, p. 35).

Os tedricos que se alinhavam as correntes mais pessimistas da comunicacao,
Umberto Eco nomeou-lhes “apocalipticos”. aqueles que acusavam a midia de
homogeneizar gostos, seguir leis de oferta e procura, transformar tudo em
mercadoria, nivelar produtos considerados “cultura superior’, muitas vezes
adaptando-os a uma forma que nao exija uma fruicdo profunda do receptor, ou ainda

como destaca o autor:

Os mass media apresentam-se, portanto, como o instrumento educativo
tipico de uma sociedade de fundo paternalista mas, na superficie,
individualista e democratica, e substancialmente tendente a produzir
modelos humanos heterodirigidos. Vistos em profundidade, surgem como
uma tipica ‘superestrutura de regime capitalista’, usada para fins de controle
e planificacdo coata das consciéncias. Com efeito, aparentemente, eles
pdem a disposicdo os frutos da cultura superior, mas esvaziados da
ideologia e da critica que os animava (ECO, 2008, p. 42).
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Eco ir4 destacar ainda as diferentes possibilidades de fruicdo da informacéo,
da arte e da cultura. Em um mundo com uma vasta e acessivel oferta desses
elementos, um mesmo leitor/ouvinte/espectador pode sentir-se atraido pelos mais
variados tipos de textos, sendo que cada um deles € capaz de suprir determinado

desejo informacional ou ficcional:

A diferenca de nivel entre os varios produtos ndo constitui a priori uma
diferenca de valor, mas uma diferenca da relacao fruitiva, na qual cada um
de nés alternadamente se coloca. Em outros termos, entre o consumidor de
poesia de Pound e o consumidor de um romance policial, de direito, ndo
existe diferenca de classe social ou de nivel intelectual. Cada um de nds
pode ser um e outro, em diferentes momentos de um mesmo dia, num caso,
buscando uma excitacdo de tipo altamente especializada, no outro, uma
forma de entretenimento capaz de veicular uma categoria de valores
especifica (ECO, 2008, p. 58).

De acordo com Eco, portanto, é possivel ao homem consumir diferentes tipos
de cultura e valores, ativando assim uma rede de relagcbes homem versus cultura
bem mais complexa do que em outros tempos. Thompson (1998) também ir& refletir
sobre a modificacdo das relagées advindas do surgimento de novas midias, que
podem influenciar ainda questdes ligadas ao tempo e espaco e a modernidade
mediada, aspecto que reconfigura as relacbes humanas. Segundo o autor tém-se,
cada vez mais, individuos que encontram através da midia o conhecimento de seu
passado historico, a sua compreensdo de mundo e a constru¢cdo de uma realidade
da qual se apropriam como verdade inserida em sua vivéncia cotidiana. Eco destaca
também, que € possivel promover uma maneira diferenciada de ver a cultura de

massa (e dentro dela também as midias de massa):

A intervencdo critica pode, antes de mais nada, levar a correcdo da
convicgcdo implicita de que cultura de massa seja a producdo de cibo
cultural para as massas (entendida como categoria de subcidadados),
realizada por uma elite de produtores. Pode repropor o tema de uma cultura
de massa como ‘cultura exercida ao nivel de todos os cidadéos’ (ECO,
2008, p. 54).

Os tedricos que corroboram com esse Viés mais positivo sobre a midia sao
denominados por Eco como ‘“Integrados”. Apocalipticos e Integrados formam,
portanto, o dicotbmico caminho que, em geral, seguiram o0s estudos em

comunicacédo. Eco, ao analisar os dois posicionamentos contrarios tenta aproximar-
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se de um meio termo, destacando que nem um lado e nem outro € detentor absoluto
da verdade. Assim, a0 mesmo tempo em que as novas tecnologias e o avanc¢o da
comunicacdo facilitaram o acesso de milhares de pessoas a informacdo e
entretenimento, com a formacdo de uma sociedade global, também ndo se descarta

completamente os pontos negativos de uma cultura de massa.

O que é possivel reter desses pontos de vista € que 0s meios colaboram de
forma ativa nos processos sociais, influenciando alguns comportamentos,
especialmente aqueles ligados ao cidaddo enquanto consumidor. A influéncia,
entretanto, ndo se apresenta como um processo fechado, que ocorre igualmente em
todos os grupos sociais. Estudos ao longo do tempo mostram que cada grupo, cada
regido do globo, recebe o produto midiatico a sua maneira. Wolf (1987) destaca um
jogo de interacBes — processo que se desenvolve de forma individualizada - entre
midias e sujeitos, enfatizando que a andalise do mundo moderno se processa diante
de uma relacdo entre os meios de comunicacdo de massa e quadros sociais

complexos:

Os efeitos do mass media ndo podem ser compreendidos sendo a partir da
andlise das interac¢Bes reciprocas que se estabelecem entre os
destinatéarios: os efeitos do mass media sdo parte de um processo mais
complexo que é o da influéncia pessoal. [...] baseia-se e faz parte de um
ambiente social totalmente sulcado por interaccfes e processos de
influéncia pessoal em que a personalidade do destinatario se configura
também a partir dos seus grupos de referéncia (familiares, de amigos,
profissionais, religiosos, etc.). (WOLF, 1987, p. 46)

Volta-se, assim, a ideia inicial de que o processo de recepcao se da através
de vérias interacdes: a interagcdo do que € recebido com valores e conceitos pré-
existentes de cada individuo, o meio em que esta inserido, a sua capacidade de
absorver as informacodes transmitidas, bem como de se relacionar com sua rotina
diaria e até mesmo as condi¢des estruturais em que a mensagem € recebida. Desta
forma, compreende-se que da mesma maneira que cada individuo recebe
informacdes de modo diferenciado e de forma a estar sempre se modificando devido
aos valores e conceitos que vao sendo adquiridos dia apds dia, vivéncia apés
vivéncia, também a comunicacdo, ao evoluir no transcorrer das décadas, foi
reinventando as suas formas de influéncia. Entram ai, de forma impactante, a
evolugcado dos meios técnicos através dos quais a producéo dos objetos simbolicos, o

grau de reproducgéo das informacgdes e a habilidade, as competéncias e formas de
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conhecimento exigidas pelo uso desses meios vao construindo uma nova maneira

de comunicar.

Assim, € imprescindivel ratificar que a medida que diferentes meios de
comunicacdo de massa foram surgindo ao longo do tempo, variadas formas de
relacdo, interagcdo e fruicdo foram sendo desenvolvidas entre midia e sujeito. Isso
significa dizer que se cada meio resguarda especificidades, advindas de sua prépria
materialidade, a recepcéo do conteudo dessas midias também se dara de maneira
especifica. Além disso, destaca-se que o0 momento atual se torna interessante
porque abriga todos os meios de comunicagdo de massa e vai mais longe: tem se
tornado comum misturd-los com uma dinamicidade particular, acentuada pela

ampliacdo de possibilidades da era digital.

Observa-se, portanto, que se faz necessario considerar a via de mao dupla na
gual os meios de comunicacdo de massa se assentam: da mesma maneira que
influenciam individuos e sociedade, também sao influenciados pelo mundo social no
gual estdo imersos e, hoje, de maneira ainda mais complexa, sdo espacos
pertencentes e atuantes no tecido social e ndo mais meros meios de propagacao de
informacdo. Uma esfera costumeiramente conflituosa, entretanto, € a das relacdes

entre midias e artes.

Antes mesmo da ebulicio do mundo contemporaneo, o homem ja havia
construido, reconstruido e teorizado sobre sua maneira de conceber e fruir a arte.
Alguns tracos universais mantinham-se ao longo dos séculos, mas € a partir da
Idade Moderna que muitos tedricos desenvolveram estudos mais dindmicos sobre
arte, estética e seus congéneres. A Alemanha se torna um terreno fértil para tais
reflexdes e os conceitos da Arte e do Belo enquanto manifestacdes culturais
superiores se sustentavam, primordialmente, na concepgdo de que a arte possui
finalidade em si mesma, uma completude, ou seja, exclui-se dela a existéncia e a

importancia da utilidade. Todorov ratifica a separacéo,

pois o belo € indtil por uma razao especifica: enquanto o Util, segundo indica
a propria palavra, encontra sua finalidade fora de si, o belo é aquilo que néo
tem necessidade de nenhuma justificacdo externa: uma coisa é bela na
medida em que é intransitiva (TODOROV,1996, p. 202).
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Antes de Todorov, no entanto, Hegel ja trazia a luz um novo viés, o da
historicidade ao estudo da arte. A partir da 6tica do tedrico alemao, “toda obra de
arte pertence a sua época, ao seu povo, ao seu ambiente e depende de concepcdes
e fins particulares, historicos e de outra ordem” (HEGEL, 2001, p. 38). O ponto de
vista encaixa-se primeiramente com o momento de conceituacdo da Histéria
enquanto area especifica do saber, mas também com a ideia de se considerar o
contexto na fruicdo e na analise da arte. Entretanto, Hegel, assim como Kant, Moritz,
Schlegel e tantos outros filosofos, falavam, ainda nesse tempo, sobre uma arte

infinitamente distanciada de uma possivel arte popular.

Esses autores tinham como objetivo trabalhar com arte elevada, destinada
unicamente a uma parcela elitizada da sociedade, ja que, como lembra Hegel “a
erudicdo em arte exige igualmente uma ampla riqueza de conhecimentos historicos,
gue devem ser, além disso, muito especializados” (HEGEL, 2001, p. 38). Hegel
elenca ainda, em sua definicdo de arte, trés elementos fundamentais: a producao da
arte enquanto atividade humana e ndo natural; a sua destinacdo ao homem e aos
sentidos do homem; e, por fim, enquanto elemento principal de diferenciacdo com a

arte popular que se proliferard algum tempo depois, a finalidade da arte pela arte.

Na primeira metade do século XX, entretanto, a Alemanha se torna
novamente palco para questionamentos sobre as relagdes conflituosas entre arte e
comunicacdo de massa. Um contexto em que o mercadologico se sobrepbe ao
metafisico torna-se frutifero as atividades de uma cultura hibrida, em que os
contornos de uma e outra arte, midia ou produto cultural se mostram frageis e
movimentam novas criticas sobre mercado, arte e comunicacdo. Além disso, como
foi observado anteriormente, os meios de comunicacdo de massa surgiram em um
mundo capitalista em efervescéncia e a literatura, sob alguns aspectos, entrou no

compasso de sua época.

Abriu-se espaco a ascensao do romance, género que, assim como O
movimento romantico, modificou a relacdo que o individuo e a sociedade mantinham
com a literatura e a arte como um todo. E da relacdo entre romance e o meio de
comunicacao considerado “carro-chefe” do século XIX, nasce o romance-folhetim,
gue agregou elementos do jornal impresso (como a periodicidade, a convivéncia

com anudncios, 0 espago pontual na pagina, etc.) e da narrativa romanesca (como a
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particularizacdo do real, personagens individualizados, novas concepcbes de

espaco-tempo, etc.).

Em pouco tempo o romance-folhetim tornou-se extremamente popular.
Entretanto, conquistar um vasto publico nao significava ter “valor artistico”. Alias, é
nessa época que o0 popular — expresso nas artes, na cultura, na literatura — se
estabiliza como algo culturalmente carente, produzido por individuos que se
encontram a margem da sociedade, e principalmente, se distancia daquilo que
tradicionalmente fora considerado ao longo do tempo como arte “verdadeira’ e

“‘elevada”. Assim,

A nogdo politica do povo como instancia legitimante do governo civil, como
gerador da nova soberania, corresponde no &mbito da cultura uma ideia
radicalmente negativa do popular, que sintetiza para os ilustrados tudo o
que estes quiseram ver superado, tudo o que vem varrer a razao:
supersticdo, ignorancia e desordem (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 36).

Seguindo nessa linha de pensamento, se o popular é aquilo que se distancia
da razdo, entdo suas obras apresentardo elementos que se opdem a ela, ou seja,
apelara para o ambito do sentimental e seus efeitos. O estimulo de sensac¢fes e sua
reiteracdo facilita a fruicdo do objeto, ao mesmo tempo em que nada acrescenta de
conhecimento ou “elevagdo” ao seu receptor. Eco resgata o Kitsch, termo sem
traducdo, usado em estudos de literatura e comunicacdo da Alemanha, mas que se
refere exatamente a essa “forma mais aparatosa de uma cultura de massa e de uma
cultura média, e consequentemente, de uma cultura de consumo” (ECO, 2008,
p.73).

Assim, percebe-se que a visdo decadente de uma cultura popular, que se
opde a uma cultura elitizada, entrelaca-se profundamente as concepc¢des de cultura
de massa, sendo dificil desvencilhar, portanto, os meios de comunicacdo de massa
de um viés negativo. Aléem disso, para a critica que seguiu os passos do Kitch, a
cultura popular, bem como todos os seus “produtos” atendem perfeitamente ao

desejo de um publico que néo quer esforcar-se para analisar uma obra de arte:

E l6gico que o Kitsch se proponha, entdo como cibo ideal a um publico
preguicoso que deseje adir os valores do belo e convencer-se de que os
goza, sem perder-se em esfor¢cos empenhativos; e Killy refere-se ao Kitsch
como tipica atitude de origem pequeno-burguesa, meio de facil afirmacao
cultural para um publico que julga estar fruindo de uma representacéo
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original do mundo, quando, na realidade, goza unicamente uma imitag&éo
secundaria da forga priméaria das imagens (ECO, 2008, p. 73).

Ainda de acordo com Eco, “bom e mau gosto variam de acordo com a
época e as civilizagbes” (2008, p. 70), o que ratifica o pressuposto de que — mesmo
existindo antes — a literatura popular da qual o romance-folhetim & parte, assim
como a arte popular como um todo encontram no mundo moderno o seu habitat
mais favoravel. Nesse ambiente, o apoio dos meios de comunicac¢do de massa e da
formacdo de povo enquanto publico agregam novas relacdes e novos valores a
producdo cultural. Dessa maneira estabelece-se mais uma vez uma dialética: a
producdo popular contribui para o surgimento de uma industria cultural, ao mesmo

tempo em que promove a busca da arte por diferenciar-se da cultura de massa.

Assim, é a partir da consolidacdo da cultura de massa que surge a
possibilidade das primeiras artes de vanguarda: se a cultura popular visa a vender
efeitos, para distanciar-se de algo tdo superficial, a arte precisa inovar em suas
causas e voltar-se para si mesma. Em um contexto histérico que hibridiza de
maneira complexa as categorias politicas, econémicas e sociais, dando os primeiros
passos guestionadores sobre tantos conceitos em fase de formacdo como o de
cultura, de povo e de meios de comunicacdo de massa, estabelecem-se dicotomias

até hoje nao superadas:

€ nesse movimento que se geram as categorias ‘do culto’ e ‘do popular’ .
Isto é, do popular como in-culto, do popular designando, no momento de
sua constituicdo em conceito, um modo especifico de relacdo com a
totalidade do social: a da negacédo, a de uma identidade reflexa, a daquele
que se constitui ndo pelo que é mas pelo que lhe falta (MARTIN-BARBERO,
2003, p.37).

Diante disso, percebe-se que as questbes sobre o que se convencionou
chamar de “baixa e alta cultura”, “culto e popular”, entretanto, ndo se encerram em
argumentos dialéticos. E o motivo é simples de ser compreendido: a arte produzida
para uma elite e a arte produzida para o povo ndo apresentam limites
intransponiveis entre uma e outra. Elas podem entrecruzar-se das mais variadas
maneiras, influenciarem-se e promoverem-se mutuamente. E sdo esses possiveis e

complexos didlogos que acabaram se consolidando no mundo moderno, com o
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surgimento de novas midias que ampliaram cada vez mais as possibilidades do jogo

narrativo.

Dentro das possibilidades, surge o que Eco destaca como Midcult, ou seja,
agueles produtos da cultura de massa que pretendem produzir determinados efeitos
em seu publico, mas que utilizam processos formativos da arte que julgam “uteis”
para atingir tal objetivo. Ndo se pretende, nesse caso, que o publico apreenda tal
objeto ou producdo como arte; a arte — para desespero dos tedricos mais
tradicionais — € “aproveitada” apenas por seu viés “funcional”. Da mesma maneira se
sobressai outro termo, o Masscult, que segue quase 0 mesmo principio, utilizando
recursos de uma arte de vanguarda, mas que “em sua irrefletida funcionalidade nao
levanta o problema de uma referéncia a cultura superior, nem para si hem para a

massa de consumidores” (ECO, 2008, p. 82).

Essas possibilidades, no entanto, ndo ocorrem somente no sentido da
exploracdo da arte por parte da cultura de massa. A arte também passa a “utilizar”,
especialmente a partir do século XX, as novas possibilidades de construcdo
narrativa que os meios de comunicacdo de massa promovem. A muralha pode
apresentar-se como exemplo: a obra vale-se de um suporte popular, a revista, para
chegar nédo simplesmente “ao leitor”, mas sim “ao publico”, instaurando a
possibilidade de se discutir sobre os limites entre arte e cultura de massa, no
momento em que o romance € publicado primeiramente em formato de folhetim na

revista O Cruzeiro, depois em livro e em minissérie televisiva.

Assim, diante de um mundo em que o livro passa a dividir espago com
outros meios de comunicacdo de massa, estudos sobre essas relacdes recebem
destaque no campo da literatura e da comunicacdo. O dialogismo de Bakhtin, a
intertextualidade de Kristeva, a transtextualidade de Genette, a adaptacdo de
Hutcheon, Stam e Cliver, a transficcdo de Saint-Gelais, a transmidialidade de
Jenkins, sdo algumas das teorias que podem servir de aporte na aventura de
analisar uma corrente ininterrupta da narrativa ficcional, capaz de circular pelos

diferentes meios.

Entre teorias da literatura, da comunicacdo, do cinema, da sociologia,
mesmo que diante da problematica da superficialidade, passou-se a apreender
muitas narrativas de maneira mais ampla, por concluir-se que muito da fic¢ao

produzida nos ultimos tempos tem esfumacado as fronteiras entre essas areas. Nao
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obstante, seja nos estudos literarios ou da comunicacdo, serdo apresentados
conceitos e terminologias tedricas ainda mais instigantes, tornando real, a partir
disso, a necessidade de se debater determinados termos, analisando a perspectiva
mais adequada a andlise de A muralha e até mesmo incitando a proposta de um

novo termo.

3.1 Intermidialidade, convergéncia, transmidialidade: a busca por um termo

Variadas sdo as terminologias surgidas para nomear o fendmeno das
relacGes entre literatura, outras artes e midias. Isso porque, ao longo do século XX,
estabelecem-se pesquisas proficuas na area dos estudos literarios, tendo na
Literatura Comparada o amparo metodologico necessario para que os estudos nao
permanecessem no campo do empirismo. Entretanto, as aproximacdes construidas
entre a literatura e outras expressoes artisticas dispostas em diferentes suportes
comunicacionais ndo € privilégio do século XX. Ja na antiguidade era possivel
observar o didlogo entre o material literario e o de outras artes. Ao valer-se do termo
transfictionalitté, ou transficcionalidade em uma traducéo livre, Saint-Gelais ratifica
essa ideia, mas ressalva sobre o diferencial contemporaneo, que torna frutifera a

pesquisa na area:

Certes, la transfictionalitté n’est pas d’apparition recente: Le Don Quichotte,
la Comédie Humaine, certaines pieces de Moliére, a peu prés tout le théatre
classique frangais sont autant d’espaces transfictionnels. Ce qui est
nouveau, me semble-t-il, c'est [lintensification du phénomeéne,
I'effervescence de la circulation intertextuelle et intermédiatique a laquelle
chaqzlée fiction est susceptible de donner lieu [...] (SAINT-GELAIS, 2005, p.
247).

Diante de um cenario que impulsiona 0s processos entre literatura, artes e
midias, conhecer a historia dos meios de comunicacéo contribui para compreender
essa effervescence da qual fala Saint-Gelais. Afinal, a criagdo de novos suportes

comunicacionais, sustentados por dispositivos midiaticos variados, estimula o poder

* sem duvida, a transficcionalidade n&o teve uma aparicdo recente: Dom Quixote, a Comédia
Humana, algumas pecas de Moliere, quase todo o teatro classico francés s&o espacgos
transficcionais. O que é novo, parece-me, € a intensificacdo do fenémeno, a efervescéncia da
circulacdo intertextual e intermididtica a qual cada ficcdo € suscetivel de permitir acontecer [...]
(SAINT-GELAIS, 2005, p. 247, traducdo nossa).
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de diadlogo entre as diferentes producdes artisticas. Da mesma forma, a adaptacao,
um dos mais significativos processos em que literatura, outras artes e midias se
relacionam, também néo é fruto somente do século XX. Hutcheon adverte que “os
vitorianos tinham o habito de adaptar quase tudo — e para quase todas as direcdes
possiveis; as histérias de poemas, romances, pecas de teatro [...] eram
constantemente adaptados de uma midia para outra, depois readaptadas
novamente” (2012, p. 11). Entretanto, a mesma autora também ratifica que é
certamente no decorrer do ultimo século que se estabelecem as aproximacgdes mais
inovadoras, capazes de transformar vertiginosamente a maneira como se concebe a
ficcao.

Percebe-se assim que € impossivel tentar compreender as relacdes
estabelecidas entre os espacos ficcionais contemporaneos sem mergulhar na
evolucao tedrica desenvolvida pela literatura comparada, especialmente a partir da
década de 60. E mesmo antes desse periodo, ndo se pode pensar nos variados
“‘inter”, “multi” e “trans” utilizados na atualidade sem que antes seja citado Mikhail
Bakhtin e seu largamente difundido conceito de dialogismo. Segundo Perrone-
Moisés “uma das principais caracteristicas da transformacao sofrida pelas obras
literarias, a partir do século XIX, é a multiplicacdo de seus significados, que
permitem e até mesmo solicitam uma leitura multipla” (2005, p. 61). Uma nova forma
de ler o texto, estabelecida por multiplas possibilidades, é suscitada pela difusédo de
uma escrita que se sustenta ndo mais em uma voz monoldgica, mas nas mdultiplas

vozes presentes no texto.

O carro-chefe dessa nova ldgica textual é certamente o romance, que surge
acompanhado pela especificidade e pelas novidades midiaticas de seu tempo, como
ja foi observado, por exemplo, nas relagdes entre o folhetim e A muralha, no primeiro
capitulo. O importante a ser ressaltado aqui, entretanto, € que Bakhtin € o
responsavel por organizar ideias que proliferavam nos estudos literarios,
consolidando o dialogismo como o pilar de sustentagdo para pesquisas posteriores
sobre o entrecruzamento de producdes artisticas e midiaticas que se multiplicaram
ao longo das décadas. Sobre o dialogismo, muito ja foi dito. Aqui, basta resgatar
brevemente suas linhas gerais: o estabelecimento da ideia de que o discurso

romanesco é caracteristicamente plurilingue, plurivocal e pluriestilistico.
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Bakhtin marca com sua proposta um momento de ruptura com a escrita
tradicional, baseada no texto ideologicamente univocal e por isso a importancia dos
estudos do autor. Segundo Bakhtin, o texto romanesco — e para esta pesquisa muito
da ficcdo que se produzira a partir de entéo, seja ela escrita, audiovisual ou digital -,
se destaca pela sua “orientagédo dialdégica do discurso para os discursos de outrem
(em todos os graus e de diversas maneiras)” (BAKHTIN, 1993, p. 85). O que o
tedrico russo defende em plena década de 20 e que se mantém viva como
caracteristica narrativa essencial dos textos € sua capacidade de dialogo que
compreende a presenca de diferentes linguagens em um mesmo discurso, ou seja,
“a verdadeira premissa da prosa romanesca esta na estratificacdo interna da
linguagem, na sua diversidade social de linguagens e na divergéncia de vozes
individuais que ela encerra” (BAKHTIN, 1993, p. 76).

Além disso, cabe destacar a insisténcia de Bakhtin em deslocar o texto de
uma visdo estanque, fechada e inatingivel, e realocid-lo em um mundo vivo,
concreto: social. De acordo com Bakhtin, todo discurso € capaz de estimular outros
discursos e respostas e, assim, todo discurso, toda linguagem, todo texto ndo se
encerra em si, mas se constitui em um espaco interacional. A partir da constatacéo
da presenca de uma relacéo de alteridade nas malhas do texto, percebe-se que ao
ligar-se ao mundo social, ele esta submetido a uma vida em movimento que abriga
uma vasta diversidade de linguagens de sujeitos que leem, releem, e ao fazerem

isso, também reescrevem.

A visao plural e dialégica do texto, defendida por Bakhtin, sera resgatada por
Julia Kristeva na década de 60, batizada como intertextualidade e sobre a qual
também se concentram inumeros trabalhos tanto na érea dos estudos literarios,
guanto na de estudos linguisticos. Dentro de uma vasta oferta bibliografica, h4 quem
utilize a intertextualidade como sinbnimo de dialogismo, porém a maneira como
Kristeva utiliza a concepgéo bakhtiniana € um pouco diferente. O fundamento da
intertextualidade é certamente a capacidade que um texto possui de conversar com
outros textos, além de estar sempre aberto a novos usos e leituras. Segundo

Perrone-Moisés,

A primeira condicdo para a intertextualidade é que as obras se deem como
inacabadas, isto €, que elas permitam e solicitem um prosseguimento [...].
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Com efeito, s6 pode haver dialogo se a primeira palavra se abrir e deixar
lugar para uma outra palavra (2005, p. 81).

E a partir do conceito de intertextualidade que “afirma-se o primado do
intertextual sobre o textual: a intertextualidade ndo € mais uma dimenséo derivada,
mas, ao contrario, a dimenséo primeira de que o texto deriva” (BARROS; FIORIN,
1994, p. 04). Porém, nao tardou para que a intertextualidade recebesse criticas no
tocante ao seu reducionismo. Fiorin declara que “a rica e multifacetada concepcéao
de dialogismo em Bakhtin se opds o conceito redutor, pobre e, a0 mesmo tempo,
vago e impreciso de intertextualidade” (1994, p. 29). Criticas a parte, dialogismo e
intertextualidade?' carregam visdes textuais aproximadas, tendo cada conceito um
aprofundamento diferente. Nessa pesquisa, importa ressaltar que ambos contribuem
para o desenvolvimento teorico das relagBes entre literatura, outras artes e midias,
ja que a postura aqui adotada é que a ficcao, seja ela pertencente as mais diferentes
materialidades, constitui-se sempre sob a égide de um texto: grafico, iconico, visual,

sonoro, digital.

Afinal, se na época de Bakhtin, o romance se apresentava como a estrutura
narrativa central do dialogismo e da polifonia, hoje as narrativas que transitam nas
mais variadas midias e ndo s6 no suporte livro amplificaram a capacidade de dialogo
entre textos, de uma maneira que Bakhtin talvez ndo pudesse ainda imaginar. Soa
até mesmo curioso questionar-se sobre o que Bakhtin diria hoje, em relacdo ao fluxo
incessante de dialogo entre textos em um mundo em que tudo parece ser passivel
de interligacdo. Nesse mundo, que apresenta novas possibilidades dialégicas entre
textos de natureza diferentes e veiculados em suportes distintos, a renovacao e
mesmo a “invengao” de termos que melhor acomodem essas relagdes, parecem se

tornar extremamente necessarias.

Com o intuito de condensar a difundida relacéo entre “literatura, outras artes e
midias”, ganha espago o termo intermidialidade, especialmente a partir da década
de 90. O fato revela duas questdes que parecem arbitrarias, mas se mostram

complementares: os estudos de midia sdo, a0 mesmo tempo, antigos e recentes.

2 Opta-se por manter no texto essa breve leitura sobre o dialogismo de Bakhtin e a intertextualidade
de Kristeva, mesmo ndo dando operacionalidade aos conceitos. Entende-se que ambas as teorias
integram reflexdes bastante vastas e que realizar um pequeno recorte pode irromper em
superficialidade, mas considera-se esse recorte indispensavel para a introdugédo e compreenséo das
teorias que se seguem (intermidialidade, transmidialidade, entre outras).
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Isso significa que, como destaca Irina Rajewski, “levando em conta a longa tradicdo
dos estudos interartes, parece que muito do que geralmente é tratado sob o titulo de
intermidialidade ndo é novidade” (2009, p.15). Ao mesmo tempo, porém, ao se
pensar em termos de teoria literaria, em geral, ter sua ascensdo ocorrida somente
nos anos 90, lhe d& um carater de relativa inovacgdo, principalmente quando
pesquisas especificas se concentram nas novas midias digitais e eletrdnicas. O que
Rajewski destaca, entdo, € que a intermidialidade tem se mostrado como uma area

constantemente revisitada, revista e reinventada, na tentativa de

servir antes de tudo como um termo genérico para todos aqueles
fenbmenos que (como indica o prefixo inter) de alguma maneira acontecem
entre as midias. “Intermidiatico”, portanto, designa aquelas configuragbes
que tém a ver com um cruzamento de fronteiras entre as midias e que, por
isso, podem ser diferenciadas dos fendmenos intramidiaticos assim como
dos fenbmenos transmidiéticos [...] (RAJEWSKI, 2009, p. 19).

A concepgéo de “intermidialidade em sentido amplo”, a autora complementa
uma concepgao de ‘“intermidialidade em sentido restrito”. Para Rajewski é
necessario que se atente também as especificidades de cada fenbmeno, de cada
midia e de cada contexto envolvidos em um processo intermidatico. Em funcéo
disso, ela propde algumas possiveis “subcategorizagdes” para analisar uma gama
tdo ampla de fendmenos: a intermidialidade no sentido restrito de transposi¢cao
midiatica, de combinacdo de midias e de referéncias intermidiaticas. E preciso
ressaltar, entretanto, que as subcategorias possiveis ndo sdo estanques, podem
apresentar-se em um mesmo fendbmeno intermidiatico, sobreporem-se,

relacionarem-se e dificilmente excluirem-se.

Claus Cluver é outro autor que se dedica a refletir sobre os termos utilizados
no campo vasto das relacdes entre literatura, artes e midias. Professor na Indiana
University, nos Estados Unidos, ele ministra ha certo tempo a disciplina Estudos
Interartes, que segundo ele, ocupa-se do estudo de “‘comparacéo’ da Literatura com
algo que, embora seja de outra ordem em relacdo a Literatura, possa ser submetido,
juntamente com esta, a um conceito geral que costumamos chamar de ‘arte”
(CLUVER, 2006, p. 11). De acordo com o autor, estudos em diferentes paises como
Estados Unidos, Alemanha, Brasil, Canada, Franca, entre outros, utilizam variados

termos para definir a pesquisa sobre as relacdes entre literatura, outras artes e
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midias, porém, a terminologia que tem despontado como mais recorrente na

atualidade é a intermidialidade. Para Cliver,

Apesar de nos depararmos ainda muitas vezes com a combinagao ‘artes e
midias’, a utlizacdo de ‘intermidialidade’ mostra que todas essas
expressdes e formas de comunicagdo no uso cientifico aleméo permitem
gue sejam consideradas e designadas, hoje em dia, como ‘midias’, e que
eventuais conflitos com outros usos do termo ‘midia’ nesse ambito sejam
solucionaveis ou acidentais (CLUVER, 2006, p. 19).

Cluver discute os conceitos tanto de Estudos Interartes quanto de Estudos
de Intermidialidade, propondo ndo uma equivaléncia (0 que desconsideraria seus
postulados especificos), mas uma aproximacao. Para o autor, uma das grandes
mudancas impostas pela contemporaneidade é o apagamento das fronteiras sobre o
gue é considerado arte ou ndo. E mesmo que se distinga um produto cultural do
outro, ndo significa que o que ndo é considerado arte — ou pelo menos nao arte
candnica — ndo possa ser fonte para interessantes pesquisas. Assim, torna-se mais
forte a concepcao de que “a investigacdo de textos decididamente ndo recebidos
como artisticos — seja por si mesmo, seja em comparagao com ‘obras de arte’ —
poderia conduzir a conhecimentos importantes nesse campo” (CLUVER, 2006,
p.18).

A concepcdo coloca em pauta o questionamento do termo Estudos
Interartes, que parece tornar-se insuficiente para abarcar estudos que néo se
concentram mais apenas no contexto das artes. O autor ira destacar entdo que o
conceito de intermidialidade passa a ser mais acessado devido a sua capacidade de
oferecer um olhar mais abrangente a qualidade “mista” desses estudos, que além
das relacdes entre a literatura e as artes, importa-se também com a relacéo entre a

literatura e as diferentes midias, pois ela (a intermidialidade):

diz respeito ndo sé aquilo que nés designamos ainda amplamente como
‘artes’ (Mdusica, Literatura, Danca, Pintura e demais Artes Plasticas,
Arquitetura, bem como formas mistas, como Opera, Teatro e Cinema), mas
também as ‘midias’ e seus textos, ja costumeiramente assim designadas na
maioria das linguas e culturas ocidentais. Portanto, ao lado das midias
impressas, como a Imprensa, figuram (aqui também) o Cinema e, além dele,
a Televisdo, o Radio, o Video, as varias midias eletrbnicas e digitais
surgidas mais recentemente. [...] Enquanto os tedricos das midias, na sua
maioria, concordam que eles trabalham com formas mistas, nas quais
elementos verbais, visuais, auditivos, cinéticos e performativos agem
conjuntamente, as disciplinas dedicadas as artes tradicionais,
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frequentemente, tém dado pouca atencdo a essas formas mistas que
surgem em seu ambito e ndo desenvolveram quaisquer métodos
adequados que lhes fizessem justica [...] (CLUVER, 2006, p. 19).

Miiller é outro autor que também partilha do pressuposto de que uma midia
ndo € pura, mas participa de um jogo de interagdo constante entre midias
antecessoras e concomitantes no tempo, alinhando-se com Cliver no tocante a
necessidade de se reconhecer que é cada vez mais dificil trabalhar com literatura e
outras artes enquanto objetos “puros”. Muller destaca ainda que a intermidialidade,
mais do que conceito novo, representa “uma reagao a certas circunstancias
historicas nas humanidades, na paisagem midiatica e nas artes” (MULLER, 2012, p.
82), ou seja, € algo acentuado pelo contexto da contemporaneidade. Contexto esse
gue, ao promover cada vez mais construcfes narrativas mistas, assentadas em
diferentes tipos de textos, suportes e materialidades, torna dificil encontrar limites
entre uma midia e outra. A partir disso, Rajewski coloca como uma questao crucial
para o debate atual sobre a intermidialidade a necessidade de discutir essa tentativa

de atenuar a existéncia das fronteiras entre midias.

Para a autora, o conceito amplo de intermidialidade exerce sua funcéo.
Porém, assim como qualquer definicdo bastante abrangente, uma de suas maiores
dificuldades encontra-se no terreno da aplicabilidade de uma concepcao generalista
em objetos que apresentam especificidades infinitamente diversas entre si. Nesse
ponto, a dissolugcdo das fronteiras torna o estudo mais dificil, sendo assim
necessario considerar como premissa basica que “independente do tipo de praticas
intermidiaticas em foco, o efeito potencial das praticas intermididticas funda-se
sempre, de alguma maneira, em fronteiras midiaticas e diferengas” (RAJEWSKI,

2012, p. 71). A autora propde, entao,

promover um processo de revisdo mesma de limites: em vez de taxonomias,
a fronteira, em todo seu dinamismo, criatividade e potencial. As fronteiras ou
- melhor ainda — as ‘zonas fronteiricas’ entre as midias revelam-se assim
estruturas que nos capacitam, espagcos que nos possibilitam testar e
experimentar uma pletora de estratégias diferentes (RAJEWSKI, 2012, p.
71).

Em um jogo no qual se considera a fronteira entre midias como um dos
pontos mais importantes para os estudos intermidaticos, fica claro que a era digital,

gue ganha mais espaco a cada dia, € terreno fértil para as pesquisas na area.
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Entretanto, o questionamento sobre como trabalhar com um conceito tdo amplo
quanto o de intermidialidade, que abarca em si os mais variados fendmenos entre
midias, permanece. Que metodologia utilizar em uma analise especifica de um
romance publicado em formato de folhetim, consolidado em livro, adaptado em pelo
menos duas telenovelas e em uma minissérie televisiva como ocorre em A muralha?
Como trabalhar de maneira especifica quando o préprio objeto possui como
especificidade a variedade de formas e meios de apresentacdo, demandando assim

uma abordagem inevitavelmente interdisciplinar e intermidiatica?

Diante da necessidade da andlise, € preciso refletir sobre a apresentacao de
possibilidades. Frente aos termos expostos, a intermidialidade parece realmente ser
a que melhor se acomoda quando se pretende abranger a triade ‘“literatura, outras
artes e midias”. Porém, ha um viés da intermidialidade que se adéqua aos
interesses especificos desta pesquisa. Se o prefixo inter se refere a “entre” e multi a
“varios”, o prefixo trans trara o significado de “movimento através de”. Além disso, é
possivel observar que o prefixo de origem latina trans terd como correspondente de
origem grega o prefixo dia, justamente o que da complemento a palavra diadlogo e
que inevitavelmente, em uma pesquisa dessa natureza, ira remeter
espontaneamente ao dialogismo de Bakhtin - demarcando, assim, de maneira mais
direta a existéncia de uma possivel retomada do dialogismo, agora apresentado de

maneira mais efervescente porque motivado pelo momento atual, propicio a isso.

Um dos primeiros tedricos a utilizar o prefixo trans € Gerard Genette, que com
o0 intuito de ampliar a visdo defendida pela intertextualidade de Kristeva, langa mao
da proposta de transtextualidade. Na teoria da transtextualidade, a intertextualidade
torna-se um dos itens de analise das relagdes entre os textos. E além de absorver a
intertextualidade, Genette propde mais quatro itens: a paratextualidade, a
metatextualidade, a arquitextualidade e a que o autor considera como a mais
importante delas, a hipertextualidade.

Adotando assim uma proposta que visa a analisar o texto sob uma
perspectiva mais ampla, Genette destaca que “antes de tudo, ndo devemos
considerar os cinco tipos de transtextualidade como classes estanques, sem
comunicacdo ou interse¢des. Suas relacdes sdo, ao contrario, numerosas e
frequentemente decisivas” (2006, p. 16). Utilizando a terminologia de Bakhtin

observa-se, portanto, que os elementos de analise da transtextualidade dialogam
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7

entre si, ou seja, ndo €& suficiente a mera constatacdo da existéncia desses
elementos no texto. E preciso, sobretudo, buscar o aspecto trans nas relacées por

eles estabelecidas: seus movimentos através do texto.

A partir desses pressupostos, Genette prioriza o carater hipertextual de uma
narrativa, que compreende “toda relacdo que une um texto B (que chamarei
hipertexto) a um texto anterior A (que, naturalmente, chamarei hipotexto) do qual ele
brota” (GENETTE, 2006, p. 12), mas ratificando que o estudo desse elemento néao
esta dissociado da apreciacdo dos demais. Segundo o autor, a hipertextualidade

escancara o carater inesgotavel contido em todas as obras:

Este livro ndo deve apenas ser relido, mas reescrito, como Ménard,
literalmente. Também se completa a utopia borgesiana de uma Literatura
em transfusdo perpétua — transfusdo transtextual — constantemente
presente em si mesma na sua totalidade e como Totalidade, cujos autores
todos sdo apenas um, e todos os livros sdo um vasto Livro, um unico Livro
infinito. A hipertextualidade é apenas um dos nomes dessa incessante
circulacdo dos textos sem a qual a literatura néo valeria a pena (GENETTE,
2006, p. 48)

E é dentro da hipertextualidade - através da concepcao do texto que amplia,
transforma, reescreve outro texto - que Genette discorre sobre a transposicao, ou 0
que ele chama de “transformacao séria” que “é, sem nenhuma ddvida, a mais
importante de todas as praticas hipertextuais, principalmente [...] pela importancia
historica e pelo acabamento estético de certas obras que dela resultam” (GENETTE,
2006, p.27). Uma das questdes que torna a transposicdo uma atividade mais
complexa é a possibilidade de ela apreender obras mais extensas e, sobre elas,

criar novos textos também mais intrincados:

A transposicdo [...] pode se aplicar a obras de vastas dimensfes, como
Fausto ou Ulisses, cuja amplitude textual e a ambicdo estética e/ou
ideologica chegam a mascarar ou apagar seu carater hipertextual, e esta
produtividade esta ligada, ela propria, a diversidade dos procedimentos
transformacionais com gue ela opera (GENETTE, 2006, p.28).

O tedrico francés destaca duas categorias expressivas de transposi¢do: a
traducdo e a transestilizacdo. Ambos os tipos de transposi¢ao referem-se a uma
reescrita de um texto, seja ela na passagem de um sistema de lingua a outro
(traducdo), seja através da mudanca de estilo apresentado (transestilizacdo). O que

Genette deixa claro nos exemplos e nas categorizagfes de sua teoria é, mais uma
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vez, que a existéncia de uma de suas categorizagbes textuais ndao anula outra,
revelando assim que o jogo textual se compde como um grande palimpsesto, titulo

de sua obra, e que desvela o carater dual, dialégico, multiplo do texto:

Essa duplicidade do objeto, na ordem das relacfes textuais, pode ser
figurada pela velha imagem do palimpsesto, na qual vemos, sobre o0 mesmo
pergaminho, um texto se sobrepor a outro que ele ndo dissimula
completamente, mas deixa ver por transparéncia (GENETTE, 2006, p. 45).

Com base na pesquisa desenvolvida por Genette — sobre as relagbes que
perpassam a vida do texto -, € possivel perceber que a transtextualidade, assim
como € herdeira principalmente do dialogismo (mas também da intertextualidade
que incorpora como um de seus elementos de analise), igualmente € precursora de
outras terminologias que surgem com o propésito de abarcar ndo sO as relacdes
entre textos escritos, mas também a profusdo de novos textos, construidos a partir
de outra logica e pertencentes a outros suportes midiaticos, que nao o livro.
Descortinam-se entdo as propostas de transmidialidade e de transficcionalidade —
esta Ultima ja introduzida no inicio do capitulo, com Richard Saint-Gelais. A partir
daqui, as ideias sobre relacdes entre literatura, outras artes e midias aproximam-se
ainda mais da ideia de uma “transicdo” textual de um suporte ao outro, que
certamente pode ocorrer das mais variadas formas, sejam elas implicitas ou

explicitas.

Segundo Saint-Gelais, com sua teoria da transficcionalidade, o que se vé hoje
€ algo mais complexo que a transtextualidade devido essencialmente ao
crescimento e a rapidez com que obras sdo transpostas. Muito porque a propria
concepgao de “texto” extrapola sua proposta relacional primeira: como ja dito, ndo se
relaciona mais apenas com palavras, mas também com imagens, sons, etc. O texto
parece enfim alcancar o que Genette defendia como qualidade essencial da
transtextualidade: a capacidade do texto de atingir a sua transcendéncia. As ideias
de transposicdo, traducao, transestilizacdo nomeadas por Genette encontram, no
surgimento de novas midias, inovadoras formas de adaptacéo, provocando ndo so
uma antes mera “releitura”, mas também uma transformag¢ao de ordem cultural, que

modifica, acelera, transgride a antiga relacéo leitor-ficcao:
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Il n’est pas excessif de dire que la transfictionnalité constitue aujourd’hui un
phénoméne culturel majeur. Nous vivons au milieu d’une circulation indéfinie
des fictions qui ne sont plus simplement posées mais transposées, reprises,
développés simultanément dans plusieurs directions, d’ailleurs pas
necessairement convergentes. Une fiction, c’est de moins en moins souvent
un texte, un film, une bande dessinée, c’est un peu tout cela, et de plus en
plus inextricablement (SAINT-GELAIS, 2005, p. 247).%

O contexto que passa a se configurar entdo é o de uma circulagéo incessante
de ficcbes que se transfiguram em diferentes textos e em diferentes midias. Assim,
para o autor, a transficcionalidade diz respeito a um vasto conjunto de fenémenos
“qui ont pourtant tous un point en commun: il y a transficcionnalitté losque des
personnages ou des univers fictifs traversent les frontieres qui sont censées séparer
différentes ceuvres “ (SAINT-GELAIS, 2005, p.247)%.

O momento atual torna-se mais complexo, portanto, porque a circulacao das
narrativas por diferentes midias deixa de ser uma excec¢do e passa para um estado
de generalizagdo. Torna-se, assim, mais dificil encontrar obras “Unicas”, do que ter
acesso a narrativas que poderiam ser chamadas, aqui, pelo neologismo transobras.
Também Saint-Gelais, assim como Genette, assume que a ficcao/texto aproxima-se
muito da ideia de jogo. Para ele, a ficcdo nada mais € do que um jogo consentido,
gue estd sempre em movimento e sempre modificando e refazendo suas préprias
regras “ou, pour reprendre une notion proposée par Douglas R. Hofstadter (1979): la
fiction est um vaste jeu auto modificateur (SAINT-GELAIS, 2005, p.249)%*.

Ja o termo transmidialidade € endossado por Henry Jenkins, que desenvolve
uma analise de produtos midiaticos a partir da Iégica que ele denomina “cultura da
convergéncia”. Para ele, a ficcdo transmidia vai além de possuir a capacidade de

transitar entre uma midia e outra. Segundo ele,

2 Nao é excessivo dizer gue a transficcionalidade constitui hoje um fendmeno cultural maior .
Vivemos num ambiente de uma circulacdo indefinida de ficces que ndo s&do simplesmente postas,
mas transpostas, retomadas desenvolvidas simultaneamente em diversas dire¢des, além disso ndo
necessariamente convergentes. Uma fic¢do, é cada vez menos seguido como um texto, um filme, um
desenho animado, é um pouco de tudo isso, e cada vez mais indissoltvel. (SAINT-GELAIS, 2005, p.
247, traducdo nossa).

% Que todos tém um ponto em comum: ha transficcionalidade quando os personagens ou universos
ficticios atravessam as fronteiras que sdo concebidas para separar diferentes obras (SAINT-GELAIS,
2005, p.247, traducéo nossa).

% Ou, para retomar uma nocdo proposta por Douglas R. Hofstadter (1979): a ficcdo é um vasto jogo

auto modificador (SAINT-GELAIS, 2005, p.249, tradu¢éo nossa).
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Uma histéria transmidia desenrola-se através de mdltiplas plataformas de
midia, com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para
o todo. Na forma ideal da narrativa transmidia, cada meio faz o que faz de
melhor — a fim de que uma histéria possa ser introduzida num filme, ser
expandida pela televisao, romances e quadrinhos; seu universo possa ser
explorado em games ou experimentado como atracdo de um parque de
diversées (JENKINS, 2009, p. 138).

Para Jenkins ha, portanto, um diferencial nas narrativas transmidia atuais: a
simultaneidade. Fica bastante claro que o fetiche de uma narrativa transmidia seria
alimentar justamente a perspectiva de “jogo” que tanto Genette quanto Saint-Gelais
ja destacavam: a narrativa se desenrola a medida que o publico, na qualidade de
jogador, ultrapassa as fronteiras entre as midias, colhe indicios, regras e
informacbes em cada uma delas, em uma busca insaciavel por alcancar o
entendimento, a chave para a compreensdo da narrativa como um todo. E assim
que decorre desse contexto a concepc¢ao de franquia e, consequentemente, certo
preconceito entre criticos e teoricos da area, que consideram muitas vezes as
adaptacdes simultaneas entre as midias um jogo puramente mercadoldgico, ja que
“produtos de franquias séo orientados demais pela l6gica econbmica e ndo o
suficiente pela visao artistica” (JENKINS, 2009, p.149).

Um dos exemplos de narrativa transmidia que Jenkins oferece é a franquia
Matrix, que a partir de 1999 misturou elementos de acdo cinematogréafica, mistério e
suspense, mitos, ficcdo cientifica, etc., distribuidos em uma trilogia cinematografica,
um game e um “Anime” (animagao japonesa) que criaram uma legido de fas e
alimentaram a busca por respostas a uma narrativa repleta de questionamentos, nas
diferentes midias. A franquia seguiu exatamente o que Jenkins ratifica como
caracteristica da ficcdo transmidia: o publico que jogasse o0 game encontraria
respostas e referéncias aos acontecimentos do filme e vice-versa, confirmando
assim que “Matrix € entretenimento para a era da convergéncia, integrando multiplos
textos para criar uma narrativa tdo ampla que néo pode ser contida em uma unica
midia” (JENKINS, 2009, 137). Isso significa, por fim, que o sentido da producéo
Matrix é dado pelo cruzamento dos diferentes formatos/midias em que a ficcdo se

apresenta.

A ideia, entretanto, em principio atraente e lucrativa — e que realmente rendeu

a seus idealizadores alguns bilhdes de dolares — suscita outras reflexdes. Além da ja
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referida critica por parte de muitos tedricos, segundo os quais haveria um
direcionamento de esforcos antes para o contexto mercadolégico, do que para o
artistico, um dos grandes questionamentos é: estaria o0 publico disposto a
experimentar exaustivamente as infinitas e incansaveis possibilidades de uma ficcédo

transmidia?

De acordo com Jenkins, para os fas avidos por desvendar o mistério envolto
em Matrix, a transmidialiade é vivenciada com certo éxito. Entretanto, para um
publico que quer apenas sentar na poltrona do cinema ou no sofa de sua casa e
assistir a um filme, na expectativa apenas de pouco mais de uma hora de
entretenimento, a transmidialidade se torna infrutifera. A constatacdo se aproxima
muito das questbes experimentadas pela intertextualidade e pela intermidialidade,
guando se verifica que o jogo de referéncias entre textos e midias s6 ocorre quando
o leitor/espectador conhece a referéncia mencionada, ou mesmo que nao a

conhecga, ao menos se dispde a conhecé-la.

Tudo isso acaba por delinear o publico transmidia: em geral ele é formado por
jovens ja bastante habituados a narrativas que ndo se constroem no tradicional
modelo linear do comeco, meio e fim. Assim, a questado tanto pode ser vista como
um indicio de que no futuro as narrativas transmidia poderdo ser melhor exploradas
(pois terdo como publico esses jovens de hoje, que serao adultos mais habituados e
dispostos a navegar na narrativa transmidia), quanto como um entrave que coloca a
transmidialidade como uma producdo artistica restrita, direcionada a atender apenas
a um determinado nicho de publico. O que se pode afirmar, entdo, é que talvez

ainda nao existam:

critérios estéticos muito bons para avaliar obras que se desenvolvem
através de mudltiplas midias. Houve muito poucas histérias transmidia para
os produtores de midia agirem com alguma certeza sobre quais seriam os
melhores usos desse novo modo de narrativa, ou para criticos e
consumidores saberem como falar, com conhecimento de causa, sobre o
gue funciona ou ndo nessas franquias (JENKINS, 2009, p. 139).

Ao discorrer sobre outros exemplos de narrativas transmidia e mostrar a
tendéncia para um espaco ainda a ser explorado, poder-se-ia levantar a bandeira de
gue as narrativas mais tradicionais estejam fadadas ao insucesso. O espago seria

preenchido pela avidez de uma ficcdo que circula incessantemente nas diferentes



125

midias, explorando todas as potencialidades da era da convergéncia. A ascenséo de
um modelo narrativo em detrimento de outro, entretanto, lembra a velha concepgéo
formal e pessimista das primeiras teorias da comunicacdo, de que uma midia
superaria a outra, exterminando-a: o radio acabaria com o jornal impresso, a TV com
o radio, as midias digitais com todos os anteriores. O que ocorreu com essa ideia,
no entanto, ja € de conhecimento geral: todas as midias sobrevivem na sociedade

atual, cada uma com seu espaco e importancia.

Sobretudo, € preciso sempre relembrar que as teorias sdo também releituras
do que j& foi exposto, sendo devidamente adicionado aquilo que o0 mundo coloca em
proeminéncia com o passar do tempo, bem como realizando os ajustes daquilo que
ja ndo se enquadra tdo bem a atualidade. E assim que Genette lembra do
dialogismo de Bakhtin, e Jenkins, em sua tdo contemporanea era da cultura da
convergéncia - com suas historias transmidiéticas -, lembra do termo que Genette
destacava na ja distante década de 70, como elemento principal de sua teoria: a

hipertextualidade:

O cibertedérico Manuel Castells afirma que, embora o publico tenha
demonstrado um interesse limitado em hipertextos, ele desenvolveu uma
relacdo hipertextual com os conteudos de midia existentes: ‘Nossas mentes
— ndo nossas maquinas — processam a cultura. [...] Se nossas mentes tém a
habilidade de acessar todo o dominio das expressdes culturais — seleciona-
las, recombin&-las -, na verdade temos um hipertexto: o hipertexto esta
dentro de n6s’ (JENKINS, 2009, p.184).

Assim, o desafio de trabalhar com o termo transmidialidade, ou com o termo
intermidialidade ou tantos outros, ndo é a busca por rescindir com o que 0 outro
conceito resguarda, mas sim entender que as fronteiras - como ja defendia Rajewski
- entre um termo e outro sdo ténues e muitas vezes complementares. A proposta
entdo, se volta para o conceito de transmidialidade como algo mais amplo, que pode
abarcar tanto a atual simultaneidade e complementaridade das histérias em
diferentes meios, quanto a transicdo ndo simultdnea de adaptagcfes narrativas em
diferentes midias e veiculados em diferentes épocas. E €é com base nessa

concepcao que se tentara desenvolver a proposta a seguir.
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3.2 Transmidialidade e transficionalidade: a linguagem folhetinesca sob novas
perspectivas

A literatura, e o romance em especial, é fonte proficua de adaptacées ha
séculos e também é frequente em processos transmidiaticos e/ou transficcionais.
Dentro do universo romanesco, entretanto, o romance folhetim é ainda pouco
estudado em sua especificidade. Assim, para realizar uma primeira aproximacao
entre a linguagem folhetinesca e aspectos inter/transmidiaticos, ou transficionais, €
preciso questionar o porqué dessa aproximagdo, ja que o romance como um todo
serve de inspiracdo a adaptacdes e, portanto, também transita por diferentes midias.
Para compreender a questao € preciso ressaltar, primeiramente, que os elementos
essenciais da linguagem folhetinesca tanto estruturalmente quanto em termos de
conteudo, facilitam uma proposta de adaptacdo, especialmente para meios com

tendéncia a producdes mais populares, como a televisao.

A linguagem folhetinesca, através de suas caracteristicas essenciais,
acentua, mais do que outros tipos de romance, a possibilidade de transicdo das
narrativas nas variadas midias existentes, especialmente a partir da ascensdo de
novos suportes midiaticos. Além disso, € preciso destacar que o folhetim nasceu ja
em condi¢cdes mais proximas a uma possivel transicdo entre midias, mesmo que a
época — século XIX - aparentemente nao abarcasse esse tipo de proposta: afinal, o
primeiro suporte midiatico do romance-folhetim & um jornal, ndo um livro; no entanto,
sua transicao para o suporte livro foi algo natural desde seu surgimento. O processo
foi considerado inclusive como impulso a mercantilizacdo da literatura, com vistas a
geracdo de lucro, assim como ocorre com 0S processos transmidiaticos e
transficcionais da atualidade. A linguagem folhetinesca, desta forma, possui a
caracteristica de valorizar a qualidade de obra em movimento e ndo apenas como

um produto final, acabado e estanque.

Para compreender a transicdo de narrativas por diferentes midias € possivel
recorrer inicialmente a teoria da adaptacdo, que nao esgota as analises atuais
possiveis, mas que pode ser base de aproximacao sobre um fluxo entre midias. A
autora Linda Hutcheon, por exemplo, analisa teoricamente a adaptacdo enquanto
produto e também enquanto processo. Em seu livro A teoria da adaptacéo, a tedrica

ressalta que a adaptacéao deve ser analisada tanto quando ela € um produto final, ou
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seja, “uma transposicdo anunciada e extensiva de uma ou mais obras em particular”
(HUTCHEON, 2011, p. 29), quanto como um processo de criagdo, em que outros

aspectos precisam ser levados em conta.

Hutcheon destaca que esta em jogo um procedimento que “envolve (re-)
interpretacéo e (re-) criagdo” (2011, p.29). Além disso, a autora ainda considera o
espaco de recepgdo como elemento que pode interferir no processo adaptativo, pois
“‘nem produto nem processo de adaptagao existem num vacuo: eles pertencem a um
contexto — um tempo e um lugar, uma sociedade e uma cultura” (HUTCHEON, 2011,
p.17). Todos os elementos explorados pela teoria de Hutcheon podem contribuir
para o entendimento da linguagem folhetinesca enquanto uma linguagem que esta
sempre em movimento, em transi¢&do. Isso ocorre com A muralha, por exemplo, que
transita por diversos suportes midiaticos, em tempo e contexto distintos e atingindo o
mais variado publico receptor desde 1953. Segundo Hutcheon, para analisar uma
adaptacdo podemos considera-la como:

- Uma transposicéo declarada de uma ou mais obras reconheciveis;

- Um ato criativo e interpretativo de apropriacdo/recuperacao;

- Um engajamento intertextual extensivo com a obra adaptada.

Assim, a adaptacdo é uma derivagdo que ndo é derivativa, uma segunda
obra que ndo é secundéria — ela é sua propria coisa palimpséstica
(HUTCHEON, 2011, p.30).

Ha ainda outro aspecto importante destacado por Hutcheon em relacdo a
adaptacao e que pode ser relacionado as questdes transmidiaticas que envolvem A
muralha. Para a autora, a pratica constante das adaptacbes se deve a sua
capacidade de atrair o leitor/espectador/ouvinte devido a geracdo de um prazer que
“advém simplesmente da repeticdo com variagao, do conforto do ritual combinado a
atracdo da surpresa. O reconhecimento e a lembranca séo parte do prazer (e do
risco) de experienciar uma adaptacdo” (HUTCHEON, 2011, p.25). E importante
ressaltar que essa capacidade de apresentar algo ja conhecido, mas com aspecto
de novidade, é elemento central da organizacdo folhetinesca, tanto em termos
formais quanto de contetdo. Assim, a linguagem do folhetim ressalta a manutencao
de personagens, enredos e tematicas quase sempre iguais, além de manter em
suas historias a eterna retomada do que ja aconteceu com a provocacao do que

ainda esta por vir.
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Esse elemento da narrativa que atrai tanto pelo j& conhecido quanto pelo
novo, também leva a refletir ainda mais sobre a sua recepcao, ou seja, sobre quem
€ este publico que se sente atraido pelo texto apresentado. Em relacdo a essa
guestdo, ha um aspecto importante que Hutcheon destaca. A autora ressalta uma
analogia feita no filme Adaptacéo, que compara a adaptacéo biolégica a adaptacao

cultural. De acordo com essa analogia, é possivel

Pensar a adaptacdo narrativa em termos de permanéncia de uma historia,
seu processo de mutacédo ou adequagdo (através da adaptacéo) a um dado
meio cultural. As histérias ndo sdo imutaveis, ao contrario, elas também
evoluem por meio da adaptagdo ao longo dos anos. Em alguns casos, tal
como ocorre na adaptagcdo biolégica, a adaptagdo cultural conduz a uma
migragdo para condigbes mais favoraveis: as histérias viajam para
diferentes culturas e midias. Em resumo, as histérias tanto se adaptam
como séo adaptadas (HUTCHEON, 2011, p.58).

Assim, pode-se considerar a adaptacdo uma forma de manter uma narrativa
viva ao mesmo tempo em que nao |lhe exige estabilidade, pelo contrario, faz com
que a histdria se torne flexivel e mais adaptavel a diferentes culturas e midias, assim
como ocorre com a linguagem folhetinesca que nasce na Franga, mas migra para a
Ameérica Latina encontrando terreno fértil principalmente no Brasil. O ponto de vista,
por sua vez, fortalece a ideia de que uma narrativa pode transitar por diferentes

meios de acordo com sua capacidade de adaptacéo a eles:

As histérias sdo, de fato, recontadas de diferentes maneiras, através de
novos materiais e em diversos espacgos culturais; assim como o0s genes elas
se adaptam aos novos meios em virtude da mutagdo — por meio de suas
“crias” ou adaptagdes. E as mais aptas fazem mais do que sobreviver; elas
florescem (HUTCHEON, 2011, p.59).

A linguagem folhetinesca, dessa forma, possui caracteristicas que podem
remeter a teorias mais atuais, como a da intermidialidade, da transmidialidade e
também da transficionalidade, devido a facilidade com que seu enredo e estrutura se
adaptam as paginas de livros, jornais, revistas, radio, televisdo e, ainda, aos
diversos contextos histérico-sociais como da Franca do século XIX ou do Brasil do
século XXI, nos quais a narrativa pode ser desenvolvida. Com base nisso a
linguagem folhetinesca, mesmo datando de uma época que ndo é marcada pela
proliferacdo das novas midias, pode ser vista sob a perspectiva de novas teorias que

dao conta das relagbes construidas entre a literatura e 0s inUmeros suportes
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midiaticos existentes. A muralha pode ser considerada inclusive uma transficcdo, de
acordo com a definicho de Saint Gelais, no momento em que se caracteriza,
enquanto narrativa, pela transicdo em diferentes meios e formatos, transcendendo

seus limites iniciais.

Porém, ao considerar a linguagem folhetinesca como uma linguagem
intermidiatica, em sentido amplo, e transmidiatica ou transficcional em sentido
restrito, pode-se gerar grandes confusdes tedricas. Isso porque, ha ainda alguns
pontos controversos especialmente relacionados a teoria da transmidialidade, que
acompanha e liga-se de forma direta ao rapido avanco da tecnologia digital, a partir
dos anos 90 e acentuando-se nos anos 2000. Vivenciando uma verdadeira “invaséo
digital” em esfera mundial, duas questdes parecem poder ser ainda bastante
debatidas. A primeira refere-se ao fato de que a maioria dos tedricos considera o
fendmeno da transmidialidade como algo que ocorre somente a partir de finais da
década de 90. E a segunda € a de que 0s mesmos pesquisadores enfatizam uma
diferenciacdo entre um produto transmidia e uma simples adaptacdo — o que
certamente esta correto -, mas dando especial enfoque para processos mais
grandiosos, em detrimento da possibilidade de considerar praticas transmidia que

nao sejam grandes franquias, por exemplo.

Diante do contexto trabalhado, é preciso ressaltar que a area de estudos da
transmidialidade e sua conceituacdo € bastante precoce. Por isso, ndo ha ainda
‘uma compreensdo compartilhada da narrativa transmidia, as abordagens
académicas que buscam definir essa nocdo situam-se entre diferentes
interpretacdes e cada estudo reflete novas convergéncias de visdes” (MASSAROLO,
2012, p.163). Até é possivel destacar alguns pontos em comum entre 0s autores
como a ideia de que o fenbmeno tem como diferenciais a simultaneidade da
narrativa em diferentes plataformas de midia e a interacdo com seu publico receptor,
estimulando novos mecanismos de percepcdo, além de promover o apelo
mercadologico dessas adaptacdes. Porém, o conceito de transmidialidade ainda
encontra-se em construgcdo e diante de uma sociedade que vivencia um fluxo
incessante de inovacao tecnoldgica € possivel lancar mao da suspeita de que esse
conceito estara sempre em estado de mutacéo, o que dificulta bastante a definicao

de uma proposta conceitual estavel.
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Diante do cenario exposto, alguns pontos de vista podem ser destacados.
Além do que ja foi arrolado sobre a analise de Jenkins, em relagédo a importancia da
imersdo do publico em diferentes midias de maneira simultdnea, Mélanie Bourdaa
destaca ainda que a contribuicdo do autor € importante também por diferenciar
transmedia storytelling do que se conhece por crossmedia, que consiste em “ne
propose pas un univers enrichi mais plutét 'adaptation d’'une méme histoire sur
plusieurs médias’(BOURDAA, 2012)* e que estad mais relacionado, em geral, ao
campo da publicidade. Ja Khristy Dena (2009), ira avancar na busca por uma
tipologia sobre as narrativas transmidias classificando-as em franquias ou multiplas
extensbes de uma mesma midia, permitindo prolongar a narrativa original; os
projetos puros, nos quais a narrativa transmidia € pensada desde a producao; e os

projetos multiplos, que se constituem no uso de varias midias.

Mas Dena também destaca a dificuldade em se conceituar a transmidialidade,
arrolando a opinido de diferentes autores sobre o fendmeno transmidia na

atualidade, além da teoria basilar de Jenkins:

Narrative theorist Jill Walker Rettberg explores what she describes as “the
emerging form of distributed narratives” (Walker 2004, 100). “Distributed
narratives,” she explains, “can’t be experienced in a single session or in a
single space” (Walker 2004, 91). Marc Ruppel observes “new structures that
shatter the fixity of narrative as a single-medium endeavor and establish
instead a multiply-mediated storyworld,” new structures that he describes as
“cross-sited narratives” (Ruppel 2006). Glorianna Davenport recognises that
“narratives of the future are capable of expanding the social engagement of
audiences while offering intensive narrative immersion in a story experience
that plays out in multiple public and private venues,” and describes them as
“very distributed stories” (Davenport et al. 2000). Game theorist Jane
McGonigal focuses on “ubiquitous games,” games which (among other
characteristics) are “distributed experiences: distributed across multiple
media, platforms, locations, and times” (McGonigal 2006, 43), and which
represent the most “perceptually powerful and socially important vision for
future networked play” (McGonigal 2006, 45). Markus Montola explores
“pervasive games”, games that have “one or more salient features that
expand the contractual magic circle of play, spatially, temporally, or socially”
(Montola 2009, 12) (DENA, 2009, p.02)%°.

% Nao se propde um universo rico, mas uma adaptacdo de uma mesma histéria em diversas midias
(BOURDAA, 2012, tradu¢éo nossa).

% A tedrica da narrativa Jill Walker Rettberg explora o que ela descreve como "a forma emergente de
narrativas distribuidas" (Walker 2004, 100). "Narrativas distribuidas”, explica, "ndo podem ser
experimentadas numa Unica sessdo ou num unico espaco” (Walker 2004, 91). Marc Ruppel observa
"novas estruturas que fragmentam a fixidez da narrativa como um esfor¢co de uma Unica midia para
em seu lugar estabelecer uma narrativa multimediada" novas estruturas que ele descreve como
"narrativas cruzadas" (Ruppel 2006). Glorianna Davenport reconhece que "narrativas do futuro sédo
capazes de expandir o engajamento social de audiéncias, enquanto que oferecem narrativa de
imersdo intensa em uma experiéncia de histéria que se desenrola em varios locais publicos e
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O que se pode observar € que cada autor tenta delimitar o que pensa sobre a
transmidialidade de acordo com sua andlise especifica, dificultando — aparentemente
- a possibilidade de se construir um postulado geral sobre o que é o fenébmeno da
transmidialidade. Fala-se em “aparentemente”, porque para Dena essa variedade
de casos transmidia ndo ocorre de maneira tdo cadtica e indissociavel assim. A

autora inclusive se propde a questionar exatamente iSso:

One could easily argue that these theories are observing different
phenomena. A franchise engineered by a conglomerate has nothing to do
with a collaborative sticker novel initiated by two blokes tinkering with Word.
A work manufactured for massive profit is different to a work revealing some
highly personal vision, or altruistically endeavouring to change the world. A
fiction expressed through the cinema and console games is markedly
different to a work expressed across a few websites hosted by mates and a
print-on-demand chapbook. Or are they? (DENA, 2009, p.03)2 .

Segundo Dena, os fendmenos transmidia ndo sdo isolados, mas as
investigacbes realizadas até o momento podem oferecer essa impressdo por
estarem muitas vezes ligadas a certas industrias e setores artisticos. A pesquisa da
autora ird se concentrar nos processos de producdo, ou seja, na pratica transmidia,
nos conhecimentos e habilidades especificos desse tipo de narrativa e de que
maneira eles afetam o produto a ser apresentado ao publico. Dena, dessa forma,
aproxima-se também da perspectiva de Hutcheon, acentuando sua pesquisa mais
no terreno dos processos estabelecidos para se chegar a um produto, do que no
préprio produto final. A diferenca € que Hutcheon ira enfocar aspectos sociais e
histéricos, especialmente no tocante a recepcdo e enfocando apenas a teoria da
adaptacdo, enquanto Dena ird enfatizar a perspectiva de projetos transmidia, com
especial atencéo a suas relagdes com o design ou tratamento grafico do projeto.

privados"”, e descreve-os como "histdrias muito distribuidas" (Davenport et al., 2000). A tedrica do
jogo Jane McGonigal foca seu trabalho em "jogos ubiquos”, jogos que (entre outras caracteristicas)
séo "experiéncias distribuidas: distribuidas através de multiplas midias, plataformas, locais e tempos"
(McGonigal 2006, 43), e que representam a mais "perceptivel e importante viséo social sobre o futuro
do jogo em rede "(McGonigal 2006, 45). Markus Montola explora "jogos imersivos", jogos que tém
"um ou mais recursos que ampliam o circulo contratual de jogo, espacial, temporal, ou socialmente"
gl7v|ontola 2009, 12) (DENA, 2009, p.02, traducdo nossa).

Pode-se facilmente argumentar que essas teorias estdo observando diferentes fenémenos. A
franquia planejada por um conglomerado ndo tem nada a ver com uma nova etiqueta do romance
colaborativo iniciado por dois caras mexendo no Word. Uma obra fabricada com vista a um lucro
enorme é diferente de uma obra que revela uma visdo muito pessoal, ou um esfor¢o altruistico para
mudar o mundo. Uma ficgdo expressa por meio do cinema e do console de jogos € marcadamente
diferente a uma obra expressa através de alguns sites hospedados por parceiros e um livro impresso
sob demanda. Ou séo eles? (DENA, 2009, p.03, traducdo nossa).
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Duas questdes, entretanto, podem ser assinaladas na pesquisa de Dena. A
primeira € que a autora destaca em suas conclusfes que o profissional atual ndo
estd mais em processo de transicdo para narrativas transmidia, mas antes se
encontra imerso no terreno transmidiatico, o que faz com que as proximas geracdes
ja estejam completamente adaptadas a um universo transmidia. Outro ponto
enfocado por Dena se mostra de grande relevancia para o trabalho aqui
apresentado: producdes precedentes da era transmidia como Star Wars, que tem
sua primeira producao filmica realizada ainda na década de 70, mas que alimenta
fas apaixonados, sendo uma das franquias mais bem sucedidas de todos os tempos
até hoje; e Twin Peaks, seriado da década de 90 considerado um marco na historia
da transficcdo, continuam sendo citados como exemplos pela maioria dos tedricos

gue abordam a transmidialidade.

As duas producdes sdo importantes porque demonstram a importancia de
narrativas com elementos transmidiaticos levadas ao publico mesmo antes do atual
boom da préatica transmidia. Uma perspectiva mais abrangente, que considera a
transmidialidade como algo que foi sendo construido durante algumas décadas até
atingir o seu estagio “efervescente” atual, se mostra importante no momento em que

a perspectiva de andlise se volta para o contexto brasileiro.

Dessa forma, se a maioria das teorias desenvolvidas aponta para analises de
producdes em seus respectivos contextos — e especialmente no contexto norte-
americano — ao ter como objeto de estudo uma narrativa brasileira € preciso refletir
sobre o estatuto dessas correntes tedricas também no Brasil. Se Dena ratifica que
no contexto norte-americano os profissionais podem ser considerados como ja
imersos em uma cultura transmidia, o primeiro guestionamento é: no Brasil, isso
também ocorre? E possivel dizer que sim, mas é necessario complementar a
resposta, destacando que a transmidialidade no Brasil ocorre de maneira um pouco

diferenciada.

Quando comparado a um pais onde a transmidialidade encontra terreno fértil
como os Estados Unidos, principalmente quando consideramos 0S recursos
milionarios disponiveis para investimento e com uma infraestrutura técnica que
concentra 0s mais avancados experimentos através de grandes empresas como
Hollywood, por exemplo, o Brasil se mostra um pouco distante, especialmente no

tocante a grandes franquias. Afinal, o0 modelo de producéo transmidia como Matrix,
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por exemplo, tdo bem exemplificado por Jenkins, faz parte de um contexto em que a
producdo transmidiatica realmente j& atinge um estagio imersivo, podendo-se falar
nao somente em “producéo transmidia”, mas em “projeto transmidia”, ou seja, as
narrativas sdo pensadas de forma transmidiatica desde seu nascimento e isso

ocorre especialmente na industria do cinema e dos jogos.

Mas se no Brasil ainda é dificil pensar em termos de grandes franquias, ndo
significa que néo existam narrativas transmidiaticas sendo desenvolvidas aqui. O
que ocorre € que a transmidialidade, no pais, se manifesta em particular ndo no
cinema e ainda pouco nos jogos, mas certamente através da producdo mais popular
do Brasil: a ficcdo televisiva. S&o as novelas, os seriados, as minisséries televisivas
que tem apresentado de maneira mais efetiva, nos ultimos anos, algumas
experiéncias voltadas a pratica da transmidialidade. E nessa pratica, que tem como
principal produto a ficgdo televisiva, a linguagem folhetinesca que d& sustentagéo a
producdo acaba por conectar-se a transmidialidade. Alguns exemplos bastante
recentes podem ser constatados e tem gerado artigos académicos tanto na area da
comunicacgdo, quanto no dominio da literatura. Novelas como Viver a vida (2009),
Cheias de charme (2012) e Lado a Lado (2013) sédo alguns exemplos de ficcdo
televisiva que exploraram de alguma forma elementos transmidiaticos em suas

narrativas.

Na novela Viver a vida, uma das personagens principais, Luciana, fica
paraplégica devido a um acidente. Ao passar por um processo de superacdo, a
personagem cria um blog para compartilhar sua rotina e este blog ultrapassa os
limites da novela, sendo disponibilizado na vida real ao publico, que podia ler os
depoimentos publicados “pela personagem” diariamente. J& em Cheias de Charme,
a vida de trés empregadas domésticas que se tornam um trio de cantoras famosas
comega antes mesmo do inicio da transmissdo da novela: a Rede Globo
disponibilizou ao publico um clipe musical das personagens na internet no periodo

em que a ficcado ainda estava sendo apenas anunciada no canal.

A novela Lado a Lado foi sucesso de critica, recebendo prémios como o
Emmy Internacional de melhor novela e explorando também uma aproximac&o com
0 publico fora de seu horario de transmissao (18 horas) e em midias diferentes.
Enquanto o publico acompanhava o desenrolar da trama, também podia acessar a

qualquer momento o site oficial da novela que ia além de apresentar apenas
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curiosidades sobre o seu enredo e os proximos capitulos. Nele também era possivel
acessar informagfes de cunho historico, social e cultural sobre a época em que se
passava a novela, o inicio do século XX. Além disso, era possivel acessar opcoes
gue promoviam a interatividade direta do telespectador, como um jogo online de
palavras cruzadas; uma “cidade virtual”, através da qual o publico podia navegar no
rio retratado na novela; e testes como “que vildo de Lado a Lado vocé seria?”
(imagem abaixo). Dessa forma, a Rede Globo, principal produtora da fic¢édo
televisiva brasileira, demonstra estar investindo em canais possiveis para a
transmidialidade, implantando inclusive, em 2010, um projeto em longo prazo que

impulsiona a pratica transmidia na grade ficcional da emissora.

Figura 31:

Diretores, autores e elenco se unem em clipe de
enceramento

cidade virtual game VOCé sO Ve aqui tesie

%ﬂgﬁmgj BonuS 2 ™

Navegue pelo Rio antigo de Pachola, pandego, rufido...  Assista a cenas da novela Qual vildo de Lado a Lado
Lado a Lado Descubra significados exclusivas do site vocé seria?

Legenda: Links interativos faziam parte do site da novela Lado a lado.

Porém, mesmo com a constatacdo de que a producdo televisiva brasileira
estd cada vez mais voltada a atividades transmidiaticas percebe-se ainda uma
grande lacuna nos estudos sobre o tema. InUmeros artigos podem ser encontrados,
assim como mesas tematicas em eventos académicos. Entretanto, a 4rea ainda é
carente em termos de uma teoria sedimentada. Em geral, pesquisadores brasileiros

tem utilizado como base tedrica principal Henry Jenkins, destacando basicamente o
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que tem sido debatido fora do pais, ou seja, que o fendmeno da transmidialidade
refere-se a construcao de narrativas que se desdobram em diferentes midias:

Na chamada era da convergéncia digital, um mesmo universo ficcional gera
programas distintos, baseados em técnicas diferenciadas (imagem real,
animacao ou mistas) produzidos para veiculos e plataformas diferenciadas
(televis@o, computador mobiles, cinema e outros existentes ou por
existirem) (SYDENSTRICKER, 2015, p.01).

Diferentes estudiosos e profissionais da area audiovisual — como roteiristas -
também concordam com a questao que diferencia a pratica transmidiatica. Segundo
lana Sydenstricker (2015), quando se fala em narrativa transmidiatica “n&o se trata,
porém, de adaptacdes como meras extensdes da narrativa nuclear originaria para
outros suportes, mas sim de processos de ampliacdo de mundos ficcionais que
coexistem e se retroalimentam” [...] (SYDENSTRICKER, 2015, p.01). Ormaneze e
Fabbri Jr., inclusive, fazem uma critica pontual a perspectiva de uma pesquisadora,
Ana Claudia Munari Domingos, que acolhe como objeto de andlise a Biblia e a

considera uma narrativa transmidiatica:

De acordo com Domingos (2013), a narrativa biblica atravessou a oralidade,
atingiu o pergaminho, o manuscrito, as ilustragfes, as encenagdes teatrais,
os filmes etc. A posicéo da autora, oriunda do campo da literatura, justifica a
narrativa biblica como transmidia pelo fato de que, de acordo com a qual ou
guais meios se tiver acesso, pode-se atingir niveis diferentes da histéria em
termos de enredo, personagens, episédios e sentidos. Assim, quem
contempla os afrescos da Capela Sistina, por exemplo, teria acesso a parte
de uma narrativa que pode ser completada na leitura dos textos biblicos,
embora os dois possam gerar experiéncias autbnomas de sentidos para o
consumidor das informacdes. O que faz tal posicao ser controversa € o fato
de que esse processo foi mais motivado por questbes ideoldgicas e das
linguagens que surgiam durante a histéria do que de um planejamento em
sua génese, caracteristica da narrativa transmidia (ORMANEZE; FABBRI
JR., 2014, p.03-04).

Percebe-se através da citagdo que alguns autores sdo enfaticos ao considerar
como narrativa transmidia somente aquelas que fazem parte do periodo em que se
tem “consciéncia” do processo transmidiatico, trabalhando dessa maneira com a
ideia de projeto transmidia, ou seja, seria transmidiatica a obra que ja € concebida,
em sua producdo, como transmidia (e desdobrando-se em outras midias). O ponto
de vista ndo parece estar errado. Porém, a proposta apresentada por Domingos
também ndo se mostra sem sentido, afinal, é possivel sim realizar diferentes

conexdes entre a teoria da transmidialidade e obras que nédo pertencem a atualidade
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e, dessa forma, ndo foram pensadas como transmidia j4 em sua producdo. E
possivel inclusive pensar que se a transmidialidade — em seu sentido mais bésico -
abarca a transicdo de uma narrativa por diferentes midias, proporcionando a
ampliacdo do universo narrativo do receptor sobre a historia, a transmidialidade
poderia ser uma forma de releitura de inimeras producdes de épocas antigas, como

defende Domingos ao analisar a Biblia como um produto transmidia, afinal

Sua narrativa atravessou a oralidade, estendeu-se para o pergaminho, o
cédice manuscrito, as imagens pictéricas, o livro ilustrado, o livro impresso,
a encenacgdo, musica, filme... Durante todo esse longo processo, a narrativa
biblica adquiria sentido & medida que era interpretada por diferentes grupos
e pela soma dessas adaptacbes para as diferentes midias — o caso da
Biblia pauperum é um exemplo de como cada um dos segmentos pode ser
voltado para determinado publico, influenciando todo o circuito. Talvez a
questdo em torno de recusar a Biblia como narrativa transmidia esteja na
redundancia de sentido, mas essa objecdo poderia ser contornada se
pensassemos na prépria traducao linguistica: foi a partir dela que diferentes
sentidos foram evocados para a narrativa, ainda hoje objeto de controvérsia
seméantica (DOMINGOS, 2013, p.05-06).

Um questionamento que pode ser apresentado na divergéncia de visdes
sobre 0 que € e 0 que ndo € um objeto transmidiatico € se a narrativa s6 é
transmidia no momento em que esta acontecendo ou no momento em que é
acessada pelo publico. Explica-se. O ponto questionado no trabalho de Domingos é
gue seu objeto de pesquisa — a biblia — ndo pode ser considerado transmidiatico
porque sua transicao por diferentes midias — livro, pintura, produ¢es audiovisuais —
nao foi algo pensado em sua génese, mas sim uma consequéncia da evolucédo no
namero e disponibilidade de suportes midiaticos ao longo do tempo. Entretanto,
mesmo nédo tendo sido pensado como transmidia em seu inicio, uma pessoa que
puder ter acesso, atualmente e simultaneamente, a narrativa biblica em diferentes
propostas midiaticas ndo estara vivenciando uma experiéncia transmidiatica? Afinal
essa experiéncia parece apresentar a possibilidade de uma imersédo transmidia.
Domingos destaca entdo algumas diferencas entre narrativa transmidia, experiéncia

transmidia e qualidade transmidiatica:

Enquanto a narrativa transmidia, como conceito proposto por Jenkins, € um
processo de entretenimento organizado que distribui uma narrativa entre
diferentes segmentos de midia, a experiéncia transmidia é o viés da
recepcado desse objeto. Uma narrativa pensada como forma transmidia
pode fracassar como experiéncia se os receptores ndo fizerem o percurso
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necessario entre midias, imergindo no mundo ficcional que ela cria, ou
melhor, se eles ndo se tornarem fas-navegadores, avidos por concretizar
todos os sentidos possiveis. A qualidade transmidiatica diz respeito aquelas
producbes que, pensadas ou ndo como formas transmidia, alcancaram
experiéncias transmidia, a exemplo da série Harry Potter. Também serve
para designar conteldos que tém potencial para se tornarem formas
transmidia. Um trabalho ou producado transmidia ou transmidiatico €, em
meu ponto de vista, 0 mesmo que cross media, ou seja, ndo envolve o
desenvolvimento de narrativas — historia, discurso, narragdo, sintagmas
narrativos —, mas de conteddos (DOMINGOS, 2013, p.05).

A questdo sobre a transmidialidade, como se pode observar, é bastante
complexa, especialmente pela diversidade e particularidade de cada produto a ser
considerado transmidiatico. Pode-se ratificar que rotular a experiéncia do acesso as
iniumeras formas de apresentacdo da narrativa biblica como n&o transmiditica,
apenas por ela ndo se encaixar na légica processual de transmidialidade exercida
hoje, é tdo equivocado quanto colocar um objeto com um processo de adaptacao e
de relagcbes com diversas midias ao longo de séculos no mesmo rol da
transmidialidade atual, que realmente se diferencia por fazer parte de um jogo
transmidiatico desde seu inicio. Trata-se, portanto de uma narrativa que nao pode
deixar de ser considerada transmidiatica, afinal, sdo encontrados inumeros
elementos transmidiaticos em seu desenvolvimento ao longo do tempo como o
transito por diferentes midias, a simultaneidade, a interatividade do publico que
amplia o universo narrativo da obra de acordo com seu acesso as diferentes
apresentacdes da mesma, mas também nado pode ser alocada na transmidialidade
do século XXI que apresenta elementos ainda mais particulares, caracteristicos do

momento atual.

De que maneira entdo a narrativa poderia ser abordada? O que se pode
afirmar diante desse questionamento é que a teoria da intermidialidade parece
abrangente demais para contemplar questfes especificas, de termos e elementos
que na verdade constituem a noc¢éo pontual de transmidialidade. Porém, é preciso
que se reconheca que novos e indispensaveis elementos se colocam na
transmidialidade praticada hoje. Uma possivel resposta pode ser ndo considerar a
biblia em si como um objeto transmidiatico, mas sim uma narrativa que, ao longo do
tempo sofreu inUmeras adaptac6es e que algumas delas podem ser tomadas como
transmidiaticas, mas que, sobretudo, a sua narrativa contém elementos de

“qualidade transmidiatica”.
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Entende-se, assim, que a biblia certamente ndo foi escrita com o objetivo de
ser uma narrativa transmidia, mas sua linguagem apresenta potencial para transitar
por diferentes midias, por transformar-se em diferentes formatos, por atingir
diferentes ou determinados publicos e assim manter-se viva, transcendendo tempo e
espaco. E nesse ponto, poderia ser alegado que qualquer narrativa pode apresentar
esse potencial. Mostra-se importante, entdo, voltar-se para a andlise que constata se
uma narrativa desenvolve esse potencial ou ndo, e de que maneira isso ocorre. A
escolha demonstra que se trata mais da opcao por realizar a leitura de uma obra sob

a perspectiva trasmidiatica, do que por uma definicdo engessada de se ela “é” ou

“ndo €” um objeto transmidia.

Sobre a capacidade de transcendéncia, Saint-Gelais (2011) discorre sobre a
nocdo de transficcionalidade, como ja mencionado anteriormente. Diante de uma
gama variada de denominacdes para os fendmenos narrativos que ocorrem entre as
midias, o autor destaca em seu estudo sobre o transficional, uma abrangéncia maior
gue a da transmidialidade que, como sublinhado, acaba abarcando os fenbmenos
mais atuais e que jogam com a simultaneidade. Além disso, uma das primeiras
diferenciacbes que Saint-Gelais faz é entre a transficionalidade e a
hipertextualidade, essa Ultima uma categoria instaurada por Genette em sua teoria
da transtextualidade. Segundo o autor:

Si ftransfictionnalité et hypertextualité ne couvrent pas exactement les
mémes domaines, c’est qu’elles s’attachent a des propriétés, phénoménes
et problemes différents. [...] L’hypertextualité est une relation d’'imitation et
de transformation entre textes; la transfictionnalité, une relation de migration
(avec la modification qui en résulte presque immanquablement) de donnés
diégétiques. [...] Lire « transfictionnellement » un ensemble de textes, c’est
donc poser a leur sujet une série de questions fort différentes de celles
gu’appelle leur considération sous l'angle de [Tlintertextualit¢é ou de
I'hypertextualité (SAINT-GELAIS, 2011, p.10-11)%.

Assim, para Saint-Gelais, a hipertextualidade trabalharia de maneira mais
especifica sobre a transformacéo de um hipotexto em hipertexto (o primeiro serve de

base para o segundo). Durante a andlise da transposi¢cdo de A muralha em forma de

*® Se a transficcionalidade e a hipertextualidade ndo cobrem exatamente os mesmos dominios, eles
se ligam a propriedades, fendmenos e problemas diferentes [...] A hipertextualidade é uma relacdo de
imitacdo e de transformacédo entre textos; a transficcionalidade, uma relagdo de migracdo (com a
modificacdo que nela resulta quase inevitavelmente) dados diagéticos [...] Ler transficcionalmente um
conjunto de textos, € de questionar ao tema sobre uma série de questdes bastante diferentes
daquelas sob o angulo da intertextualidade ou da hipertextualidade (SAINT-GELAIS, 2011, p.10-11,
traducdo nossa).
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livio para a minissérie televisiva®®, por exemplo, é possivel analisar o processo de
adaptacdo — ou de transformacdo, como dispde Saint-Gelais — de maneira
especifica. Porém, quando se amplia a analise, tentando abarcar o maximo possivel
do universo diegético da narrativa A muralha, abordando também sua primeira
versdo em formato de folhetim, seria possivel expor que essa analise volta-se para
um angulo de visdo transficcional, como afirma Saint-Gelais: « Le regarde
transfictionel consiste surtout a s’interroger sur |I€s répercussions de ces contacts e

de ces déplacements diégétiques (2011, p.27).%.

E construido, a partir dessa perspectiva, um olhar mais abrangente,
buscando-se compreender questdes relacionadas a linguagem que perpassa todas
as variantes da narrativa, da qual se colocam ainda outras questdes contextuais
como a ligacdo mercadoldgica, o melodrama, a recepcéo, entre outros. Isso ratifica a
compreensdao de que a transficcionalidade ndo se preocupa somente com a
identificacdo de elementos e de transformagOes ocorridas em um processo de
relacdo narrativa entre midias, mas também com as consequéncias geradas nessa

transicao:

Or la transfictonnalité est I'un des lieux ou il est possible darticuler les
concepts généraux a des dispositifs précis, aux orientations variées; des
dispositifs qui, plutét que dillustrer le fonctionnement « régulier » de la
fiction (un texte/une diégése), le font vaciller a coups de débordements,
courts-circuits, de conflits entre variantes — et ont donc quelque chance de
relancer l'investigation théorique plutét que de lui offrir un simple répertoire
d’exemples (SAINT-GELAIS, 2011, p.16)*".

Outra questdo importante ressaltada por Saint-Gelais em sua proposta de
transficionalidade € a qualidade de transicdo de determinadas narrativas. Como ja
destacado na pesquisa, importa, sobretudo, analisar A muralha como uma narrativa

em transito, ou seja, em sua apresentacdo sempre em movimento ao longo do

* Na dissertacdo de minha autoria, o recorte de pesquisa girou em torno da analise da adaptacéo da
narrativa literaria enquanto hipotexto da narrativa televisiva, considerada um hipertexto.
% O olhar transficcional consiste, sobretudo, em se interrogar sobre as repercussdes desses contatos

desses deslocamentos diegéticos (SAINT-GELAIS, 2011, p.27, traducédo nossa).

%% Ou a transficcionalidade é um dos lugares onde € possivel articular os conceitos gerais de
dispositivos precisos, as variadas orientacdes, de dispositivos que, na maioria das vezes ilustra o
funcionamento 'regular' da ficcdo (um texto/uma diagese) e oscilam em cortes de transbordamentos,
curto-cicuitos, conflitos entre versdes - e, portanto, tem a chance de relancar a investigagdo tedrica
em vez de oferecer um simples repertorio de exemplos (SAINT-GELAIS, 2011, p.16, tradugdo nossa).
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tempo e através de diferentes midias. De acordo com o autor, a transficcionalidade
justamente « implique par définition une traversée, et donc a la fois une rupture et un
contact, le second venant suturer, mais jamais parfaitement, ce que la premiéere a
séparé » (SAINT-GELAIS, 2011, p.23-24)*. A partir disso, pode-se apreender que,
no momento em que o leitor tem contato com uma narrativa em suas diferentes
formatacdes, ele nunca mais conseguird manter um olhar Unico sobre a histéria: a

leitura sera sempre interligada através das diversas versoes da ficcao.

Ao optar por uma concepcao ampla de transficcionalidade, Saint-Gelais
também demonstra trabalhar com a problemética das fronteiras narrativas e entre
midias. Assim como lIrina Rajewsky aborda o tema, também o autor preocupa-se
com a questdo dos limites ou a dificuldade de delimitacbes nos processos que
envolvem as relacbes entre histérias adaptadas, transpostas, transformadas,
expandidas. E da mesma forma que a maioria dos autores trabalham com o terreno
da intermidialidade e suas vertentes, também Saint-Gelais define sua teoria como
algo instavel: «la transfictionnalité n’a décidément rien d’uniforme. Tracer ses
contours, c’est donc moins I'établir dans son unité fallacieuse que prendre la mesure
de ce qui, en elle, cohabite de maniére a jamais instable » (SAINT-GELAIS, 2011,
p.37)%,

Além disso, Saint-Gelais irA abordar, em seu livro Fictions transfuges: la
transfitionalité et ses enjeux uma gama variada de processos, adaptacdes e relacdes
construidas ficcionalmente, que podem ser englobadas pela transficcionalidade em
diferentes aspectos. E assim que o autor coloca a disposicdo em sua pesquisa a
transficcionalidade enquanto expansdo, versdes, cruzamento e anexacgoes,
capturas, sistemas, além de discorrer sobre questdes como a ficcdo e suas relacdes
intertextuais, o estado midiatico da ficcéo, e critica e transficcionalidade. Com base
nisso, observa-se que 0s elementos e 0s inUmeros apontamentos realizados por
Saint-Gelais através do desenvolvimento de sua teoria, caminham, certamente, lado

a lado com a transmidialidade.

% Implica por definicdo uma travessia, e entdo ao mesmo tempo uma ruptura e um contato, o
segundo vem suturar, mas nunca perfeitamente, o que o primeiro separou (SAINT-GELAIS, 2011,
p.23-24, traducdo nossa).

33 A transficcionalidade ndo tem nada de uniforme. Tracar seus contornos € pelo menos estabelecer
na sua unidade falaciosa aquilo que esta contido nela, coabitar de maneira nunca instavel (SAINT-
GELAIS, 2011, p.37, traducdo nossa).
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Diante de um contexto tdo complexo, é sob uma perspectiva de meio termo
gue a linguagem folhetinesca e A muralha serdo inseridas. Sugere-se aqui que a
teoria da transmidialidade possa servir tanto para narrativas contemporaneas, como
parte do ponto de vista da transmidialidade atual, basilar de Jenkins, quanto por
narrativas de qualquer tempo, que trazem consigo a capacidade de tornarem-se
processos transmidia. E a op¢do por considerar uma proposta transmidia dualizada
nao ocorre por acaso. Ela se faz necesséaria especialmente no contexto brasileiro,
gue se mostra diferenciado se comparado a outros paises, e para abordar a
linguagem folhetinesca como a base narrativa que possibilita que as novas
producdes televisivas possam ser repensadas sob o0 viés da transmidialidade.

A defesa do ponto de vista, se deve ao fato de ser possivel observar que a
linguagem folhetinesca ndo pode ser considerada como transmidiatica no momento
em que algumas telenovelas passaram a explorar alguns elementos da pratica
transmidia atual, mas sim que essa linguagem ja nasce com elementos
potencialmente transmidiaticos, que vao passando por um processo de evolucéo e
exploracdo mais acentuada ao longo do tempo, até chegar ao momento em que a
principal emissora de televisdo do pais inclui um projeto transmidia em sua producéo
ficcional, demonstrando o processo de readequacao pelo qual passam as empresas
gue produzem fic¢do no Brasil, como destaca Massarolo:

Se cada plataforma deve fazer o melhor para contar um pedaco da historia,
0 importante ndo é somente quebrar um mundo em varias partes e
determinar que o produto seja autocontido, mas, sim, que cada uma das
midias se concentre em dar o melhor de si, ou seja, uma histéria
disponibilizada numa midia pode e deve expandir 0 universo narrativo para
outras plataformas. O usuério, ao desbloquear uma histéria numa
plataforma, adquire expertise sobre o tema e faz uso da imersdo nos
espagos narrativos para migrar de uma midia para outra. Os diferentes
estagios vivenciados nessa experiéncia reforcam a sua nocdo de
pertencimento a um determinado universo narrativo e faz com que o publico
se identifigue com os textos dispersos em diversas midias, de forma
autdbnoma ou relacionados. Neste sentido, a disperséo textual e o transito
por diferentes midias, propriedades intrinsecas da narrativa transmidia,
exigem um repensar das praticas comunicacionais dos grandes
conglomerados tradicionais (MASSAROLO, 2012, p.163-164).

A partir da releitura da linguagem folhetinesca sob o viés de elementos
transmidiaticos, busca-se demonstrar que A muralha € uma narrativa plural e
multifacetada. Abarcando assim as diferencia¢cbes da pratica transmidia, bem como

do processo de implantacdo mais acentuada de ficgcdes transmidia nas telenovelas
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brasileiras (ou folhetins televisivos, como sdo chamados), destaca-se A muralha
como uma producdo que se encontra em um momento hibrido, pois abarca tanto o
formato do folhetim tradicional, de publicacdo seriada em um suporte escrito
(revista), quanto pertence a um momento que prenuncia novas praticas,

apresentando a versao televisiva em minissérie e também em DVD.

Sobretudo, serdo observados elementos que remetem a uma qualidade
transmidiatica, existentes devido a sua heranca marcadamente folhetinesca. Para
fundamentar a proposta, realiza-se uma analise do percurso da linguagem
folhetinesca desde seu surgimento na Franca, no século XIX, até sua adaptacdo ao
universo da ficcao televisiva no Brasil. O percurso contribui para o entendimento de
A muralha como uma narrativa que ao nascer em forma de folhetim, carrega consigo
a capacidade de transicdo por diferentes midias, de transcendéncia narrativa e,

portanto, de potencial para a transmidialidade.
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4 UMA RELEITURA DA LINGUAGEM FOLHETINESCA: APROXIMACOES
TRANSMIDIATICAS

A transmidialidade ndo € um fenbmeno homogéneo. A teoria sobre a pratica
transmidia, desenvolvida por teéricos de diferentes paises, contribui para sedimentar
a compreensdo sobre novos processos transmididticos. Entretanto, apesar da
vivéncia em um mundo em que 0 acesso a qualquer tipo de narrativa — informativa,
comunicativa, ficcional — se tornou muito facil, os processos de construcéo
narrativos, os géneros apresentados, bem como as formas de recepcdo se
modificam entre os diferentes contextos. Hutcheon ja destacava a questdo, ao
relacionar a adaptacdo com a capacidade, e necessidade, das histérias de se

ajustarem a um determinado ambiente.

A capacidade de adaptacdo por vezes é tdo determinante que seu resultado
acaba tomando o espaco daquilo que o promoveu. Por exemplo, no Brasil, o
romance-folhetim francés do século XIX transformou-se ao longo do século XX em
“folhetim televisivo” - enquanto sindnimo da ficcéo televisiva brasileira. Além disso, a
migracdo de tempo, de pais e de midia obteve tamanha popularidade que hoje a
linguagem folhetinesca parece até mesmo mais brasileira que francesa e essa
afirmacéo ndo se faz por acaso. H4 no contexto latino-americano elementos que
certamente possibilitaram a popularizagdo do romance-folhetim e sua transi¢cao para
outras midias. E ha na propria esséncia da linguagem folhetinesca uma propenséao a
transitoriedade: afinal, uma narrativa que estd em um jornal, mas que nao apresenta
uma linguagem propriamente especifica desse meio (como uma noticia ou matéria
jornalistica) parece chamar para si a qualidade de poder adaptar-se a qualquer

espaco e de poder desdobrar-se em varias midias.

Logo, para compreender melhor de que maneira uma linguagem, nascida ha
mais de dois séculos em um contexto social e temporal distante, pode ser
relacionada a elementos de teorias bastante atuais como a transmidialidade,
apresenta-se nesse capitulo uma releitura da linguagem folhetinesca de outrora e
seu percurso até a contemporaneidade sob a luz dessas novas teorias, através da
identificacdo de elementos semelhantes entre os fendmenos. E preciso destacar,
entretanto, que nao é objetivo aqui realizar um histérico do romance-folhetim, mas
sim efetuar um entrecruzamento de olhares, sobre elementos tedricos e praticos,

entre o velho e o novo, visando sustentar a tese de que toda narrativa possui
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potencial para manter-se viva ao longo do tempo. No entanto, algumas linguagens —
como a folhetinesca — tendem naturalmente a facilitar essa sobrevivéncia, devido ao
seu carater sempre adaptavel ao novo — novos suportes comunicacionais e novas
interacbes entre midias. Para isso, trés questbes essenciais a linguagem
folhetinesca serédo analisadas e relacionadas as teorias “trans”, com o objetivo de
perceber as conexdes entre a “antiga” e a “nova” linguagem, em um movimento no
gual sera possivel perceber que o antigo ndo € tdo obsoleto quanto parece, e 0 novo

nao é tao original assim. S&o elas:

1. Aspectos mercadoldgicos: de que maneira a linguagem folhetinesca se insere
em uma nova logica que ficou conhecida como literatura “industrial” ou
“‘comercial”, ou seja, uma literatura que tem como intuito a obtencao de lucro
e € influenciada pelas leis do mercado, aspecto que se mostra intrinseco as

narrativas transmidia atuais;

2. contextos: contraponto entre a ideologia popular na Franca durante o século
XIX e uma propensdo a literatura popular no Brasil, sedimentada
especialmente no século XX, contextos que propiciaram a propulsdo de

narrativas folhetinescas/transmidiaticas;

3. recepcao: elementos que promovem a identificacdo do publico com a histéria,
fidelizacdo do leitor/telespectador, interacdo do publico com influéncia nos
rumos da histéria e na audiéncia e que sdo essenciais a ambas as narrativas

folhetinescas e transmidiaticas;

Através da releitura da linguagem folhetinesca sob o ponto de vista da
transmidialidade, realiza-se ainda a analise de como a narrativa A muralha aborda
esses elementos em suas diferentes apresentacdes midiaticas, especialmente em
sua forma inicial de romance em folhetim e sua versao televisiva no formato

minissérie.
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4.1 Relagdes mercadolégicas: a literatura com valor comercial

A ligacdo do romance-folhetim a logica do mercado e de uma producdo
industrial que visa ao consumo e ao lucro, durante o século XIX foi, sobretudo, uma
via de mé&o dupla. Destaca-se muito que o sucesso do romance-folhetim se deve a
sua estrutura serializada, que se encaixa no jornal diario e que, por isso, tem um
alcance grandioso do publico para a época. Dessa forma, as narrativas folhetinescas
se beneficiam de um contexto voltado para o mercado, que Ihe oferece divulgacéo e
rentabilidade. Ao mesmo tempo, porém, é preciso sublinhar que a imprensa também
se beneficiou enormemente do efeito de sucesso do romance-folhetim, que |he
garantiu, da mesma forma, divulgacdo e lucro. Assim, se a publicacdo de um
romance-folhetim em um jornal da época |he valia a certeza de uma publicacdo em
livro, ja com sucesso garantido, o jornal teve, por exemplo, 0 seu custo visivelmente
reduzido, gracas aos romances-folhetins que alimentavam suas péaginas e

aumentavam consideravelmente as vendas diarias e assinaturas:

Em langant La Presse, il ramena I'abonnement de 80 a 40F. Mais pour
attirer I'annonce, il fallait un public accru : le roman-feuilleton fut 'appat
tendu aux abonnés. Armand Dutacq, ancien associé de Girardin fonda Le
Siécle sur le méme plan. lls inaugurent tous deux l'ere de la presse de
masse. Les calculs de Dutacq et de Girardin se révélérent juste : au bout de
trois ans, Le Siecle avait déja 30 000 abonnés ; La Presse en avait, en
1846, 22 000. Entre 1836 et 1845, les principaux quotidiens de Paris
suivirent la méme voie, publierent les romans-feuilletons et doublérent leur
tirage (QUEFFELEC, 1989, p.11-12)**.

Fica claro, portanto, que romance-folhetim e imprensa se retroalimentavam,
ambos com 0 mesmo intuito: gerar lucro, o que fez com que se estabelecesse uma
nova visao da literatura, relacionada ao mercado e a qual instaura um contexto de
duras criticas a literatura industrial. Afinal, uma arte consagrada e candnica como a
literatura ndo deveria render-se a “mediocridade mercantil”. Mesmo assim, muitos
autores franceses do século XIX se sujeitaram as regras dessa literatura de

mercado: eles encontraram na qualidade transitoria do romance-folhetim, ou seja, na

% Ao lancar La Presse, ele retorna a assinatura de 80 a 40 francos. Mas para atrair a publicidade era
necessario que o publico crescesse: o romance folhetinesco foi a isca posta para os assinantes.
Armand Dutacq, antigo sécio de Girardin funda Le Siécle no mesmo plano. Eles inauguram a era da
imprensa de massa. Os célculos de Dutacq e de Girardin se revelaram bons: no comeco dos trés
primeiros anos, Le Siécle tinha j& 30 000 assinantes; La Presse tinha, em 1846, 22 000. Entre 1836 e
1845, os principais jornais de Paris seguiram a mesma via, publicaram os romances folhetinescos e
dobraram sua tiragem (QUEFFELEC, 1989, p.11-12, traduc&o nossa).
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possibilidade de que a narrativa logo poderia ser publicada também em livro, uma
justificativa para aceitar publicar suas narrativas em um espag¢o mal visto pela elite
cultural da época, colocando em pratica uma espécie de “fins que justificavam os

meios”:

Et pourtant le roman-feuilleton, en tant que mode de diffusion, domine
tellement le marché qu'il devient le lieu de passage obligé de presque toute
la production romanesque du siécle : de Balzac a Zola, d’Eugéne Sue a
Gaston Leroux, de Dumas a Maurice Leblanc (le créateur d’Arséne Lupin),
mais aussi de Gautier a Barbeey d’Aurevilly, de Duranty a Huysmans, et j'en
passe, tous ont défilé dans le feuilleton. C’est que le journal est la seule
vitrine du roman, en ce siécle, que ni se possede, en fait de prix littéraires,
que ceux de I'’Academie, qui n'ont guére d’écho, dans le grande public, et
qui ne jouit pas encore d’ Apostrophes. Et en siécle ou I'écrivain se doit de
gagner sa vie a la pointe de sa plume, le journal est le seul moyen de se
faire connaitre et de vendre (QUEFFELEC, 1989, p.05)*.

Como exposto na citacdo, o romance-folhetim publicado no jornal
representava para os escritores da época uma maneira rapida de atingir um grande
publico, garantindo sucesso a posterior publicacdo do préprio romance em seu
suporte consagrado, o livro. Esse fato suscita pelo menos duas questbes
relacionadas ao surgimento do romance-folhetim e que podem ser associadas a
I6gica da qualidade transmidia. A primeira delas é a ja comentada vocacédo para a
transicdo por diferentes meios. Sua caracteristica serializada lhe garante espaco nos
jornais diarios, mas a ideia que fomenta um romance publicado em capitulos em
uma midia de massa nao tem como objetivo manté-lo apenas nesse meio. A ideia é
gue a narrativa possa ser estendida quase automaticamente a outra midia, o livro, e
se possivel também a outros formatos que pudessem ser absorvidos pelo publico,

como a adaptacdo das narrativas aos palcos do teatro:

Beaucoup de romans-feuilletons em effect donnérent lieu & des adaptations
théatrales. [...] Tous Iés grands romans-feuilletons — et méme Iés moins
grands — de la Monarchie de Juillet ont été adaptés e joués dans les

% Ainda, o romance folhetinesco, como modelo de difusdo, domina o mercado que se torna um lugar
de passagem para quase toda a producdo romanesca do século: Balzac a Zola, Eugene Sue a
Gaston Leroux, de Dumas a Maurice Leblanc (o criador de Arsene Lupin), mas também de Gautier a
Barbeey Aurevilly, de Duranty a Huysmans, e outros, todos passaram pelo folhetim. E que o jornal é a
Unica vitrine do romance, nesse século, que ndo possui prémios literarios, ou aquelas honras da
Academia, que tém pouco eco no grande publico, e que ainda ndo se apresenta no programa
Apostrophes. Esse século no qual o escritor tem que ganhar a vida com a ponta de sua pluma, o
jornal € o Unico meio para se promover e vender (QUEFFELEC, 1989, p.05, tradugéo nossa).
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théatres de melodrame : ’Ambigu-Comique, la Porte-Saint-Martin, la Gaite,
la Renaissance (QUEFFELEC, 1989, p.33-34).

A transicdo quase automatica do romance-folhetim por pelo menos trés
midias pode ndo constituir um jogo transmididtico completamente idéntico ao da
atualidade, pois certamente a evolugdo técnica das midias existentes e o surgimento
de novas midias proporcionam outros patamares possiveis de desenvolvimento
transmidiatico. Hoje, grande parte das narrativas utiliza essa capacidade para criar,
sobretudo, um campo de interagdo direta com o publico, utilizando principalmente a
funcé@o de complementaridade entre as diferentes disposi¢cdes midiaticas da histéria.

Mesmo assim, € possivel afirmar que o acesso do publico a diversas versdes
de um mesmo romance-folhetim praticamente de forma simultanea, em pleno século
XIX, pode ser considerado como um elemento latente para o que no futuro sera
explorado como uma das principais caracteristicas da transmidialidade. J& naquela
época, as publicacdes nos jornais se estendiam por longos meses, o lancamento da
narrativa em livro promovia a sucessao de inUmeras reedi¢cdes dependendo de seu
sucesso, e as pecas de teatro promoviam turnés por um bom tempo, o que
provocava no leitor/espectador uma experiéncia de recepcao plural e simultanea,
nao Unica, além de ampliar e prolongar a relacao entre o publico e a narrativa, assim

como ocorre com as histérias transmidia atualmente.

Além disso, o sucesso atingido pelo romance-folhetim e a expectativa pelo
proximo capitulo geravam uma promocao automatica e intensa da prépria narrativa,
reiterando e fidelizando um publico cada vez maior, inclusive em nameros

espantosos para a época:

Em 1846, |és trois principaux quotidiens de Paris avaient respectivement :
Le Siecle, 32 885 abonnés; Le Constitutionel, 24 771 abonnés; La Presse,
22 170 abonnés. Quand on sait qu’un tirage de 1500 exemplaires était déja
considerable pour un volume de roman en librairie, on mesure la différence.
Il faut, de plus, multiplier par trois ou quatre le chiffre des abonnements pour
obtenir celui des lecteurs. Les abonnements étaient en effect souvent
colectifs : toute une famille, voire toute une maisonnée lisait le journal. Les
clubs de lecture et les cabinets de prét avaient aussi leurs abonnements.
Dans certains milieux ouvriers, dans le petit peuple des villes, on lisait le
journal en commun. Michelet avance comme chiffre le plus extréme en

% Muitos romances folhetinescos permitiram adaptacfes teatrais [...] Todos os grandes romances
folhetinescos - e mesmo os menores- da Monarquia de Julho foram adaptados e encenados dentro
da perspectiva do teatro melodramético: 'Ambigu-Comique, la Porte-Saint-Martin, la Gaite, la
Renaissance (QUEFFELEC, 1989, p.33-34, traducio nossa).
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1847, 1 500 000 lecteurs pour I'emsemble de la presse (QUEFFELEC,
1989, p. 31)%".

O contexto de popularizagdo do folhetim s6 foi possivel, certamente, pela
consolidagéo da literatura industrial, ratificando que o nascimento da linguagem
folhetinesca, além de ser indissociavel da ideia de ascensdo de um “mercado
literario” também se liga a dois outros fatores: o surgimento de novos meios de
comunicacdo de massa e a evolucao tecnoldgica, duas questdes que também fazem
referéncia aos processos mercadolégicos da transmidialidade. Segundo Danielle
Aubry,

Si la constitution d’'une litterature destinée principalement a un public
populaire est loin d’étre nouvelle, l'apparition de ce que Sainte-Beuve
appelait, en 1839, la littérature industrielle, inaugure un phénomeéne tout a
fait inédit. En effet, cette littérature dite facile, de divertissement, est la
‘conséquence directe d’'une transformation technique de la presse’, la
fabrication mécanique de papier bon marché et linvention des grandes
presses rotatives, qui permettent, pour la premiére fois dans I'histoire de
l'imprimerie, de produire @ moindre colt non seulement une grande quantité
de monographies mais aussi (et sourtout) de revues et journaux a grand
tirage (AUBRY, 2006, p.07)%®.

Dessa forma, assim como no século XIX o romance-folhetim somente pode
surgir devido ao avango técnico da imprensa e a sua inovacdo atraves do
surgimento de novas midias, também as teorias que promovem a andlise do campo
da literatura, outras artes e midias, como a transmidialidade, sdo impulsionadas pelo
aparecimento da tecnologia digital, que se mostra tanto como avanco técnico,
guanto como inovacao (meio digital enquanto nova midia). Esses fatores, por sua
vez, estdo diretamente ligados a questdo mercadolégica, um elemento que perpassa

% Em 1846, os trés principais jornais diarios de Paris tinham respectivamente: Le Siécle, 32 885
assinantes; Le Constitutionel, 24 771 assinantes; La Presse, 22 170 assinantes. Quando se sabe que
uma tiragem de 1500 exemplares era ja consideravel para um romance na livraria, mede-se a
diferenca. E necessario ainda mais, multiplicar por trés ou quatro o nimero de assinaturas para o
mesmo nimero de leitores. As assinaturas eram, na verdade, frequentemente coletivas: toda uma
familia, ver toda uma familia que lia o jornal. Os clubes de leitura e as salas de empréstimo tinham
suas assinaturas. Em certos meios operarios, em pequenos grupos das cidades, lia-se um jornal
comum. Michelet aumenta o nimero, chegando ao extremo em 1847, 1 500 000 leitores no conjunto
da imprensa. (QUEFFELEC, 1989, p. 31, traduc&o nossa).

% Se a constituicdo de uma obra literaria destinada, principalmente, a um publico popular é longe de
ser nova, a aparicado daquilo que Sainte-Beuve chamava, em 1839, a literatura industrial, inaugura um
fendmeno inédito. Na verdade, essa literatura dita facil, de diversdo, € ' a consequéncia direta de
uma transformacao técnica da imprensa’, a fabricacdo mecanica do papel barato e a invencao das
grandes rotativas, que permitiam pela primeira vez na historia da impressao, produzir a um menor
custo ndo apenas uma grande quantidade de monografia mas também (e sobretudo) de revistas e
jornais em grande tiragem (AUBRY, 2006, p.07, traducdo nossa).
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o romance-folhetim (desde seu surgimento até os dias atuais) e as narrativas
transmididticas da atualidade. Ambas as narrativas se mostram intrinsicamente
ligadas ao lucro e as leis do mercado, indo contra a corrente da arte enquanto

apenas objeto de valor estético e a favor também de um valor monetario.

Portanto, se hoje as narrativas transmidiaticas se desdobram em diferentes
midias e garantem lucro sucessivo através de inUmeras formas de apresentacéo, no
século XIX as historias folhetinescas também se mostraram como uma insaturavel
fonte de renda: « Le succés du Comte de Monte-Cristo est immense, égal a celui
dés Mysteres de Paris. Le deux romans seront appéles d’'innombrables rééditions et
deviendront la matrice d’innombrables récits posteriéurs » (QUEFFELEC, 1989,
p.19)*°. Além disso, o romance-folhetim ndo estava sozinho, segundo Aubry (2006),
pois vinha acompanhado da reducdo do custo das assinaturas de jornal para 40F e
da valorizacdo dos chamados petites annonces, ou seja, da propaganda, o que |Ihe

colocava em um contexto até entdo jamais vivenciado pela literatura.

E possivel ratificar que mesmo que a adaptacéo e a transicdo de narrativas
por diferentes midias ndo fosse assunto novo no século XIX, pois existia desde a
antiguidade, serd o romance-folhetim um dos promotores da insercdo da literatura
em um ambiente de mercado, tanto materialmente — dividindo espaco com a
publicidade nas paginas dos jornais - quanto simbolicamente — representando uma
literatura que é construida e apresentada para o consumo de massa. Isso redefine a
guestdo da transicdo das narrativas por diferentes midias a partir do século XIX e
estabelece as primeiras bases para uma futura cultura da transmidialidade, na qual a
narrativa esta ligada de maneira mais explicita as questdes de cunho lucrativo e

mercadoldgico.

Assim, a proximidade entre a narrativa literaria e a publicidade — algo que néao
existia até entdo - instaura uma ruptura na concepcao da literatura enquanto arte
somente candnica, jogando luz também ao seu viés popular. Nao que antes do
romance-folhetim ndo existisse literatura popular, porém é esse ponto de vista — da
popularidade, da linguagem simples, do acesso facil ao publico, da convivéncia com

anuncios publicitarios — que € extremamente acentuado pelo surgimento do

% 0 sucesso de Conde de Monte Cristo é imenso, igual aquele de Mistérios de Paris. Os dois
romances serao reeditados inumeraveis vezes e se tornardo a matriz de inUmeras narrativas
posteriores” (QUEFFELEC, 1989, p.19, traducdo nossa).
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romance-folhetim. E é a partir dai que passa a ser mais natural ver, lado a lado, um
capitulo de uma narrativa e um anuncio de sabao, por exemplo, como ocorre com A

muralha, na revista O cruzeiro (relacdes analisadas no capitulo dois da tese).

Além de influenciarem diretamente no processo de recepc¢do da narrativa,
observa-se que a linguagem folhetinesca e a construcdo de suas relacbes com
elementos mercadol6gicos — como, por exemplo, o contato direto com a publicidade
- segue um padrdo muito parecido no decorrer de mais de dois séculos. Além da
guestdo das propagandas que dividem espaco com as narrativas, seja ho romance-
folhetim publicado no jornal ou revista, seja nas adaptacdes para radio ou TV, é
preciso destacar também que o or¢camento, outro elemento ligado ao campo
mercadoldgico, afeta diretamente as producfes, especialmente as televisivas. Ao
sublinhar o nascimento e formacdo das soap operas norte-americanas, uma das
primeiras expressdes de ficcdo televisiva, Aubry ird destacar a importancia do fator
financeiro no a&mbito da producdo e mesmo da escrita das narrativas televisuais, em

comparacao as narrativas publicadas na midia livro:

Pour comparaison, le livre forme ce qu'on pourrait appeler un médium
souple, c’est-a-dire presque tout a fait libre de contingences matérielles qui
supposent une logistique financiere et administrative trés lourde : par
exemple, un romancier peut inventer une multitude de décors et de
personnages complétement loufoques sans avoir & subir les remontrances
d’'un producteur soucieux de respecter son budget et de ne pas contrarier
outre mesure les attentes du public (AUBRY, 2006, p.132)™.

A influéncia de uma “logistica financeira” nutre assim uma relacao estreita
entre a narrativa e seu viés mercadoldgico, razdo pela qual, muitas vezes, tais
historias serem criticadas, pois aparentemente se distanciam de outros objetivos,
como por exemplo, uma preocupacado com certa “qualidade narrativa”. As criticas,
gue se intensificaram durante o sucesso do romance-folhetim no século XIX, se
mantém até hoje, no terreno da transmidialidade, especialmente quando os
argumentos se colocam frente a grandes franquias, além de estar presente em
muitos discursos relacionados as telenovelas, no @mbito brasileiro. Ao analisar as

soap operas norte-americanas, tanto radiofénicas quanto televisivas, Aubry lembra

“° por comparacao, o livro forma aquilo que chamariamos de um meio flexivel, isto €, quase livre das
contingéncias materiais que supdem uma logistica financeira e administrativa muito pesada, por
exemplo, um romancista pode criar uma multiddo de decoracdes e de personagens completamente
loucos sem ter que aumentar as adverténcias de um produtor preocupado em respeitar seu
orgcamento e ndo contrariar as expectativas do publico (AUBRY, 2006, p.132, traducao nossa).
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que as primeiras producdes até mesmo se mesclavam aos anuncios publicitarios,
ratificando a proximidade e até mesmo apagando as fronteiras entre uma producao

e outra:

La vocation strictement commerciale du « soup » a determiné ses modes de
production dés les débuts de son existence, a la radio puis dans les années
suivant 'avenement de la télévision. En réalité, les premiers « soaps »
radiophoniques étaient des annonces publicitaires déguisées vantant les
mérites d’'un produit tout en racontant une histoire ; la diégese servait ainsi a
créer une situation dramatique suscetible de provoquer chez les auditeurs
une émotion trés ciblée, dans le but de les inciter a acheter un produit
donné. Les auteurs se sont donc conformés d’emblée aux habitudes de vie
du public visé, les femmes au foyer, consommatrices idéales de produits
ménagers, ce qui a profondément marqué la narrativité du « soap » qui a
évolué trés lentement depuis les premiéres productions télévisuelles
(AUBRY, 2006, p.138)*.

Para a autora, a influéncia dos fatores ligados ao mercado é téo forte que
algumas vezes determina certos procedimentos de construcdo narrativa. A
participagdo ativa de patrocinadores e um modo de produgé&o “industrial’, por
exemplo, promovem uma pratica de divisdo do trabalho « qui non seulement réduit
considérablement les interactions directes entre les créateurs et les autres
intervenants, mais impose um modele narratif trés strict, dont aucun auteur ne peut
déroger, sous peine d’étre congédié » (AUBRY, 2006, p.140)*’. Desta forma, a
linguagem folhetinesca, ao transitar por novas midias, vé ampliada a sua relacéo

com os aspectos financeiros que envolvem a sua producao.

Os reflexos dessas novas influéncias podem ser constatados em mudancas
na transposicao da narrativa para o radio e/ou para a televisao. Por exemplo, se em
um romance-folhetim o autor pode descrever um ambiente durante varias paginas (e
isso lhe rendia mais dinheiro, ja que durante algum tempo os folhetinistas eram

pagos por linha redigida), em uma producao televisiva isso sairia muito dispendioso

*L A vocacao, estritamente, comercial da "novela" determinou seus modos de producédo do comeco de
sua existéncia, na radio e depois nos anos seguintes a chegada da televisdo. Na verdade, as
primeiras "novelas" radiofénicas tinham anuncios publicitarios fantasiados vendendo os méritos de um
produto contando uma histéria; a diegese servia também para criar uma situacdo dramética
suscetivel em provocar nos ouvintes uma emog¢ao muito especifica, com um objetivo de comprar um
dado produto. Os autores conformam suas narrativas aos habitos da vida do publico visado, as donas
do lar, consumidoras ideais dos produtos domésticos, marcou profundamente a narrativa da "novela"
que desde entéo evoluiu lentamente para as primeiras producdes televisivas (AUBRY, 2006, p.138,
traducdo nossa).

2 Nao apenas reduziu, consideravelmente, as interacbes diretas entre criadores e outros
interventores, mas impds um modelo narrativo muito restrito, que nenhum autor poderia se libertar,
sob pena de ser demitido (AUBRY, 2006, p.140, tradu¢&o nossa).
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e macante. Isso faz com que nessas adaptacdes se aprofunde ainda mais « la
redondance narrative, qui leur permettait de réduire le nombre de décors a fabriquer
et de scénes a tourner » (AUBRY, 2006, p.144)*.

Assim, se no século XIX as relacbes mercadologicas envolvendo os
patrocinios, a publicidade e as empresas gerenciadoras ja dividiam espaco nos
jornais com as narrativas folhetinescas e influenciavam em sua proposta narrativa,
ao atingirem novas midias, a partir das soap operas, esse jogo ganha continuidade e

acentua-se. Aubry destaca que

Cette machine narrative trop bien huilée qu’est devenue le « soap opera »
qui a fini par prévaloir sur ses créateurs, a non seulement accéleré le
processus de commercialisation de la fiction amorcé au XlIXe siecle, mais a
également rendu possible ce qui aurait été impensable a I'époque des
grands feuilletonistes comme Balzac, Sue et Dumas : I'ére de l'auteur-
commis (AUBRY, 2006, p.145)*.

Das soap operas norte-americanas para o “folhetim televisivo” brasileiro,
algumas diferencas sédo bastante visiveis, tanto em termos de contetdo, quanto em
termos de formato. Assim, abordando essas relacdes na producédo da TV brasileira,
observa-se que tanto no radio, quanto na televisdo, as radionovelas e as telenovelas
tém sua sequéncia narrativa interrompida ndo s6 pela espera do préximo capitulo,
mas também pelos minutos reservados aos comerciais durante a transmissao de

cada capitulo diario.

Logo, tal qual ocorria na revista O Cruzeiro® (figura 27), A muralha em
formato de minissérie também apresenta em seu encadeamento diario uma
miscelanea entre narrativa e comerciais de televisao: propagandas de provedores de
internet, marcas de café, de produtos de beleza, de absorventes e de outros
programas da emissora fazem parte do repertério de quem assistia a minisseérie,
como mostram as imagens abaixo (Figuras 28, 29, 30, 31 e 32), retiradas da
sequéncia de um dos intervalos da minissérie, em seu ultimo capitulo, transmitido

em 31 de marco de 2000 e disponivel no site Youtube.com:

*® A redundancia narrativa, que permitiu reduzir o nimero de cenarios para fabricar e cenas para
94ravar" (AUBRY, 2006, p.144, traducao nossa).

Esta maquina narrativa muito bem lubrificada que se tornou a "novela" que acabou por prevalecer
sobre seus criadores, ndo apenas acelerou o processo de comercializacdo da ficcdo iniciado no
século XIX, mas também tornou possivel algo que era impensavel na época dos grandes autores de
folhetins como Balzac, Sue e Dumas: a era do autor comissionado (AUBRY, 2006, p.145, traducéo
nossa).

* Mais sobre a anélise da disposicdo da narrativa e sua relagdo com antncios publicitarios encontra-
se entre as paginas 41 a 44 da tese.



153

Figura 32:

Quando os namoros nas 1am

ao H)lll/)d\\(P -IA' A,lhhlll”hl

QUALIDADE QUE INSPIRA CONFIANG

Legenda: A publicidade dividia espago com as narrativas folhetinescas, em O Cruzeiro.

Figura 33:

Intervalos A Muralha (31/03/2000) [3/3]
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Figura 34:

Intervalos A Muralha (31/03/2000

ruituco

P ) 1:31/455

Figura 35:

Intervalos A Muralha WOOO) [3/3]

P M ) 306/455
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Figura 36:

Intervalos A Muralha (31/03/

P M ) 334/455

Figura 37:

Intervalos A Muralha (31/03/2000) [3/3]

ruituco

P M ) 412/455 — I o B
Legenda: As figuras 32 a 36 mostram alguns comerciais transmitidos no intervalo de A muralha, em
2000.

Observa-se que a publicidade caminha lado a lado com a linguagem
folhetinesca desde o século XIX e por todas as suas versdes transmidiaticas. Essas

relacfes serdo ainda mais acentuadas no momento em que surgem as novas midias
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digitais, no final do século XX, quando, ao despontarem as grandes franquias, a
narrativa se torna, ela mesma, um “objeto de publicidade”. O fato explica-se porque
a histéria transmidia faz parte de um intrincado jogo mercadolégico que tem como
um de seus principais objetivos “vender” a narrativa como uma grande marca, um
objeto a ser consumido por seus fas. Constata-se assim que o cunho mercadolégico
de uma narrativa, na era da transmidialidade, se torna ainda mais explicito, porém

fica claro que ndo é somente a partir dessa fase que se instaura essa relacéo.

Quem, primeiramente, diminui a distancia entre a literatura e 0 mercado € o
romance-folhetim, fator que abre as portas para a exploragcdo de novas relagcbes
entre literatura, arte e midias, embaralha as fronteiras e limites entre narrativa e
elementos mercadologicos (publicidade, patrocinio, etc.) e coloca em discusséao, até
os dias de hoje, as questbes relacionadas ao valor literario e ao valor de mercado.
Assim, na “era da transmidialidade”, as confluéncias entre aspectos de mercado e
lucro continuam construindo as mais variadas relagcbes com a narrativa,
influenciando em suas formas de producdo e recepcdo, e suscitando debates.
Segundo Marie-Laure Ryan, existem dois polos a serem considerados quando se
trata de narrativas que podem ser consideradas transmidiaticas e, como se pode
auferir na citacdo seguinte, ambos os polos se mostram indissociaveis do viés

mercadologico:

The first pole is what could be called the “snowball” effect: a certain story
enjoys so much popularity, or becomes culturally so prominent, that it
spontaneously generates a variety of prequels, sequels, fan fiction and
transmedial adaptations. In this case there is a central text that functions as
common reference to all the other texts. Harry Potter and Lord of the Rings
are good examples of the snowball effect [...].

The other pole is represented by a system in which a certain story is
conceived from the very beginning as a project that develops over many
different media platforms. Storyworlds become commercial franchises, and
the purpose of the developers is to get the public to consume as many
different media as possible. Jenkins illustrates this situation with the caThe
Matrix (2006:93-130): the Wachowski brothers deliberately planned a
narrative empire that involved not only the films, but video games and
comics. The films functioned for most people as the entry point into the
system, and they could very well be consumed on their own, but they were
full of esoteric clues which could only be deciphered by the players of the
game (RYAN, 2013, p. 01-02)*°.

*0 primeiro polo é o que poderia ser chamado de efeito "bola de neve": uma certa histdria possui
tanta popularidade, ou torna-se culturalmente tdo proeminente, que espontaneamente gera uma
variedade de narrativas anteriores, sequéncias, fan fiction e adaptagbes transmidia. Neste caso ha
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Com base nas afirmacfes da autoria, um dos polos refere-se as historias que
se tornam transmidias devido ao seu sucesso: quando uma nharrativa € bem
recebida pelo publico, abrem-se novas possibilidades para o texto, que se expande
para outras midias e alimenta por mais tempo a atencdo do publico, que por sua vez
garante um lucro ndo planejado na concepcdao inicial da narrativa. Em outro polo
estardo as narrativas que se inserem em uma proposta transmidiatica desde seu
inicio. S&o as grandes franquias como Matrix, desenvolvidas com o intuito de valer-
se do maximo possivel de nichos de mercado — cinema, jogos, historias em

quadrinho — e assim transformar o leitor/espectador em um avido consumidor.

A abordagem proposta por Ryan lembra as questfes debatidas no capitulo
anterior referentes a qualidade transmidiatica e ao projeto transmidia. Porém, o que
Se mostra necessario ressaltar € que, em ambos 0s casos, 0 elemento que promove
a producdo e a disseminagdo de uma narrativa transmidiatica € o viés
mercadoldgico, ou seja, o impulso lucrativo que pode ser gerado a partir da transicdo
dessas historias por outras midias. Assim, o fator mercadolégico ganha uma
dimensdo maior quando trata de narrativas transmidiaticas, de maneira semelhante
ao que ocorreu com o surgimento do romance-folhetim, que impulsionou a via da
“literatura de mercado” no século XIX. Nas duas manifestacdes o elemento
“financeiro” é ndo somente importante, mas possui a dimensao de definir rumos da
histéria, escolhas no momento da producdo e direcionamentos no ambito da
recepcao, o que ratifica que se pode realizar a conexdo entre linguagem folhetinesca

enquanto uma linguagem bastante adaptavel ao universo transmidia.

um texto central que funciona como referéncia comum a todos os outros textos. Harry Potter e Senhor
dos Anéis sdo bons exemplos do efeito de bola de neve [...].

O outro pélo é representado por um sistema na qual uma certa histéria é concebida desde o inicio
como um projeto que se desenvolve ao longo de muitas plataformas de midia. Storyworlds tornaram-
se franquias comerciais, e o propdsito dos desenvolvedores é fazer com que o publico possa
consumir em muitos meios diferentes. Jenkins ilustra essa situacdo com a Matrix (2006: 93-130): as
irmas Wachowski deliberadamente planejaram um império narrativo que envolvia ndo apenas 0s
filmes, mas jogos de video e quadrinhos. Os filmes funcionaram para a maioria das pessoas como 0
ponto de entrada no sistema, e eles poderiam muito bem se esgotar ali, mas eles estavam cheios de
pistas esotéricas que sO poderia ser decifradas pelos jogadores do jogo (RYAN, 2013, p. 01-02,
traducdo nossa).
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4.2 Contexto(s)

Um dos pontos mais importantes ao se abordar o romance-folhetim é o seu
contexto de surgimento. E essencial destacar que o romance-folhetim nasce em um
momento historico especifico, que permitiu a formacédo de um publico leitor popular.
Assim, é praticamente impossivel buscar “conhecimento tedrico” sobre essas
narrativas, sem que se mergulhe em um periodo histérico culturalmente inebriante e
arrebatador. Esse contexto € marcado pela transformacdo social, econdmica e

politica de paises europeus, em especial da Franca e da Inglaterra.

Nos dois paises, o romance-folhetim atingiu o publico operariado, porém nao
uma camada miseravel da populacdo, e sim, os “pequeno-burgueses”, além dos
conhecidos comerciantes, costureiras, empregados das casas de familias ricas, que
liam os livros de seus patrbes, enfim, uma gama diversificada de novos profissionais
gue surgem com 0 avan¢o da industrializacdo e o crescimento esfuziante das

cidades:

Com a revolugdo burguesa e industrial, surgia uma sociedade moével, aberta
as possibilidades de mudancas. Construia-se um mundo mercantilizado,
onde tudo, até mesmo as artes, transformavam-se em mercadoria, em
objeto de compra e venda. Dai a necessidade que sentiam os escritores da
primeira metade do século XIX em retratar essa nova forma de pensar a
arte. O desafio colocado para eles era a representacao do todo social e seu
processo de mudanca. Cabia a literatura criar uma nova imagem do mundo
social que se adequasse as novas demandas da producdo e circulagédo de
mercadoria (CAVALCANTE, 2005, p. 63).

Assim, as mudancas surgiam em todas as esferas: até mesmo a arquitetura
das cidades, especialmente de Paris, a “capital do século XIX”, refletiam as novas
relacbes construidas entre o social e o econdmico. Segundo Benjamin, as
passagens, ou seja, ruas cobertas que se transformaram em verdadeiras galerias de
lojas, estabelecem uma relagcdo de consumo, através da qual o individuo passeia
pela cidade como um « flaneur, qui s’abandonne aux fantasmagories du marché »
(BENJAMIN, 2015, p.08)*". A partir disso, a cidade passa a ser projetada para
acentuar relagbes comerciais e « en vue de leur aménagement 'art entre au service

du commercant [...]. Des deux c6tés du passage, qui recoit sa lumiére d’en haut,

*" O flaneur, gue se abandona as fantasmagorias do mercado (BENJAMIN, 2015, p.08). (Tradugéo
nossa).
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s’alignent les magasins le plus élégants, de sorte qu’un tel passage est une ville, un
monde en miniature » (BENJAMIN, 2015, p. 11-12)*. O autor destaca que é também
durante o século XIX que se consagram diante do grande publico (apresentando-se
ai 0s primeiros passos para uma ideia de sociedade de massa/consumo de massa)

as chamadas “exposi¢des universais” ou

centres de pelerinage de la marchandise-fétiche. [...] Les expositions
universelles ont eu pour précurseurs des expositions nationales de
lindustrie, dont la premiére eut lieu en 1798 sur le Champ-de-Mars. Elle est
née du désir « d'amuser les classes laborieuses et devient pour elles une
féte de I'émancipation ». Les travailleurs formeront la premiere clientéle
(BENJAMIN, 2015, p.19-20)*.

Nota-se que o embrido de diversos novos valores, caracteristicos de uma
sociedade voltada para o mercado e para 0 consumo, Se apresentam nhas
afirmacdes de Benjamin. Desde uma cidade que passa a moldar-se como uma
grande vitrine, até a transformacdo de uma classe social em formacgdo, o
proletariado, como um publico consumidor em potencial, passando ainda pela
guestdo da mudanca na relagao entre homem e “objeto”. Segundo Benjamin, com a
valorizacéo da ideia de mercadoria, o valor de uso dos objetos passa para segundo
plano e outras conexdes passam a ser exploradas como o simples prazer e a

distracdo. Assim,

A Tintérieur dés divertissements, auxquels l'individu s’abandonne dans le
cadre d I'industrie de plaisance, il reste constamment un élément composant
d’'une masse compacte. Cette masse se complait dans le parcs d’attractions
avec leurs montagnes russes, leurs « téte-a-queue », leurs « chenilles »,
dans une attitude toute de raction. Elle s’entraine par la a cet
assujettissement avec lequel la propagande tant industrialle que politique
doit pouvoir compter. — L’intronisation de la marchandise et la splendeur des
distractions qui I'entourent, voila le sujet secret de l'art de Grandville
(BENJAMIN, 2015, p.21)*.

8 Em vista do planejamento entre a arte e o servico do comércio [...]. Dos dois lados da passagem,
que recebe as luzes do alto, alinham-se lojas mais elegantes, uma espécie de passagem tornou-se
uma cidade, um mundo em miniatura" (BENJAMIN, 2015, p. 11-12, tradug&o nossa).

9 Centros de peregrinacdo da mercadoria-fetiche. [...] As exposicdes universais foram as precursoras
das exposicdes nacionais de indlstria, cuja primeira edicdo aconteceu em 1798 no Champ-de-Mars.
Ela nasceu do desejo "de diversdo das classes operarias e se tornaram uma festa de emancipagdo”.
Os trabalhadores formar&o a primeira clientela (BENJAMIN, 2015, p.19-20, traduc¢do nossa).

* No interior das diversdes, as quais o individuo abandona-se no quadro da industria do prazer,
torna-se constantemente um elemento de uma massa compacta. Essa massa desfruta nos parques
de diversdo com suas montanhas-russas, de sua cabeca a cauda, de seus vagdes, numa atitude com
bastante reagdo. Ela é treinada por esse assujeitamento com o qual a propaganda tanto industrial
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Dessa forma o social, durante todo o século XIX, estabelece conexdes
profundas com as transformacfes em curso nas grandes cidades. Segundo Claire
Fredj, a presenca dos novos meios de transporte como o trem e a construcdo de
grandes estacdes favorece, por exemplo, a distribuicdo e 0 consumo de jornais.
Concepcao com a qual também corrobora Jean-Yves Mollier que destaca que « Les
grandes compagnies de chemin de fer se partageaient Le pays et Le Petit Journal
bénéficiait a la fois de la multiplication des bibliotheques de gare de Louis Hachette
[...] » (MOLLIER, 2000, p. 30)>*. A prépria forma de apreens&o da leitura se modifica
« avec I'habitude tout a fait nouvelle d’achetter le journal au kiosque et non plus de le
consulter chez soi ou dans un cabinet de lecture, un café ou un cercle » (MOLLIER,
2000, p. 30-31)*? e comeca a impor-se, assim, uma cultura midiatica vivenciada no

cotidiano.

Além disso, a evolucdo da industria e a proliferacdo de ambientes insalubres
e até mesmo os novos “barulhos” provocados pelo crescimento populacional, tudo
contribuia para que « perceptions changeantes transforment les paysages,
envisagés comme une appréciation sensible de I'espace, une maniére de le
représenter, de le charger de significations et d’émotions » (FREDJ, 2014, p.47)*.
Unido ao contexto de mudancas, o processo de ascensao da burguesia formando a
nova conjuntura social trouxe a vida europeia uma situacdo que visava “nao
somente criar um mundo de plena distribuicdo material, mas também de crescente
felicidade, oportunidade humana e razdo, de avanco das ciéncias e das artes, numa
palavra, um mundo de continuo e acelerado progresso material e moral’
(HOBSBAWN,1982, p.17).

No terreno em que se constrGi esse progresso, o romance-folhetim tem
acentuada a sua funcdo moralizante. Esse espaco se estabelece inclusive devido ao
ja destacado aumento consideravel do publico leitor, afinal, como destacam Cavallo

e Chartier, «un texte n’existe que parce qu’il est un lecteur pour lui donner

guanto politica deve poder contar. - A entronizacdo da mercadoria e o esplendor das distracdes que
0Ss cercam, aqui o tema secreto da arte da metropole (BENJAMIN, 2015, p.21, traducdo nossa).
°1 As grandes companhias ferroviarias compartilhavam Le Pays e Le Petit Journal se beneficiando ao
mesmo tempo da multiplicacéo das bibliotecas nas estacfes de Louis Hachette [...] (MOLLIER, 2000,
Ez' 30, tradugéo nossa).

"Com o habito novo de comprar jornal na banca e ndo mais consultar na sua casa ou no escritorio,
café ou no circulo" (MOLLIER,2000, p. 30-31, traducéo nossa).
%3 Percepcdes cambiantes transformam as paisagens, considerados como uma apreciacdo sensivel
do espaco, uma maneira de representa-lo, de muda-lo de significacdes e de emogfes" (FREDJ, 2014,
p.47, traducdo nossa).
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signification » (CAVALLO & CHARTIER, 2001, p.07)>*. Assim, destaca-se um
acesso maior da populagéo a leitura devido a crescente alfabetizacdo que conforme

Mollier impulsiona o mercado de impressos na época

Cette alphabétisation de masse qui est la condition méme de I'apparition
d’'un marché des imprimés, livres, journaux, albums et bandes dessinés,
cpable de contenter les besoins du plus grand nombre s’il choisit d’obéir a la
logique de la demande, ou de les faire naitre, s'il privilégie I'innovation et la
logique de I'offre pour stimuler la demande (MOLLIER, 2000, p.28)".

Mas ressalta-se, sobretudo, a construcédo dessa nova relacdo com a leitura —
e também com a arte em um ambito mais geral -, que ndo faz mais parte somente do

mundo vivenciado por uma classe privilegiada:

Nesse caso, quem consumiu arte ? Os governos e outras entidades
publicas, a burguesia, e - vale a pena notar- uma se¢do cada vez mais
importante das "classes baixas" que pela tecnologia e a industria,
encontram produtos “artisticos" que cabem em seu orgcamento
(HOBSBAWM, 2013, p.378). (HOBSBAWM, 2013, p.378)°°.

Consolida-se, assim, um quadro de transformacdo em diferentes direcdes:
seja na recepc¢do da producdo artistica e literaria, seja na producdo da arte e da
literatura, como destaca ainda Hobsbawm:

Agora, sua clientela ja ndo se limitava ao publico aristocratico ou burgués
que frequentava os teatros de Paris e Londres, mas comprendia 0s
trabalhadores que aspiravam a cultura tanto quanto a respeitabilidade.
Assim, a arte do terceiro trimestre do século XIX, foi em todos os sentidos
uma arte popular, como evidenciava no decorrer da década de 1880, 0 uso
de algumas pinturas famosas no novo campo de publicidade (HOBSBAWM,
1982, p.381).

Logo, em um século marcado pelas revolugdes politicas e pela formacédo de
novas classes sociais, 0 acesso a leitura e a producdo de discursos passam a ter
importancia também enquanto ferramenta de ascensédo e consolidacdo do papel

social dos individuos, ou seja, terdo reflexo nas relacbes de poder dentro da

> Um texto existe apenas para que um leitor possa dar significado (CAVALLO & CHARTIER, 2001,
p.07, traducdo nossa).

*° Essa alfabetizacdo de massa € a condicao da aparicdo de um mercado de impressos, livros,
jornais, albuns e desenhos, capazes de suprir as necessidades cada vez maiores de obedecer a
I6gica da demanda, ou de fazer nascer, ela privilegia a inovagéo e a légica da oferta para estimular a
demanda (MOLLIER, 2000, p.28, traducdo nossa).
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sociedade. Uma nova sociedade que se torna o alvo de Emile de Girardin, que com
seu La Presse, prospecta a necessidade de veiculacdo na imprensa de um produto
mais popular, além de criar o journal & un sou, ou, “jornal a um tostdo” . E a partir
disso que o folhetim, até entdo mero espaco no rodapé dos jornais, destinado a
contetdo de entretenimento, d& lugar a ideia inovadora: a publicagcdo de romances,
em capitulos diarios, capazes de manter a atencdo dos leitores por meses a fio e,

em alguns casos, por mais de anos.

Surge, entdo, o romance-folhetim e a partir dai a narrativa se adéqua a ideia
de que “o produto da literatura deveria, também, transformar-se em material de
consumo, agradavel e vendavel ao publico consumidor dos centros urbanos”
(CAVALCANTE, 2005, p.63). E assim que o jornal passa a ser praticamente uma
“cobaia” para as publicacbes de livros, ja que quase toda a producao literaria de
entdo passa a ir a publico primeiro em formato de folhetim nos periédicos diarios e
depois em formato de livro.

Marlise Meyer igualmente confirma que na Franca, berco do género, o
contexto da Revolucdo Industrial influencia diretamente na prépria historiografia do
folhetim. De acordo com a autora, a organizacdo operaria enfrenta seus maiores
desafios entre os anos de 1830 a 1871, vivenciando nesse periodo as grandes
Revolucbes de 1830, 1848 e 1870. Com um pais politicamente em ebulicdo, o
folhetim transforma-se em uma via de sucesso construida pelo romance, género
tradicionalmente burgués e também em efervescéncia. E uma fase em que a
imprensa sofre retaliagbes, uma vez que desafia o Estado. E o entdo ja conhecido
romance-folhetim ndo escapa a influéncia desse cenario, tendo as datas 1836-1850,
1851-1871 e 1871-1914, como marcas das trés principais fases do género no pais
europeu, ou seja, os “trés grandes momentos da Historia em que se inscreve o
tempo histérico do romance-folhetim” (MEYER, 2005, p. 64).

4.2.1 Novos contextos: o folhetim na América Latina e no Brasil

E através de uma ligacdo cada vez mais mercadologica entre romance-
folhetim e seu contexto historico que o folhetim inicial, aquele de rodapé e sem

grande ordenacao narrativa, dara lugar a um verdadeiro “boom litero-jornalistico sem
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precedentes e [...] vai-se jogar ficcdo em fatias no jornal diario, no espacgo
consagrado ao folhetim vale-tudo” (MEYER, 2005, p. 59). Assim, o folhetim
enquanto espaco de publicacdo desordenada € deslocado da primeira pagina para
as paginas internas dos jornais da época (também devido a insercdo de anuncios
que comegcam a tomar conta da capa dos periédicos). Além disso, é inaugurada em
05 de agosto de 1836, a férmula do “continua amanhd@”, que também sera

consagrada mais tarde pelas telenovelas.

No Brasil, os primeiros folhetins datam igualmente do século XIX: Somente
entre os anos de 1839 a 1842, romances-folhetim foram sendo publicados quase
diariamente no Jornal do Commeércio. Segundo Alfredo Bosi (2006), as publicacdes
folhetinescas foram impulsionadas pelo periodo do Romantismo no Brasil. O autor
destaca que, mesmo inseridos em um contexto em que ndo figuravam elementos
importantes para 0 movimento, como a industrializagdo e o operariado, autores

brasileiros buscavam inspiracao na literatura europeia

Assim, apesar das diferencas de situacdo material, pode-se dizer que se
formaram em nossos homens de letras configuracdes mentais paralelas as
respostas que a inteligéncia européiadava a seus conflitos ideoldgicos. Os
exemplos mais persuasivos vém dos melhores escritores. O romance
colonial de Alencar e a poesia indianista de Gongalves Dias nascem da
aspiracdo de fundar em um passado mitico a nobreza recente do pais,
assim como - mutatis mutandis — as ficcbes de W. Scott e de Chateaubriand
rastreavam na Idade Média feudal e cavaleiresca os brasfes contrastados
por uma burguesia em ascensao (BOSI, 2006, p.100).

O tedrico Antonio Candido (2000) ira ressaltar o que chama de carater
folhetinesco do Romantismo ao analisar a ficcdo de Teixeira e Sousa. Segundo
Candido, o autor ndo alcancou sdlido reconhecimento literario na historiografia
brasileira, porém torna-se relevante destacar sua importancia no desenvolvimento
de uma narrativa de linguagem folhetinesca no Brasil. Elementos como a valorizagao
da “peripécia”, sdo para Candido marcas tradicionais do romance-folhetim produzido
no pais, durante o século XIX:

No romance folhetinesco do Romantismo, a peripécia consiste numa
hipertrofia do fato corriqueiro, anulando o quadro normal da vida em
proveito do excepcional. Os fatos ndo ocorrem; acontecem, vém prenhes de
consequéncias. Dai uma diminuicdo da légica na narrativa, pois a
verossimilhanca é dissolvida, pela elevacdo a poténcia do incomum e do
improvavel (CANDIDO, 2000, p. 113).
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A disseminacdo do folhetim no Brasil ocorre primeiramente nos jornais,
através de autores europeus e brasileiros, mas as publica¢fes folhetinescas mantém
seu félego nos chamados “jornais femininos”, chegando a meados do século XX
ainda em circulacdo no pais. Seu apelo tipicamente popular o coloca como um
produto comercializavel e rentavel. Segundo Meyer, vale destacar que “néo faltam
indicios da correlacdo entre a prosperidade do jornal e o folhetim” (2005, p. 294).
Pode-se pensar, a partir disso, que o folhetim no Brasil, assim como na Europa,
esteve entrelacado a um novo contexto econémico, o0 capitalista, que promoveu o
fortalecimento do aspecto comercial de tudo o que se produzia, incluindo-se ai os

meios de comunicacgdo e, também, a literatura.

Conclui-se, portanto, que o folhetim, além de entreter uma grande massa de
brasileiros, também se justificava por seu retorno financeiro. Porém, aqui se faz
necessario ressaltar que essa conclusao pode estar equivocada: mesmo com a
introducdo quase simultanea dos folhetins no Brasil, a verdade € que o contexto
brasileiro do século XIX, assim como da América Latina como um todo, muito pouco
se parecia com o contexto francés da referida época, especialmente em relacdo a
um “publico de massa”. Isso significa que se constroem, sim, relacdes semelhantes
entre folhetim e contexto, no Brasil e na América Latina, porém isso ocorre em uma

temporalidade diferente da europeia.

A distincdo entre um contexto e outro leva a refletir sobre questfes ligadas ao
surgimento do folhetim e precisam ser analisadas de maneira mais pontual, como
por exemplo, a relagdo do folhetim com o que se convencionou denominar por
cultura popular e de que forma esse “popular’ surgiu e se desenvolveu nos
diferentes ambientes sociais. Daniel Couégnas, ao refletir sobre o que é o “romance
popular”’, destaca que o termo ja era utilizado antes do surgimento do romance-
folhetim, porém, a partir de sua existéncia é impossivel ndo ineterliga-los: “Diverses
occurrences de I'expression « roman populaire” apparaissent avant 1836, date de
naissance du Roman-feuilleton. Elles désignent alors une littérature s’adressant a
um lectorat socioculturellement défavorisé » (COUEGNAS, 2008, p.35)°’. Mas a

atencao principal do autor se volta para a necessidade de se discutir o que afinal

*" Diversas ocorréncias da expressdo “"romance popular® apareceram antes de 1836, data do

nascimento do romance folhetinesco. Elas designavam uma literatura que se direciona a um leitor
desfavorecido social e culturalmente. (COUEGNAS, 2008, p.35, traducdo nossa).
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‘popular” e sua ligacdo com o romance, um debate que exige, sobretudo, a

aceitacéo da dificuldade de uma definicdo estanque do termo:

On a souvent montré I'ambivalence, I'ambiguité, voire I'inadéquation, du
qualificatif « populaire » appliqué au roman. S’agit-il de se référer a l'origine
sociale de l'auteur ? Faut-il plutét comprendre que le terme caractérise le
contenu, le cadre, le décor, les personnages de [l'oeuvre ? « Populaire »
renvoie-t-il au lectorat exclusivement visé ? Or, deja au XIXe siécle, le mot
« peuple » manque de précision, y compris dans son acception strictement
sociopolitique (ou se situent, dans I'échelle socialle, les limites des « classes
populaires » ? ). Au Xxe siécle, le développement dans les sociétés
démocratiques occidentalles de la « classe moyenne » ne simplifie pas le
probléme. « Populaire » renverrait-il alors a la « popularité », c’est-a-dire a la
réussite éditoriale éclatante d’oeuvres aujourd’hui appelées « best-
sellers » ? On comprend bien qu’aucune de ces définitions ne saurait a elle
seule rendre compte qu'on appelle couramment « roman populaire » : le
succes dune oeuvre et sa notoriété passent par-dessus les limites
susceptibles d’exister entre roman d’accés facile et roman aux qualités
littéraires reconnues par les instances d’évaluation officielles du monde
culturel (COUEGNAS, 2008, p.35-36).

Compreender o popular e, consequentemente, 0 romance popular, exige
certamente considerar seus elementos narrativos, seu estilo, sua linguagem. Mas
fica claro, mais uma vez, que sua ligagdo com o contexto histérico e social é
fundamental para o seu surgimento, consolidacdo e para o seu deslocamento para
outros paises e, ao longo do tempo, para outras midias, demonstrando que o
« roman populaire du XIXe siécle aura ainsi resiste a I'épreuve du temps em se
métamorphosant et em multipliant ses avatars médiatiques » (COUEGNAS, 2008,
p.53)>°. Arnoldi-Coco reflete sobre isso ao analisar a chegada do folhetim ao Brasil,
com destaque para o fato de que o contexto do pais era ainda muito diferente do

vivenciado no mundo europeu:

*® Tem sido mostrado seguidamente a ambivaléncia, a ambiguidade, ver a inadequacdo do

qualificativo "popular" aplicado ao romance. Trata-se de referir & origem social do autor? E
necessario compreender que o termo caracteriza o contetdo, o0 quadro, 0 cenario, 0s personagens da
obra? "Popular" reenvia ao leitor exclusivamente pretendido? Ou ja no século XIX, a palavra "povo"
falta precisdo, compreende em sua acepc¢do estritamente sociopolitica (onde se situam, na escala
social, os limites das "classes sociais"?). No século XX, o desenvolvimento nas sociedades
democraticas ocidentais da "classe média" ndo simplifica o problema. "Popular® reenvia a
popularidade, isto é a conquista editorial das obras hoje chamadas « best-sellers » ? Compreende-se
bem que nenhuma destas definicbes por si conta para entender o "romance popular": o sucesso de
uma obra e a sua notoriedade passam ao longo dos limites que podem existir entre o romance facil e
romance de qualidades literarias reconhecidas por organismos de avaliagdo oficiais do mundo cultural
gCOUEGNAS, 2008, p.35-36, traducdo nossa).

° O romance popular do século XIX tera assim resistido a prova do tempo ao se metamorfosear e
multiplicar seus avatares midiaticos (COUEGNAS, 2008, p.53, tradug&o nossa).
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Le décalage entre larrivée des titres classiques et celle des romans
feuilletons peut suggérer un public populaire, lecteur de journaux bon
marché et doté d’un godt esthétique non raffiné. Or, il faut dire que, si le
terme «roman populaire » peut susciter des discussions en Europe,
transplantée au Brésil du XIXe siécle, la notion tout simplement se perd. Il
est impossible de parler de « peuple » ou de classes socieles dans un pays
encore aux prises avec son indépendence de la couronne portugaise
(1822), pour ne sortir de 'Empire qu’a la fin du siecle (1889), un an aprés la
libération officielle — mais non réelle — des esclaves. Rio de Janeiro, c’est
une pauvre cour bien loin de I'essor industriel européen (ARNOLDI-COCO,
2000, p.303)%.

Para a autora € impossivel, portanto, “parler de ‘roman populaire’ du point de
vue social” (ARNOLDI-COCO, 2000, p.303)%, durante o século XIX no Brasil e
América Latina, pois ndo vivenciavam as mesmas questdes e caracteristicas

contextuais da Europa, onde o romance popular foi

tributaire de I'évolution des techniques de fabrication et de diffusion de
limprimé, influencé par les fait divers, il est également le produit de
I’évolution politico-sociale, culturelle, philosophique. Il exprime a sa maniere
les attentes, les aspirations, les obsessions de la société de son temps [...]
(COUEGNAS, 2008, p.46)%.

Um contexto propicio ao desenvolvimento do folhetim s6 sera vivenciado na
América Latina e no Brasil no século seguinte. Por essa razdo, se observa a
traducdo de narrativas que expressam valores de uma determinada época e pais e
gue sao destinadas a formacdo de um publico leitor especifico, sendo recebido em
outro contexto e por um publico diferente, que nao vivencia as mesmas
particularidades histéricas, sociais, econémicas e politicas. Sendo assim, a pergunta
a se fazer é: se ainda ndo havia um publico expressivo para a cultura popular no
Brasil e na América Latina, de que maneira esses lugares se tornaram um dos

principais espacos para as expressodes artisticas e culturais populares ao longo do

0 A diferenca temporal entre a chegada dos titulos classicos e dos folhetins pode sugerir um publico
popular, leitor de jornais baratos e dotado de um gosto estético néo refinado. Ou, é necessario dizer
gue, se o termo "romance popular" pode suscitar discussfes na Europa, transplantado ao Brasil do
século XIX, a nogéo se perde. E impossivel falar de "povo" ou classes sociais num pais ainda tomado
pela independéncia da coroa portuguesa (1822), sair do Império apenas no final do século (1889),
um ano apos a libertagdo oficial - mas néo real- dos escravos. Rio de Janeiro € uma pobre corte
longe do crescimento industrial europeu (ARNOLDI-COCO, 2000, p.303, tradu¢cdo nossa).

® Falar do romance popular, do ponto de vista social (ARNOLDI-COCO, 2000, p.303, traducéo
nossa).

%2 Tributario da evolucéo das técnicas de fabricacdo e de difusdo do impresso, influenciado pelos fait
divers, ele €, igualmente, o produto da evolucao sociopolitica, cultural e filosofica. Ele expressa a sua
maneira as expectativas, as aspiracdes, as obsessées da sociedade de seu tempo [...] (COUEGNAS,
2008, p.46, traducdo nossa).
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século XX? E inclui-se nesse questionamento, com destaque, a narrativa
folhetinesca em  seus diversos desdobramentos, especialmente  no

internacionalmente conhecido folhetim televisivo brasileiro.

Para responder a questao € preciso refletir sobre diferentes aspectos, como o
que é considerado popular e de que maneira seu conceito pode mudar em contextos
distintos (europeu, latino-americano, brasileiro); como e quando ocorre a formacao
de um publico para a producéo popular no Brasil; e em termos de producéo, qual a
sua ligacdo com o surgimento e a consolidacdo do que é tido por industria cultural e

que modifica as concepc¢des sobre o popular e a cultura, sobretudo no século XX.

Renato Ortiz, ao abordar as tematicas do nacional e do popular, perpassando
guestbes referentes a formacéo da cultura brasileira e sua relacdo com a indastria

cultural ressalta, logo na introducdo de A moderna tradicéo brasileira:

A indUstria da cultura pode, desta forma, ser tomada como um fio condutor
para se compreender toda uma problematica cultural. Fruto do
desenvolvimento do capitalismo e da industrializacdo recente, ela aponta
para um tipo de sociedade que outros paises conheceram em momentos
anteriores (ORTIZ, 2001, p.08).

Ha dois pontos principais a serem destacados das consideracdes realizadas
pelo autor. A primeira delas é o fato de que o processo de industrializacdo e de
formacdo e consolidacdo de uma cultura de massa ocorreu em momentos diferentes
no mundo, assim como a construcdo de uma reflexdo e teorizagdo sobre esse
processo que é amplo, pois envolve o espaco da politica, da economia, da histéria,
do social. O segundo ponto, diz respeito a particularidade dessas questdes no Brasil,
onde é possivel detectar a existéncia de uma disparidade entre as esferas tedricas
e/lou ideoldgicas e de uma realidade e/ou pratica de producdo, disseminacao e
consumo de uma cultura de massa, a qual pertence, por exemplo, o romance-

folhetim.

Em relacdo ao primeiro ponto colocado, volta-se a questdo levantada
anteriormente, sobre de que maneira o folhetim europeu, produzido em um ja
existente contexto de industrializacdo e cultura de massa, chega ao Brasil no século
XIX, em uma sociedade nao industrializada e na qual cultura de massa e publico de

massa sao inexistentes. Como ja destacado, o processo de chegada do romance-
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folhetim ao Brasil se dé& inicialmente, com a publicacdo dos folhetins franceses de
maior sucesso - como Les Mysteres de Paris que era anunciado com enorme
empolgacdo no Jornal do Commeércio. Segundo Granja, em geral, era realizado um
processo de “acomodagao do romance-folhetim francés no Brasil e de sua relacao
com o desenvolvimento de uma ficcdo ‘brasileira’ nos jornais” (2011, p.148). Assim,
ndo tardou para que escritores brasileiros que mais tarde se tornaram classicos da
literatura dividissem o rodapé dos jornais com Eugene Sue, Alexandre Dumas e
outros célebres folhetinistas franceses. A moreninha, O Guarani, Senhora, titulos tao
caros ao Romantismo brasileiro, foram apenas algumas das inUmeras narrativas
literarias que antes de serem publicadas como livros, foram sendo inseridas em
capitulos diarios em jornais da época, adequando-se a um publico leitor que

comecava a Se formar:

Os leitores multiplicaram-se em um pais ainda analfabeto, e a influéncia
sobre o0 que tornar-se-iam 0s primeiros escritores do pais seria plenamente
reconhecida (...). Por seu lado, os escritores surgidos na maré do
Romantismo brasileiro utilizariam o mesmo principio para divulgacdo de
suas obras, e a circulagdo de romances, no Brasil, através dos jornais,
permaneceriam até meados do século XX (...) (HOHFELDT, 2003, p.20).

Em um tempo em que a moda era copiar a vida na Cidade Luz, “capital do
século XIX”, é certo que ndo faltaram nomes que tentavam transpor — segundo
Meyer, sem muita eficiéncia - as histérias francesas para o0 universo brasileiro.
Dessa forma ndo faltaram folhetins nomeados por Mistérios do Brasil, Mistérios de
Recife, Mistérios do Rio de Janeiro e assim por diante, que talvez ndo tenham tido
tanto éxito quanto seus textos franceses inspiradores. Entretanto, a importancia
dessas narrativas € certamente a influéncia que a linguagem folhetinesca exerceu

sobre o Romantismo brasileiro:

Mais interessante do que registrar os meros imitadores seria examinar as
influéncias concretas do folhetim a francesa na elaboracdo do romance
“oficial” brasileiro. Desde as influéncias tematicas, em Macedo, 0 moco loiro
ou Os dois amores, por exemplo, até o senso de corte de capitulos, que
Alencar conseguiu com tanto brio em O Guarani, sabendo manter acesa a
atencdo diaria do publico (MEYER, 2005, p.311).

O cenério, portanto, era de uma producdo literaria e folhetinesca hibrida, em

gue os folhetins franceses influenciavam e inspiravam as publicacfes brasileiras, ao
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mesmo tempo em que também sofriam o peso de um contexto tdo distinto, sendo,
como destacou Granja, “acomodados” nos jornais brasileiros. Na pratica, a autora
revela que isso significava nomes de personagens sendo aportuguesados, titulos
sendo omitidos ou trocados, finais sendo atenuados, e até mesmo 0s cortes,
elementos essenciais para a sequéncia da narrativa, podiam ser modificados, devido

as mudancas no espaco destinado ao folhetim nos jornais brasileiros:

Ainda, por razfes editoriais e tipograficas, ou de acordo com a quantidade
de informagd@o que o jornal precisasse veicular, principal-mente aquelas
vindas da parte do governo (as transcricbes dos debates das cémaras,
decretos e toda sorte de papéis oficiais), espremia-se o folhetim no Jornal
do Commercio. Com certeza, esse novo efeito elastico para o romance no
jornal brasileiro criava novas situagfes de leitura (GRANJA, 2011, p.151-
152).

Fica claro, portanto, que o romance-folhetim chega ao Brasil ja caracterizado
por um processo adaptativo, seja pela questdo mais Obvia - ser objeto de traducao -,
seja por questdes sociais ou linguisticas — quando havia mudanca de nomes,
lugares, etc. Mas o que também é importante ressaltar € que um contexto industrial
e de massificacao da cultura aliado a formacao do publico popular é intrinseco para
o surgimento do folhetim na Franca. Ja no Brasil, o processo de chegada, de
adaptacao e por fim de consolidacéo leva aproximadamente um século. Isso, devido
a realidade que era vivenciada aqui: auséncia de um publico leitor expressivo devido
ao elevado indice de analfabetismo; pouca urbanizacdo e industrializacdo que
dificultava um baixo custo de producéo; falta de redes de transporte ferroviario, que
tornava o pais centralizado e mantinha acentuado o regionalismo; além de uma

sociedade voltada para o setor agrario.

Assim, observa-se entdo o segundo ponto, que marca o contexto brasileiro
como detentor de especificidades simbdlicas que o diferencia de outros paises. A
verdade é que durante o século XIX e mesmo inicio do século XX, o leitor brasileiro
do folhetim ndo era, muitas vezes, um leitor propriamente popular, representava uma
pequena elite (no sentido mesmo de poucos integrandes) que sabia ler e tinha
acesso a producdes que vinham do exterior. AO mesmo tempo, era, possivelmente,
um brasileiro que conhecia pessoalmente ou de leituras o contexto europeu de
industrializagdo e modernizacao, tornando possivel assim alimentar a fascinacdo e a

expectativa de “civilizar” o Brasil. E a consequéncia disso é o que Ortiz chama de
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“‘Modernismo como projeto”, que tem relacdes diretas com a proposta de construcao
nacional. Segundo Ortiz, “é esta vontade que se antecipa, que [...], nos paises de
periferia se encontra ligada estreitamente a construcdo da identidade nacional”
(ORTIZ, 2001, p.34).

O fato demonstra que a concepc¢ao de cultura e seu entrelagcamento com a
industrializagéo, no Brasil, permaneciam no terreno das ideias, mesmo que uma
pequena parcela da populacao ja tivesse contato com narrativas que sedimentavam
0 pensamento burgués, como as narrativas folhetinescas. Assim, é somente a partir
das décadas de 30 e 40 do século XX que esse contexto comecara a mudar. Ortiz
observa que “é somente na década de 40 que se pode considerar seriamente a
presenca de uma série de atividades vinculadas a uma cultura popular de massa no
Brasil” (ORTIZ, 2001, p.38), pois € neste momento que comeca a se concretizar a
formacédo de uma de sociedade urbano-industrial e que aspira a uma sociedade de

massa.

Aspiracdo por uma sociedade de massa porque, ressalva o autor, essas
décadas sdo marcadas pelo pioneirismo na implantacdo de veiculos de imprensa,
mas ao mesmo tempo elas se caracterizam pela incipiéncia de uma sociedade de
consumo, aliada a falta de profissionalizacdo e de infraestrutura técnica adequada,

gue resultava em:

precariedade. A palavra recorrentemente € utilizada em todos os relatos, e
pontua os testemunhos de atores, diretores, publicitarios, técnicos. E como
se toda uma época pudesse ser resumida a ela. Num primeiro sentido
precério se vincula a esta incipiéncia das especializa¢bes, o que faz com
que vérias lembrancas passem a conceber o periodo como amadoristico,
ndo profissional (ORTIZ, 2001, p.91).

Mesmo que o autor afirme que é somente nas décadas de 60 e 70 que o
Brasil conseguira ultrapassar a precariedade e consolidar, enfim, um mercado de
bens culturais, € nas “precarias e incipientes” décadas anteriores que os alicerces
para esse mercado foram construidos. O desenvolvimento de uma cultura popular
de massa vai encontrar, por exemplo, no radio, presente ja na década de 20 e
vivendo sua “era de ouro” nos anos 40 e 50, o ambiente propicio para sua expansao.
E é esse um ponto crucial para a compreensdo da influéncia do contexto na

consolidagdo de wuma linguagem folhetinesca que se caracteriza como
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transmidiatica, no Brasil. A ideia serd desenvolvida no item a seguir, pois antes é
possivel detalhar um pouco mais sobre de que forma o folhetim encontrou espaco
no pais. Além das caracteristicas especificas no processo de ascenséo do folhetim
no Brasil, 0 que se mostrou como um forte meio de distribuicdo dos folhetins no pais,

tanto franceses quanto brasileiros, foram os jornais femininos.

O Jornal das Senhoras, de Joana Paula Manso de Noronha, é um dos
principais exemplos, com mais de um século de circulacdo — 1852 a 1955 — o que
mostra que o folhetim, sempre com espaco no periédico, manteve seu félego século
XX adentro. Dirigidos por mulheres, esses periédicos foram responsaveis pela
constituicdo de um publico feminino, que através desses jornais e mais tarde
revistas, podiam ganhar alguma voz, em um periodo em que o feminismo e a

emancipacao da mulher davam seus primeiros passos:

Foram muitas as mulheres no século XIX que ndo s6 se preocuparam em
ocupar um lugar ao sol aspirando as belas-letras, traduzindo, criando, mas
também preocupadas em divulgar ideias préprias sobre sua condicéo,
recorrendo a jornais ou fundando-os elas mesmas (MEYER, 2005, p. 297).

A proposta central dos jornais era clara: contribuir para a educacdo de uma
“‘nova mulher”, que assim como o pais, queria livrar-se do estigma “colonial” e
inserir-se no mundo moderno. Para isso, as publicacdes constituiam-se de espacos
para dicas de higiene, etiqueta, instrucdes, valorizacdo do trabalho feminino e de
sua producéo artistica. Entretanto, mesmo visando a erudi¢cdo, a mulher ndo poderia
jamais afastar-se de seu papel mais importante e que deveria ser desempenhado
com o maior zelo: o de mée e esposa. O jornal feminino, portanto, nada mais era do
gue um espaco para a mulher ter voz, mas essa voz muitas vezes nao escapava do
objetivo de civilizar-se ao modo francés “abandonando seus antigos habitos e

europeizando o seu corpo, seus vestidos, e seus modos” (MEYER, 2005, p.298).

Na esteira da europeizacdo de um pais que desejava deixar de ser colonial e
tornar-se civilizado, também havia, agora no Brasil, um publico em potencial — ndo
s6 feminino. Esse publico parecia-se muito com aquele formado na Revolucéo
Industrial europeia e que impulsionou o folhetim, devido especialmente a suas

caracteristicas moralizantes:
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(...) no Brasil, encontramos uma sociedade em busca de identidade apds a
emancipagédo politica, uma elite que tem um olhar voltado para a Europa e
acredita na equiparacdo do jovem pais as nacdes europeias. (...) Tanto na
Europa como no Brasil, o carater moralizante do romance-folhetim tem a
intencdo de apontar para um modelo de sociedade a ser alcancado. E esse
modelo seria baseado nos valores industriais, urbanos e, também, cristaos.
Se em alguns casos encontramos critica social ou moral, essas criticas sao
justamente nos pontos, fenémenos e situacfes que se afastam da utopia
romantica de sociedade modelo (RICHA, 2005, p.158).

Assim, o romance-folhetim comeca a se espraiar pelo pais juntamente com o
operariado que se formava por aqui, especialmente na primeira metade do século
XX, acompanhando a moderniza¢do e urbanizacdo dos grandes centros, ou pelo
menos a vontade de modernizacdo, como ja destacava Ortiz. A classe de
trabalhadores foi inflada ainda pela crescente imigracdo, tendo em italianos,
alemaes e toda sorte de imigrantes o crescimento de uma camada da populagao
gue nédo tinha poder aquisitivo para adquirir livros, e por iSso 0S consumia em
fragmentos, de custo maddico, como s6 poderia ser feito com os bons folhetins
publicados nos jornais. Entretanto, como nem s6 desse publico vivia o folhetim, e
diante de seu sucesso em terras latino-americanas, especialmente no Brasil, 0

século XX abrigou grandes novidades.

Aos poucos, com o avanco dos meios de comunicacdo, o folhetim vai
mostrando sua versatilidade. O primeiro suporte a abrigar o género, ap0s o
tradicional jornal é a revista semanal, que além de abarcar um publico tido como
mais refinado do que o de jornais, também utiliza novas formas de representacéo da
narrativa: a ilustracdo. Os jornais ja continham algumas ilustracdes, porém, a revista
semanal é sem duvida uma nova forma — mais moderna — de apresentar mais do
mesmo, ja que folhetins como Os mistérios de Paris e O Conde de Monte Cristo
eram resgatados para publicacdo de tempos em tempos. Uma das revistas que
inauguram o novo modelo no Brasil, que traz capas coloridas, ilustracées das
narrativas, além de um apelo mercadoldgico ainda mais explicito, através de fotos
de grandes estrelas do cinema, aproveitando-se assim do fantastico campo
cinematogréafico que ja encantava o mundo, € a Fon-Fon: “E incrivel a imaginag&o
grafica da publicacdo, sua modernidade, sua O6bvia habilidade mercadoldgica”
(MEYER, 2005, p.374).

E necessario destacar que todas as novidades relatadas sdo certamente fruto

do contexto da modernizacdo que parecia mais positivo em paises que nao
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vivenciaram diretamente o mundo pdés-guerra. Nas décadas de 10 e 20 do século
passado, paises como Alemanha, por exemplo, experimentavam o lado amargo do
mundo moderno: a guerra, o medo, a decadéncia econémica. O contexto certamente
se refletia na arte em movimentos como o Expressionismo, que influenciou a pintura,
literatura e cinema na época, explorando temas como a loucura, o grotesco, 0
monstruoso, o medo, a inseguranca. Nesses paises o capitalismo ja é pertencente a
|6gica social, o que propicia a construcdo de uma critica bastante negativa contra a
industria cultural e do consumo como as teorias da Escola de Frankfurt, que terdo

inicio na década de 30.

J& paises como o Brasil experimentavam momentos como a Semana de Arte
Moderna, ao mesmo tempo em que também enfrentava revolu¢des. No entanto,
tudo tinha sabor de crescimento, de mudancas, de afirmacdo nacionalista: o
capitalismo era um desejo. E frente a isso, através de uma empolgac¢do que muito
lembrava a Europa da grande Revolucgédo, o folhetim, quase um século depois desde
suas primeiras publicacdes no pais, comecava agora a reinventar o seu espago, nos
grandes e pequenos jornais e nas melhores revistas, no cinema que ja conquistava
0 publico brasileiro, nas novissimas radionovelas. A fidelidade a linguagem
folhetinesca culminara no que, mais tarde, na década de 50, surgird como produto
folhetinesco de exportacdo, reconhecido no mundo inteiro especialmente devido a
sua gqualidade técnica: a telenovela. Meyer corrobora com essa capacidade do

folhetim, especialmente no Brasil, de transitar pelos diferentes meios

A sua persisténcia no tempo, desde a chegada de O capitdo Paulo, em
1838, até certamente um século depois, época em que ja fora se
multiplicando por todos os sucedéaneos, dos fasciculos aos seriados do
cinema, e ao filme, que comecou emprestando seus enredos aos folhetins
romanticos da primeira fase e aos dramalhdes do “romance da vitima”, filme
esse por sua vez recontado em conto, tudo indica constancia, renovacéo e
alargamento de publico (MEYER, 2005, p.382).

Dessa forma o Brasil se mostra como um terreno fértil para a producao
folhetinesca, sustentado por um publico que passa a se identificar com sua
linguagem, seus temas, seus personagens e destinos. Essa migracdo de espago
vivenciada pelo folhetim, no entanto, n&o ocorre por acaso. Os elementos sociais e

histéricos influenciaram nos rumos que o romance-folhetim tomaria no século XX,
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tanto na Europa, quanto na América Latina. Sobre essas questdes, a autora Lise

Queffélec oferece algumas pistas:

Enfin, j’ai arrété Le siécle en 1914, nos seulement parce que, bien sir, la
guerre de 1914-1918 est une coupure historique fondamentale, dont les
répercussions sont constitutives aussi sur les plans imaginaire, symbolique
et culturel, mais parce que c’est bien de 1914-1918 qu'’il faut dater I'entrée
du roman-feuilleton dans I'ére contemporaine, ou, concurrencé par les
médias naissants (radio, cinema, BD, roman-photo) et aussi par les
progréss de I'édition bon marché, il deviendra seulement un mode parmi
d'autres (et plutét mineur) de diffusion de la litterature de masse
(QUEFFELEC, 1989, p.07)%.

Observa-se, a partir dessa citacdo, a ratificacdo de que alguns marcos
temporais sdo determinantes na producéo artistica do século XX e, nesse contexto,
esta incluida a literatura e consequentemente o romance-folhetim. Destaca-se o
“Ultimo” periodo do romance-folhetim francés — segundo classificacdo de Marlyse
Meyer, referenciada no primeiro capitulo — entrelacado a primeira Guerra Mundial.
Como ja explicitado, a grandiosidade desse fato histérico influencia diretamente nos
planos simbdlicos e culturais da sociedade. Mesmo alcancando ambito mundial, o
contexto da Guerra é vivenciado de maneira muito profunda especialmente na

Europa.

As caracteristicas de um movimento expressionista, em um momento de
violéncia e dor, pareciam dialogar melhor com a realidade na qual o europeu estava
inserido e, por isso, o romance-folhetim perde um pouco de sua forca na Europa.
Enguanto isso, em paises ndo tdo afetados pela Guerra como o Brasil, o contexto de
mudancas histéricas e sociais, de surgimento de novos movimentos literarios ligados
a modernidade e, por fim, de surgimento de novos suportes comunicacionais,
colocarédo diante da linguagem folhetinesca a necessidade de adaptacdo a esses

Novos meios, para continuar viva.

E assim que, ainda na metade do século XX, a linguagem folhetinesca ja

encontra, no Brasil, diferentes caminhos para desenvolver seu potencial de

% Enfim, eu fechei Le Siécle em 1914, ndo apenas porque, claro, a guerra de 1914-1918 é um corte
historico fundamental, que as repercussdes sao constitutivas também nos planos imaginario,
simbdlico e cultural, mas porque é em 1914-1918 a entrada do romance folhetinesco na era
contemporanea, quando a concorréncia pelas midias nascentes (radio, cinema, quadrinhos,
fotonovela) e também pelo progresso da edi¢do barata, e se tornard um modo entre outras (cada vez
menor) de difuso da literatura de massa (QUEFFELEC, 1989, p.07, traducio nossa).
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transicdo, como se pode observar com A muralha, que ainda na década de 50, é
lancada em mais de uma midia: revista e livro. Porém, € com a chegada da televisdo
a América Latina e ao Brasil, que o folhetim encontra seu espaco mais importante de
propagacédo, alcancando um publico popular até entdo jamais imaginado. Mas de
gue maneira a linguagem folhetinesca conquistou esse espago na grade televisiva?
Mais uma vez, aspectos contextuais irdo influenciar no sucesso do folhetim no
Brasil, acentuando de maneira inovadora sua capacidade transmidiatica, como

podera ser observado no item seguinte.

4.2.2 Contextos do folhetim e A muralha: caminhos para a transmidialidade

A questdo a ser respondida aqui, ao se conhecer o contexto de formacédo do
romance-folhetim desde a Franca até a América Latina e o Brasil, € qual a influéncia
desse contexto na construgdo de uma narrativa que pode ser compreendida
enquanto folhetinesca e transmidiatica. Se for possivel responder algo, talvez seja
no sentido de lancar a ideia de que o texto folhetinesco, conforme foi fundamentado,
é reflexo de seu tempo, que tem como marca a consolidacdo de uma literatura

popular, como destaca Jacques Migozzi:

L’essor de la littérature populaire au XIXe siecle est structurellement lié a un
processus de mass-médiatisation de la culture : c’est un effet par de
nouveaux modes de circulation des discours et des signes, en relation avec
I'’émergence et 'expansion de nouveaux supports (feuilletons, collections de
petits romans, manuels scolaires, ilustrations, photographies...), que s’opére
une mutation culturelle décisive, accoucheuse de la modernité (MIGOZZI,
2000, p.07-08)%*.

E o contexto que marca uma transformac&o radical na cultura, que passa a
ligar-se a industria e que faz o povo se tornar publico consumidor, que se torna pano
de fundo para a narrativa folhetinesca. E tdo importante quanto isso € destacar que

o folhetim, enquanto texto narrativo popular tende:

® O crescimento da literatura popular no século XIX esta estruturalmente ligado a um processo de
midiatizacdo da cultura, € um efeito de novos modos de circulagdo de discursos e de signos, em
relacdo com a emergéncia e a expansdo de novos suportes (folhetins, colecbes de pequenos
romances, manuais escolares, ilustracdes, fotografias...) que se opera uma mutacao cultural decisiva,
assistencial da modernidade (MIGOZZI, 2000, p.07-08, traducdo nossa).
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a se disséminer de maniére transmidiatique, a circuler toujours plus
largement dans [limaginaire collectif via des adaptations (littéraires,
scéniques, radiophoniques, cinématographiques, télévisuelles...) qui, si elles
induisent parfois des modifications génériques, engendrent des pratiques
culturelles de consommations nouvelles (MIGOZZI, 2000, p. 08)%.

Assim, o0 autor coloca claramente o questionamento: « Le ‘populaire’, par sa
narrativité spécifique, ses figures, sa symbolique... serait-il prédisposé a cette
expansion fictionnelle transgénérique et transmédiatique ? » (MIGOZZI, 2000,
p.08)%°. A partir da indagacdo pode-se refletir que o texto folhetinesco pode ser
entendido como uma narrativa que possui caracteristicas que lhe resguardam
espaco dentro de qualquer tempo: a capacidade de se adequar a inovacbes de
qualquer ordem (transitar por diferentes midias, explorando o que cada uma possui
de melhor) e, em contrapartida, a necessidade de modificar muito pouco os

entrelacamentos narrativos que Ihe garantem popularidade:

Plaire a tous em plaisant & chacun en particulier, c’est faire jouer a plein, de
nouveau, la dialectique du méme (profond) et du varié (superficiel). Créer
des sous-genres du roman populaire, c’est aller dans le sens de la diversité,
de la non-répétition ; mais c’est tout autant offrir au lecteur, au sein de son
univers fictionnel de prédilection, la promesse de plaisirs répétes
(COUEGNAS,2008, p.48-49)°".

O potencial para se recriar na esfera do formato ao mesmo tempo em que
promove, no terreno do conteudo e do simbdlico, a repeticdo daquilo que garante um
prazer que ja foi sentido pelo leitor/espectador (e por isso é recebido como algo
familiar), faz com que se a sociedade volta-se para o jornal impresso, |4 pode estar o
folhetim; se a TV conquista espaco, para ela o folhetim pode se moldar; se 0 mundo
contemporaneo apresenta a internet como suporte para a ficcdo, novos caminhos

para o folhetim podem ser abertos. E em um mundo em que todas essas midias

% Ao se disseminar de maneira transmidiatica, ao circular ao mais amplamente no imaginario coletivo
via adaptagOes (literarias, cénicas, radiofénicas, cinematogréficas, televisivas ...) elas induzem por
vezes em modificacBes genéricas, engendram praticas de consumo novas (MIGOZZI, 2000, p. 08,
traducdo nossa).

% O "popular’, por sua narratividade especifica, suas figuras, seu simbolismo... seria predisposto a
essa expanséo ficcional transgénera e transmidiatica? (MIGOZZI, 2000, p.08, tradugéo nossa).

o7 Agradar a todos ao agradar a cada um em particular é jogar verdadeiramente, de novo, a dialética
do mesmo (profund) e variado (superficial). Criar sub-géneros do romance popular, esta indo na
direcéo da diversidade, ndo-repeticdo; mas é também oferecer ao leitor, no seio do universo ficcional
de predilecdo, a promessa de prazeres repetidos (COUEGNAS, 2008, p.48-49, traducédo nossa).



177

coexistem, o folhetim s6 podera fortalecer ainda mais seu potencial transmidiatico,

pois texto e contexto Ihe propiciam esse movimento.

Assim, no século XX, o cenario brasileiro se mostrava bem mais promissor do
que o europeu em alguns aspectos. Além da “explosdao modernista”, a chegada do
radio e a rapida absor¢éo da linguagem folhetinesca, dando origem as radionovelas,
séo determinantes para a sobrevivéncia da linguagem do folhetim. O que € possivel
ressaltar, portanto, € que a linguagem folhetinesca encontra na América Latina, e
especialmente no Brasil, menos barreiras para manter-se ativa, o que faz com que
sua popularidade continue crescendo e nao diminuindo, como acaba ocorrendo na
Europa. E isso acontece, especificamente, pelo momento em que enfim se
encontram, por aqui, a linguagem folhetinesca e o publico popular. Explica-se: o
romance-folhetim vivenciou seu apogeu, ha Europa, durante o século XIX. Na época
existia, no mundo europeu, um publico popular, um publico de massa,
industrializacdo. Entretanto, ndo existia ainda o radio, muito menos a televisdo. Em
funcao disso, o romance-folhetim sé tinha como alternativas a imprensa escrita e 0s

suportes jornal, revista e livro.

Ja4 na América Latina e no Brasil, o publico popular e uma real cultura de
massa, como foi analisado por Ortiz, fardo parte de um processo do qual ndo sé
participam, mas tem papel determinante, o radio e a televisdo. E isso significa que o
romance-folhetim e, sobretudo, a sua linguagem, seu formato, seus elementos
narrativos poderdo aventurar-se e consolidar-se ndo s6 no jornal — ber¢co da
narrativa -, ndo somente na revista e no livro, mas também em veiculos de alcance
ainda maior e nos quais a légica da cultura de massa, do mercado de bens
simbdlicos, enfim, da industria cultural, é a l6gica dominante. E se essa logica € a
l6gica do mercado, do capitalismo e do lucro, nada mais natural que linguagens
capazes de transitar pelas novas midias sejam promovidas, garantindo a exploracao

incessante de seu texto em diferentes formatos.

E possivel exemplificar isso com inimeras narrativas, assim como A muralha.
Em um contexto no qual a revista O Cruzeiro se mantinha como um dos principais
meios de comunicacdo do Brasil, a narrativa escrita por Dinah Silveira de Queir6z
utilizou o que essa midia lhe proporcionava de melhor: texto, ilustracbes, boa
convivéncia com a publicidade — o que também se vera na versao televisiva. Ja para

“aproveitar” o sucesso da publicagdo na revista, a narrativa se valera de outra midia,
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o livro, para prolongar sua sobrevivéncia e construir novas relagbes com seus
leitores — bem aos moldes das publicacbes em jornais e posteriormente em livros
dos folhetins franceses no século XIX. Também ganhard espaco no momento de
chegada da televisdo ao Brasil através da producéo de pelo menos duas telenovelas
(na década de 60). Finalmente, quando surge um “nicho de mercado” para a
tematica da narrativa, ela é novamente reaproveitada, entdo para o formato
minissérie. Esse tipo de producao utiliza, mais uma vez, 0 que o contexto de entdo
pode oferecer: ndo € uma novela, mas uma ficcdo segmentada, direcionada para um
publico televisivo diferenciado e em um momento simbdlico para o pais, a

comemoracao dos 500 anos da “descoberta” do Brasil.

A muralha, portanto, € uma narrativa que, fazendo jus a sua qualidade
folhetinesca, é resultado de seu tempo. Tempo que comeca em 1953, atravessa
décadas até o ano 2000 e se torna acessivel mesmo apdés o fim de sua transmissao
na TV, com a compilagdo da minissérie em formato de DVD, em 2002. J& foi
detalhado que as primeiras décadas de tentativa de implantacdo de uma midia de
massa no Brasil foram marcadas, segundo Ortiz, pela precariedade e por isso era
dificil caracterizar a sociedade brasileira como uma sociedade de massa. O cenario
comeca a mudar na década de 50, periodo em que A muralha foi levada a publico
pela primeira vez, mas € nos anos 60 e 70 que enfim a “modernizagcéo” do pais se
concretiza e se edifica um mercado de bens simbdlicos, correspondente a um

publico de massa:

Se o0s anos 40 e 50 podem ser considerados como momentos de incipiéncia
de uma sociedade de consumo, as décadas de 60 e 70 se definem pela
consolidagdo de um mercado de bens culturais. Existe, é claro, um
desenvolvimento diferenciado dos diversos setores ao longo desse periodo.
A televisdo se concretiza como veiculo de massa em meados de 60,
enquanto o cinema nacional somente se estrutura como inddstria nos anos
70. O mesmo pode ser dito de outras esferas da cultura popular de massa:
indUstria do disco, editorial, publicidade, etc. No entanto, se podemos
distinguir um passo diferenciado de crescimento desses setores, nédo resta
davida que sua evolugdo constante se vincula a razdes de fundo, e se
associa a transformacdes estruturais por que passa a sociedade brasileira
(ORTIZ, 2001, p. 113).

As mudancas necessarias para a consolidacdo de uma cultura de massa no
Brasil, portanto, ndo ocorreram por acaso e se interligam, como ressalta Ortiz, a

razdes ligadas ao ambito da sociedade como um todo. A realidade de uma ditadura
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militar, por exemplo, influencia de forma acentuada a maneira como se efetua a
relacdo entre os individuos e os meios de comunicacdo de massa — especialmente
radio e TV — e mesmo na producédo do que é realizado e consumido pelo publico.
Ortiz revela a existéncia, a partir de 1964, de uma “repressao seletiva” de bens
culturais; ou seja, o teatro, o cinema, a TV, o radio, ndo sdo completamente
censurados; sado censurados determinados produtos/obras artisticas, de acordo com
0 pensamento e a ideologia que a instancia militar desejava barrar ou disseminar. A
relacdo tdo préxima entre a cultura e uma politica repressora no Brasil também
coloca em jogo a maneira como se desenvolveram as questdes do nacional e do

popular no pais.

Ortiz destaca as duas visbes tedricas que permitiram pensar o popular no
Brasil, durante o século XX. A primeira delas é o popular tido como folclore; ou seja,
as manifestacbes das classes populares que asseguram a conservagao de suas
tradicbes, de sua memoria, aliadas “a questdo nacional, uma vez que as tradi¢cdes
populares encarnam uma determinada visdo do que seria o espirito de um povo”
(ORTIZ, 2001, p. 160). A segunda visdo surge a partir da década de 50 e ganha um
viés politico. Essa corrente acredita que ndo se deve desconsiderar a importancia de
abordar o popular pelo ponto de vista critico dos problemas sociais vivenciados
pelas classes populares. E preciso ressaltar ainda que ambas as visdes ndo s&o
exclusivas do Brasil, mas fazem parte de um movimento mais abrangente que
engloba os principais paises da América Latina. Isso porque esses paises
participavam de uma vivéncia histérica semelhante em muitos aspectos,

resguardadas as especificidades de cada um.

Segundo Jesus Martin-Barbero, em um primeiro momento a América Latina
foi marcada pela fragmentacéo e disperséo na constituicdo de seus Estados. Porém,
a partir dos anos 30 do século XX é possivel observar que se inicia uma reflexao
sobre o que representa a Ameérica Latina e, sobretudo, sobre a formacdo de
identidades nacionais, e 0s meios de comunicagcéo de massa irdo desempenhar um

papel importante nesse momento. Martin-Barbero, destaca que:

A possibilidade de “formar nagdes” no sentido moderno do termo passara
pelo estabelecimento de mercados nacionais, e estes, por sua vez, seréo
possiveis em funcdo do seu ajuste as necessidades e exigéncias do
mercado internacional. Esse modo dependente de acesso a modernidade,
contudo, tornard visivel ndo s6 o “desenvolvimento desigual’, a
desigualdade em que se apoia o desenvolvimento do capitalismo, mas
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também a “descontinuidade simultanea” a partir da qual a América Latina
vive e leva a cabo sua modernizacdo (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 225).

O autor destaca trés planos em que ocorre uma descontinuidade: o
descompasso entre Estado e Nagdo; um modo “desviado” como as classes
populares se incorporam ao sistema politico e aos Estados nacionais; e, por fim, “no
papel politico e ndo s6 ideoldgico que os meios de comunicacdo desempenham na
nacionalizacdo das massas populares” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 226).

O tedrico comenta sobre diversas expressdes populares de massa que
contribuirdo para a tentativa de identificacao e formacédo de uma nacionalidade, mas
tanto Martin-Barbero, quanto Ortiz, irdo ressaltar o papel decisivo da televisdo
enquanto elemento integrador das massas e enquanto mediadora do popular e do

nacional. Assim, Martin-Barbero comenta que:

A televisdo ndo traz consigo apenas um maior investimento econdmico e
uma maior complexidade de organizacdo industrial, mas também um
refinamento qualitativo dos dispositivos ideolégicos. Imagem plena da
democratizagdo desenvolvimentista, a televisdo “realiza-se” na unificagao
da demanda, que é a Unica maneira pela qual pode conseguir a expansao
do mercado hegemoénico sem que os subalternos se ressintam dessa
agressio (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 261).

J& Ortiz afirma que:

Com a consolidacdo de um mercado de bens culturais, também a nogéo de
nacional se transforma. Vimos que a consolidacdo da televisdo no Brasil se
associava a ideia de seu desenvolvimento como veiculo de integracédo
nacional; vinculava-se, desta forma, a proposta de constru¢cdo da moderna
sociedade ao crescimento e a unificagdo dos mercados locais. A indastria
cultural adquire, portanto, a possibilidade de equacionar uma identidade
nacional, mas reinterpretando-a em termos mercadolégicos. [...] Nesse
sentido, se pode afirmar que o nacional se identifica ao mercado (ORTIZ,
2001, p. 164-165).

Aprofundando ainda as reflexdes sobre a televisao, suporte das adaptacoes
de A muralha (telenovelas e minissérie), Martin-Barbero fara consideracdes
relevantes. Para o autor, uma das exigéncias para analisar os géneros televisivos é

a construcéo de um sistema de analise particular para cada pais,

Pois, em cada pais, esse sistema responde a uma configuragdo cultural, a
uma estrutura juridica de funcionamento da televisdo, a um grau de
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desenvolvimento da industria televisiva nacional e a alguns modos de
articulagéo com a transnacional (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 315).

No caso do roman-feuilleton, romance em folhetim ou simplesmente folhetim,
ao migrar do contexto francés para o brasileiro, ele ndo so6 inspirou narrativas muito
semelhantes as francesas, especialmente entre o final do século XIX e inicio do
século XX. Ele também criou uma légica narrativa prépria, original e completamente
adaptada ndo s6 ao Brasil, como a praticamente toda a América Latina, local onde a
cultura popular, como j4 constatado, € uma das expressdes identitarias mais
auténticas e a televisédo o meio capaz de desenvolver com plenitude seus elementos

narrativos.

Presente primeiramente nos jornais, depois migrando para as revistas (como
a publicacdo A muralha na revista O cruzeiro), passando pelo radio €, no entanto, na
midia televisiva que a linguagem folhetinesca encontra sua forma de transmissao
mais popular. Isso no sentido especialmente de alcance do publico popular, através
das telenovelas e minisséries que passam a fazer parte do cotidiano latino-
americano e brasileiro no século XX. Com base na importancia da televisdo, Martin-
Barbero propde trés lugares de mediacdo do suporte televisivo, na América Latina,
gue ajudam a compreender a importancia dessa midia na consolidacdo da cultura

popular e consequentemente de narrativas populares como o folhetim.

A primeira dessas mediacdes € a cotidianidade familiar. Segundo o autor, “se
a televisdo na América Latina ainda tem a familia como unidade béasica de audiéncia
€ porque ela representa para a maioria das pessoas a situacdo primordial de
reconhecimento” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 305). Através da cotidianidade
familiar latino-americana, a televisdo segue a logica do contato em sobreposicédo a
logica visual, privilegiando um discurso televisivo calcado na relagdo estreita e na
valorizagdo da palavra em culturas que tem na oralidade a sua formagdo mais
proeminente. Além disso, ao invés da magia misteriosa do cinema, na televisdo o
que impera é o imediato e o cotidiano, a presenca de atores, apresentadores,
personagens que representem aquilo que é familiar, construindo assim a unido entre
imagem e discurso que se baseiam na transparéncia, clareza, simplicidade e

economia narrativa.

A segunda mediacéo destacada pelo autor é a temporalidade social. Nela se

opde ao tempo produtivo, medido pelo capital, o tempo repetitivo, que é assentado
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na cotidianidade e na fragmentacdo. E a partir dessa logica que a televisdo se
fundamenta, através de um palimpsesto de géneros organizados em uma
temporalidade repetida dia apés dia, dando vazao a uma estética da repeticdo, na
gual diferentes linguagens se sobrepdem como a da propaganda, da mercantilizacéo
do conteudo, mas também “do conto popular, a cangdo com refrao, a narrativa
aventuresca [...]” (MARTIN-BARBERO, 2003, p.308). Segundo o autor é preciso
destacar que essa disposicao televisiva, repetitiva, fragmentada e diversificada, ao
ser mediada pela temporalidade social retoma “a importancia do sentimento de
duracdo inaugurado pelo folhetim do século XIX, permitindo que o leitor popular
transite entre o conto e o romance ‘sem se perder” (MARTIN-BARBERO, 2003, p.
308).

Por fim, a competéncia cultural € a terceira mediacdo assinalada por Martin-
Barbero, que considera a questdo complexa, no momento em que relaciona
televisdo e cultura. O autor destaca o velho “rango” existente por parte da maioria
dos estudiosos de arte, que consideram a televisdo apenas como um assunto a ser
tratado pela comunicacdo e ndo pela cultura, a ndo ser que o objeto de andlise ou
trabalho verse sobre uma adaptacéo televisiva de um grande escritor, pintor, ou
artista de outro campo da arte dita erudita. Martin-Barbero destaca a necessidade de
se perceber que mais importante do que questionar se a televisdo € cultura, é
considerar que a noc¢ao de cultura vem sendo transformada constantemente pela
presenca das midias, incluindo ai a televisdo. E como foi possivel perceber nas
consideracdes de Ortiz, especialmente no Brasil — mas estendendo-se o fato
também a América Latina — a relacdo entre cultura e meios de comunicacdo €
indissociavel quando se abordam as questdes da cultura de massa. A partir disso, o
Martin-Barbero destaca o trabalho de P. Fabri, que apresenta a importancia de se
diferenciar a logica televisiva, que possui ela prépria sua dinamica cultural, ativada

pelos seus géneros:

A partir deles, ela ativa a competéncia cultural e a seu modo d& conta das
diferencas sociais que a atravessam. Os géneros, que articulam
narrativamente as serialidades, constituem uma mediacdo fundamental
entre as ldgicas do sistema produtivo e as do sistema de consumo, entre a
do formato e a dos modos de ler, dos usos (MARTIN-BARBERO, 2003, p.
311).
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7

Assim, j& €& possivel observar algumas inferéncias mais conclusivas
relacionadas a construcdo tedrica desenvolvida sobre o dado contexto e que
demonstram que algumas questdes sdo recorrentes: cultura, popular, mercado,
nacionalidade, meios de comunicacdo. Torna-se, entdo, importante ponderar que
todos esses elementos podem ser interligados diretamente ao romance-folhetim no
momento de seu surgimento, na Franca do século XIX, mas, principalmente, que se
pode relaciona-los de maneira ainda mais acentuada na promocdo de uma
linguagem folhetinesca enquanto produto de uma cultura popular, na América Latina,

e gue se consagra, enfim, no Brasil.

Logo, retomam-se varias demandas anteriormente discutidas: que o romance-
folhetim é fruto de seu contexto; que ao mesmo tempo ele influencia esse mesmo
contexto através de sua funcdo moralizante ou integradora e ligada a ideais de
nacionalidade; que ele €, em momentos e locais diferentes, o principal produto de
uma cultura de massa; entre muitas outras referéncias possiveis. Entretanto, um dos
principais pontos a ser sinalizado € a comprovacdo de sua ligacdo com a
transmidialidade, que nada mais é do que a valorizagdo de seu potencial de
transicdo pelas diferentes midias e de sua resisténcia ao tempo, através de um
contetdo sempre adaptavel e bem recebido por um vasto publico, um publico

popular de massa.

Diante de todo o referencial abordado e sabendo que A muralha ira agregar,
em suas diferentes versfes, varios desses elementos, algumas observacdes mais
conclusivas podem ser formuladas. Sao elas: o momento em que A muralha foi
publicada em folhetim na revista O cruzeiro e no que isso implica; a relacdo do
conteudo da narrativa com a construcdo do nacional-popular; essas duas questdes
anteriores e sua influéncia na transicao da narrativa para diferentes meios, tornando-
a uma narrativa transmidiatica; e, por fim, o momento em que a A muralha consagra-

se na televisao e de que maneira isso também se relaciona com a transmidialidade.

Primeiramente destaca-se que A muralha serd publicada pela primeira vez
exatamente no momento em que meios de comunicagdo enfrentam, no Brasil, a
transicdo da sua incipiéncia para a sua profuséo. E isso deve ser destacado porque
a narrativa poderia ter sido simplesmente publicada em livro. Porém, houve uma
série de escolhas determinantes e certamente néo livres de intencdo para levar a

publico a histéria. A primeira questéo a ser observada € o fato de que A muralha foi
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uma narrativa encomendada e com tema exigido previamente: a comemoracado dos

400 anos da cidade de Sao Paulo.

As constatacoes levam a algumas consideracdes possiveis. Por exemplo, que
a obra certamente n&do seria uma narrativa de cunho critico/negativo sobre a cidade
ou sobre a sociedade paulistana, afinal, tratava-se de um momento de
comemoracao. O tema também leva a expectativa de uma abordagem histérica, que
por sua vez, remete com facilidade a possibilidade de uma releitura do passado da
cidade e de seus habitantes, construindo-se assim uma memoria a ser exaltada.
Somam-se a isso, dois ultimos aspectos decisivos: a veicula¢do da narrativa em um
meio de comunicacdo de massa renomado no pais, a revista O cruzeiro; e um
contexto social em que ainda ha espaco para a busca e exaltacdo da nacionalidade,

fator que se alinha a tematica explorada.

A tematica de A muralha, portanto, ira ao encontro do interesse de diversos
fatores. Narrar a trajetoria de uma familia de bandeirantes, composta por homens e
mulheres corajosos e virtuosos, aliado a exploracdo de um mundo que ainda era
exotico e perigoso, mas que com a chegada do colonizador e dessas bravas familias
gue aqui se instalam, ndo leva a outro destino que nao seja civilizar a terra e seus
nativos. Com este pano de fundo e como ja detalhado nos primeiros capitulos, a
saga da lugar ao melodrama, ao amor romantico, a intriga, a vinganca, a luta do bem
contra o0 mal e a vitoria esperancosa do bem, com a expectativa de construcédo de
uma grande cidade. Nada mais folhetinesco em termos de conteddo, nada mais
moralizante e nacionalista, nada mais adequado a um veiculo e a um publico de
massa que estd inserido exatamente no contexto em que esses elementos fazem

sentido.

As necessidades de cada fator, portanto, se retroalimentam. O tema da
narrativa nutre o ideal nacionalista, o suporte no qual a producdo é veiculada
possibilita a estrutura folhetinesca, e a linguagem e formato do folhetim vao ao
encontro do desejo de contar a histéria primeiramente em capitulos, possibilitando
gue a narrativa se encerre no auge das comemoracdes dos 400 anos de Sao Paulo.
Ao mesmo tempo, ja se prepara o terreno para a compilacdo da narrativa em livro,
pois enquanto parte dessa comemoracao, representa um elemento simbolico de

resgate da memdria paulistana e, todos esses fatores, abonam uma transicao
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narrativa ja esperada entre midias e seu possivel e consequente lucro, pilares da

transmidialidade.

Por fim, para dialogar com algumas questbes que tornam as transicoes de A
muralha diferenciadas, é preciso refletir sobre algumas especificidades de sua
producdo, que afetaram, possivelmente, no seu processo de recepcao.
Especialmente na veiculagédo da narrativa em formato de folhetim na revista e em
formato de minissérie na televisdo, as adaptacfes fazem parte de um projeto maior,
gue envolve outras atividades e iniciativas de promocao cultural e simbdlica, ligadas

a tematica abordada na narrativa, como se vera no item seguinte.

4.3 Transmidialidade e relacdes com o publico: a intengcdo como projeto

Duas das principais caracteristicas da cultura da convergéncia desenvolvida
por Henry Jenkins e abordadas no terceiro capitulo revelam que a transmidialidade
apresenta-se como um projeto que visa 0 desenvolvimento de elementos
transmidiaticos desde o inicio da producao da(s) narrativa(s). Além disso, estimula a
interacdo do leitor/espectador, que pode encontrar em cada versdo da historia,
“distribuida” em diferentes suportes, dados que se complementam como se fossem
pecas de um grande quebra-cabeca, a ser montado pelo receptor, e alimentando
assim o carater simultaneo do “projeto”.

A partir disso, é possivel refletir de que maneira podemos relacionar a
linguagem folhetinesca e a narrativa A muralha, com essas questbes
transmidiaticas. Mais uma vez lembra-se aqui que a proposta ndo & “encaixar’” a
linguagem folhetinesca ou A muralha dentro da teoria da transmidialidade. Dizer que
algo é transmidiatico ou ndo permanece no terreno de mera constatacao
reducionista. Trata-se, sim, de demonstrar aproximacdes possiveis entre
linguagem/narrativa e teoria. Isso porque se observa que varios elementos
presentes no “pensamento transmidia”, muitas vezes podem ser considerados como
o desenvolvimento de questdes que ja existiam: mais uma vez a ideia perspicaz de
Saint-Gelais, segundo o qual o que se vive hoje € uma “efervescéncia” dos
procedimentos transficcionais e n&o propriamente o0 surgimento de algo

completamente novo.
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Assim, observa-se que ao se construir um “projeto transmidia®, tem-se o
objetivo primordial de ndo somente captar a audiéncia, mas, também, prolongar ao
maximo possivel sua fidelidade a narrativa. Elementos como a interatividade e a
simultaneidade, portanto, estdo diretamente ligados a questdo da recepcdo do
publico. E nesse sentido, o terreno, hoje, €& extremamente fértil, pois as
possibilidades de contato entre producdes ficcionais e leitores/espectadores sao
vastas. A internet, com seus sites e redes sociais, forma uma cadeia de profusao e
de possivel continuidade de histérias, com participacdo ativa tanto de quem as
produz, quanto de quem as recebe.

Antes da internet, outros meios exerciam esse papel, como as revistas, 0s
jornais, o radio e a TV. A grande questdo a ser ressaltada ai, mais uma vez, € a
ideia de que uma midia ndo anula a outra, ja que revistas especializadas em ficcao
televisiva continuam nas bancas, jornais continuam apresentando cadernos e
colunas especializados em telenovelas e filmes, e a TV continua resguardando
espaco para falar de sua propria ficcdo. E dentro desse contexto, o publico continua
ativo, mudando, por exemplo, destinos de personagens ou rumos da historia de
acordo com sua aprovacao ou rejeicao.

Elementos que promovem a identificacdo do publico com a narrativa,
fidelizacdo do leitor/telespectador e interacdo do publico com influéncia nos rumos
da histéria, entretanto, ndo sao privilégio de uma cultura transmidiatica. Eles sempre
estiveram presentes também na linguagem folhetinesca e algumas questdes
contribuiram para isso. Uma delas € justamente uma proposta de proximidade do
folhetim com seu puablico: ndo ha, no folhetim, uma necessidade artistica de parecer
algo complexo ou dificil, pelo contrario. A linguagem popular, o formato fragmentado,
a formula simples da narrativa, tudo contribui para um objetivo: ser bem recebido
pelo maior numero possivel de pessoas e promover 0 engajamento desse publico
com a historia, como afirma Danielle Aubry:

Entre 1és auteurs et ce public inconnu s’instaure une sorte « d’intimité »
singuliere, sans exemple, que les directeurs de journaux cultivent
soigneusement en communiquant aux feuilletonistes les commentaires des
lecteurs, méme (et surtout) s’ils sont défavorables. Il s’agit de la premiere
manifestation, dans la littérature imprimée, d’'une sorte d’interactivité qui ne

peut se réaliser que dans le contexte d’'oeuvres en cours de production et
publiées progressivement en numéros séparés (AUBRY, 2006, p.10)%.

® Entre os autores e esse publico desconhecido instaura-se uma espécie de "intimidade" singular, por
exemplo, os diretores de jornais cultivavam com cuidado comunicando aos autores de folhetins os
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No caso de A muralha, a ideia de “projeto” se apresenta como uma
particularidade incomum entre narrativas da década de 50 e mesmo ainda em
producdes televisuais do inicio dos anos 2000. Em ambas as producdes, € realizada
a construcdo de um contexto que interage e, principalmente, justifica ao
leitor/espectador a publicacdo ou veiculacdo da histéria. As narrativas na revista O
Cruzeiro, em geral, recebiam uma simples “chamada” que indicava ao leitor a
proxima narrativa a ser apresentada ao leitor. Porém, A muralha recebeu um
tratamento completamente diferenciado: era o elemento principal da comemoracéo
em homenagem a fundacgédo da cidade de Sao Paulo.

Como ja detalhado nos capitulos anteriores, a revista tanto preparou um
campo que envolveu a publicacdo da narrativa, quanto se valeu da divulgacdo desse
processo construido para chamar o leitor a recepcdo da mesma, através de
entrevista com a autora Dinah Silveira de Queiroz; da declaracao aberta ao publico
de que a histéria foi “especialmente” encomendada a autora para o projeto de
comemoracao; da determinacéo exata do inicio e fim da publicacdo dos capitulos de
A muralha, que deveriam coincidir com os festejos do aniverséario da cidade; e por
fim, com a cobertura desses festejos, que fecham a narrativa e o projeto, uma
edicdo depois da veiculagcdo do ultimo capitulo.

Da mesma forma, a minissérie A muralha, veiculada no ano 2000 pela Rede
Globo de Televisdo, foi escolhida como parte do jA comentado projeto Global
conhecido como Brasil 500. A ideia tinha dois pilares essenciais: o entretenimento e
a educacédo, e teve seu lancamento dois anos antes, em 1998. No terreno da
educacao, atividades diferenciadas promoveram e incentivaram o tema entre a
populacao, lembrando um pouco o carater folhetinesco de “moralizar” a sociedade,
interferindo e agenciando em questdes que nao seriam propriamente de sua al¢cada,
mas que aproximam a empresa midiatica de seu publico, o qual participa de forma
ativa do evento:

O projeto envolveu uma série de iniciativas, como a realizagdo de shows
comemorativos e programas especiais; a elaboracdo de uma pesquisa

popular, encartada nos principais jornais do pais, que resultou em 40 mil
sugestbes sobre o ensino publico fundamental; a realizagdo, no més de

comentarios dos leitores, mesmo (sobretudo) se eles sao desfavoraveis. Trata-se da primeira
manifestagdo, na literatura impressa, de uma espécie de interatividade que pode apenas se realizar
no contexto de obras em curso de producao e publicadas progressivamente em nuimeros separados
(AUBRY, 2006, p.10, traducéo nossa).
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abril, do seminario “Como se muda um pais através da educagdo”’; a
veiculagdo de campanhas nacionais de incentivo & educacéo, realizadas de
abril de 1998 a abril de 2000; e o lancamento, em agosto de 1999, do
projeto Amigos da Escola, uma das maiores acdes de mobilizacdo do
voluntariado ja empreendidas no Brasil. O show de abertura da campanha
Crianca Esperanca, em 1998, divulgou depoimentos e mensagens pelo
progresso da educacdo. Brasil 500 foi lancado com um espetaculo para 35
mil pessoas no Sambédromo do Anhembi, em Sao Paulo, em 25 de abril de
1998 (MEMORIA GLOBO, 2016).

Ja no campo do entretenimento, foram lancados grandes shows comandados
por artistas da emissora e que reuniam icones da musica e da cultura brasileira; e A
muralha, como a producédo ficcional que representava a intencdo de uma
homenagem bem elaborada a memoria histérica do pais. Inclusive, como ja
comentado, o projeto englobava, inicialmente, a producdo de cinco minisséries,
sendo que cada uma delas teria como tematica um século de histéria brasileira,
totalizando, ao fim, os 500 anos de “descobrimento” do Brasil. Entretanto, a decisao
acabou sendo por concentrar a tematica da formacéo da cidade de Sdo Paulo, como

representacdo de um periodo de fundacgédo do pais.

A partir dessas colocacgdes € possivel inferir que tanto A muralha em folhetim
no Cruzeiro, quanto na minissérie, tiveram suas producdes detalhadamente
pensadas. O convite a Dinah para escrever a historia ndo se deu por acaso, mas sim
em um momento pré-determinado, em um contexto que envolvia a possibilidade de
amplificar a significacdo da narrativa, assim como a autora da minissérie televisiva,
Maria Adelaide Amaral, também teve a responsabilidade de construir uma historia

capaz de representar e encaixar-se em um plano de trabalho maior, o Brasil 500.

E possivel observar no layout do site Memoéria Globo, que ele oferece ao
telespectador de A muralha um menu de informagdes sobre a narrativa como “fotos
e videos”, “producao”, “trilha sonora”, entre outros, elementos que ampliam o
conhecimento ndo somente sobre sua diegese, mas especialmente sobre questbes
ligadas a sua producdo e que podem ser acessadas a qualguer momento. O
destaque vai para o fato de que a apresentacdo da narrativa € feita com referéncia

imediata e direta as comemoracdes dos 500 anos do pais:
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Figura 38:
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Legenda: O site “Memdria Globo”, apresenta a minissérie A muralha como pertencente as
comemoracdes dos 500 anos de descobrimento do Brasil.

O aspecto de producdo pensada, planejada, foi utilizado justamente como
forma de chamar a atencéo do leitor/telespectador, com o objetivo de destacar que
essa nao era apenas mais uma publicacdo ou minissérie, era algo mais profundo,
gue exercia o papel de reconstituir a realidade, desvendar a histéria, colocar-se na
funcao de “memdria” de cada brasileiro. O que € preciso destacar, portanto,
enquanto aproximagao com a ideia de um “projeto transmidia”, ndo s&o os recursos
técnicos utilizados para isso. Devido a0 momento em que as historias sdo
produzidas, muitas das possibilidades existentes hoje, na era da convergéncia,
ainda nao existiam. O que ja existia, e que foi explorado por A muralha, foi uma
guestao essencial: a intencdo. A narrativa, em suas diferentes versdes, teve desde
antes mesmo do inicio do seu processo de producdo, uma intencdo bem elaborada
e definida, com tematica, personagens, enredo, escritos pensando-se em como a

histdria seria recebida por seus leitores/espectadores.

BN s

Um dos aspectos que podem ser ressaltados em relacdo a intencédo é a
escolha do suporte em que A muralha foi divulgada. Sua primeira versao, na revista,
em capitulos, garantiu a fidelidade do publico por meses. A obra poderia ter sido

publicada primeiramente em livro, porém, a escolha da midia revista se mostrou
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mais compativel a ideia de projeto comemorativo, j& que o leitor obrigatoriamente
precisaria acompanhar a historia, capitulo apds capitulo, até o aniversério de Séo
Paulo. Aqui, é possivel retomar a ideia de adaptacdo de Linda Hutcheon: a
concepcao de que uma adaptacdo pode ser observada como processo e como
produto acrescenta a ideia de movimento a narrativa. E A muralha foi, desde seu
inicio, exatamente isso: uma narrativa que sempre se manteve em movimento,
transitando por revista, livro e televisdo. A escolha inicial pela revista facilita a ideia
da compilacéo em livro logo depois, garantindo assim uma fidelizacédo de seu publico

receptor aos moldes dos anos 50.

A mesma ‘titica” pode ser vista na veiculagdo da minissérie.
Simultaneamente a transmissdo da producéo televisiva € lancada uma nova edicao
da histéria em livro e dois anos depois o publico fiel a narrativa pode ter acesso a ela
através da compilagdo em formato de DVD. Nesse formato, o telespectador ndo so
assiste a uma versdo da histéria (e fala-se aqui em versdo porque algumas cenas
sdo cortadas) como também pode assistir ao making off e ter acesso a informacdes
adicionais sobre o processo de producéo televisual. Além disso, alguns anos mais
tarde outro publico também € alvo da minissérie. Ela foi reexibida na integra pelo
Canal Viva, um canal televisivo pertencente a Rede Globo, porém acessado
somente por assinatura. A retransmisséo ocorreu de 15 de margo a 24 de maio de
2011 e posteriormente de 29 de junho a sete de setembro de 2015, atingindo assim

um publico de canais por assinatura.

Um aspecto importante também diz respeito a intencéo de se determinar uma
representagdo, de se definir um olhar sobre o que foi o Brasil no momento de sua
fundacdo e apresenta-lo ao publico de maneira definida: como um romance em
folhetim. Tal fato revela uma romantizacdo de um periodo em que pouco havia de
romantismo: milhares de indigenas foram dizimados ou escravizados e sua cultura
foi subjugada a europeia; as riguezas naturais do pais foram saqueadas e levadas
ao reino de Portugal; guerras sangrentas ocorriam e nada existia de heroico nelas.
Nesse ponto, certo eufemismo foi utilizado, pois o objetivo de uma narrativa que se
pretende “comemorativa” € muito mais de exaltar de maneira positiva sua memoaria,

do que mostrar suas atrocidades.

E assim que, na narrativa publicada no Cruzeiro e em livro, o indigena &

retratado como um servo do europeu e como Se NAo merecesse outro posto; as
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belezas naturais da terra sao ressaltadas como algo a ser desfrutado de maneira
idilica e exdtica, ocultando sua exploracao desenfreada; e a guerra, especialmente a
dos Emboabas, mesmo descrita com esmero em sua crueldade, acaba dando muito

espaco a glorificacdo da bravura de seus combatentes.

Ja na minissérie, algumas releituras foram realizadas, apresentando novos
olhares sobre alguns aspectos que cabiam a sociedade dos anos 50, mas que ja
n&do se encaixariam no alvorecer do novo século. E assim que a historia ir4 colocar
como protagonista ndo apenas uma mocinha roméantica europeia que vem ao Novo
Mundo em busca de seu grande amor ou as mulheres pertencentes a familia Olinto.
Irdo surgir, também com grande destaque, Dona Ana, uma judia, e a india Moatira.
Se ambas sado retratadas como meras vitimas da crueldade do antagonista, Dom
Jerbnimo, e vivem amores proibidos — Dona Ana com Dom Guilherme e Moatira com
Padre Miguel —, ao menos se foge do papel de protagonista dado apenas a mulher
europeia ou descendente direta de imigrantes europeus. Além disso, o grande
destaque concedido a Dona Antbnia, uma ex-prostituta portuguesa, também rompe
um pouco com o padrdo mais moralista de representacdo da mulher, utilizado na

publicacdo de meados do século XX.

Pode-se falar ainda da releitura mais realista da exploracdo do povo indigena;
mas também que a exploracdo da natureza foi abordada de maneira muito parecida
em ambas as narrativas; destague importante para a inser¢cdo da inquisicdo no
Brasil, que como ja destacado anteriormente, ndo existia na histdéria de Dinah
Silveira de Queiroz. O tema se tornou um dos elementos de grande sucesso da
narrativa, com boas atuacgdes, cenografia, fotografia, luzes e expressdes bem feitas.
Certamente uma contribuicdo interessante, visto que muito pouco se fala sobre a
inquisicdo na historia do Brasil, mas ao mesmo tempo é possivel questionar se tal
tema mereceria tamanha importancia em uma obra que se “pretende” representativa

e comemorativa da memoria brasileira.

De um modo geral, pode-se observar que modificacdes a parte, as narrativas,
tanto a de Dinah, publicada em O cruzeiro, quanto a de Maria Adelaide, transmitida
pela Rede Globo, acabam atendo-se bastante a uma atmosfera de exaltagédo
nacionalista, a0 mostrar 0s imigrantes europeus como 0s grandes desbravadores e
fundadores do pais, o indio ainda como mero coadjuvante que precisava ser

catequizado e passar por um processo civilizatério, e que o carater exotico e
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selvagem da terra brasileira promoveu a constituicdo de um povo forte, acostumado
as adversidades, um sobrevivente. Caracteristicas que remetem a esteredtipos
arraigados ao brasileiro, como o de povo sofrido, aquele que nunca desiste, 0 que
sempre tem esperanca. Isso faz com que o publico se identifigue com a narrativa,
busque meios de interacdo com ela e, sobretudo, que caia no terreno perigoso de

considerar a ficcdo como a verdade de sua histéria e de sua memoaria.

Paul Bleton (2000), ao analisar as producdes western nos Estados Unidos,
discorre sobre diferentes modos de apreensdo dessas narrativas e destaca que um
deles seria um modo induzido pelo que denomina por transmidiatizacdo. A partir
disso, Bleton afirma: h& nos textos populares, elementos narrativos especificos,

como sua relacao estreita com o mito e a tradicdo oral. Além disso, segundo o autor,

Adaptation et sérialisation constituent les voies royales de la culture
meédiatique par quoi s’incarne la tendance a l'extension maximale du
processus de transmédiatisation ; en fait, le motif du « populaire » dans le
sens américain de large diffusion, c’est moins le topos vertical, aristocratique
de rlintitution littéraire qualité/ vs / quantité (la noblesse du godt contre le
nivellement par le bas imposé par le grand nombre) que celui horizontal de
la nécessité cognitive, libidinale et idéologique de la familiarité du référent
pour pouvoir s’adresser au plus grand nombre — une reterritorialisation de
l'imagination par la répétition (BLETON, 2000, p. 183-184)69.

Observa-se, portanto, que determinados elementos servem de base para a
cultura da transmidialidade, ou daquilo que Bleton chama de transmidiatizacdo. O
autor destaca, entretanto, que « la transmédiatisation ne commence que lorque la
fiction populaire use de deux véhicules différents » (BLETON, 2000, p.137)"°. A essa
observacéo é interessante acrescentar que o desenvolvimento das novas midias faz
com que a ideia de circulacao da ficcdo em “dois veiculos diferentes” se multiplique:
ndo se trata mais somente de duas possibilidades, mas de mudltiplas midias que
promovem a tantas vezes sublinhada “efervescéncia” de transficcbes, defendida por

Saint-Gelais.

% Adaptacdo e serializacdo constituem as vias reais da cultura midiatica pela qual se incarna uma
tendéncia a extensdo maxima do processo de transmidiacédo, na verdade, o tema "popular” no sentido
americano de grande difusédo € menos o topo vertical, aristocratico da intuicao literaria da qualidade
vs quantidade (a nobreza do gosto contra o nivelamento por baixo imposto pelo grande publico), mas
aquele horizontal da necessidade cognitiva, libidinal e ideologica da familiaridade do referente para
poder se direcionar ao grande publico - uma reterritorializagdo da imaginacdo pela repeticédo
gg’)LETON, 2000, p. 183-184, traducdo nossa).

A transmediacdo comeca apenas quando a ficcdo popular usa dois veiculos diferentes (BLETON,
2008, p.137, traducéo nossa).
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Assim, conclui-se que tanto o contexto, quanto a reflexdo e a escolha de
determinados elementos — formais ou de conteudo — alimentam e podem intensificar
a producdo transmidiatica. Exemplo disso é a narrativa A muralha, que em suas
duas principais versdes, teve em seu processo de “construgcao” elementos
cuidadosamente escolhidos e pensados, de acordo com o efeito que essas escolhas
teriam em seu publico receptor, a0 mesmo tempo em que, pertencente a um
contexto de transformacdes midiaticas constantes, conseguiu transitar por midias de

massa variadas.

Além disso, destaca-se que a propria op¢do por uma narrativa folhetinesca
para homenagear a histéria da fundacdo de S&o Paulo/Brasil, ja revela o
reconhecimento prévio de tracos culturais e identitarios de um publico suscetivel de
acolher esse tipo de linguagem. A articulacdo de todos esses fatores, externos e
internos, resulta em um jogo que ndo se encerra na ultima pégina do livro nem no
episadio final da minissérie, mas se mantém em constante estado de possibilidade.
Basta um novo olhar, uma nova (re)leitura, uma nova midia para que a mesma,

porém sempre diferente narrativa, se movimente.
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CONSIDERACOES FINAIS

Propor o folhetim como fato cultural’ significa de saida romper
com o mito da escritura para abrir a historia a pluralidade

e a heterogeneidade das experiéncias literarias
(MARTIM-BARBERO, 2003, p.182).

Em janeiro de 2000, uma garota de 14 anos acompanhava com
encantamento uma minissérie televisiva transmitida pela Rede Globo. A narrativa
contava a saga dos primeiros europeus que chegaram ao Brasil, das agruras e dos
embates com os donos da terra — indios — e com uma natureza a0 mesmo tempo
inebriante e perigosa. Uma histéria completamente distante da vida urbana de uma
adolescente. O que, entdo, fazia com que ela se identificasse profundamente com o
enredo, sonhasse com 0s amores, sofresse com as traicbes e esperasse

assiduamente pelo capitulo do dia seguinte?

Dez anos depois, ao ler o livro A muralha, que serviu de base para a
adaptacao televisiva homoénima, a ja ndo mais adolescente encontrou uma narrativa
gue ndo tinha tantos personagens, que se passava mais de cem anos ap0s o século
retratado na minissérie, mas ainda assim continha muita agcao, exotismo e mistérios.
Comecava a se configurar, dessa forma, o terreno que mais tarde serviria a uma
pesquisa de mestrado e doutorado: surgiram questionamentos variados sobre por
gue determinados elementos foram modificados e outros ndo; como foi pensada a
materializacdo de uma narrativa literaria em uma minissérie de televisdo; por que a
minissérie era uma homenagem aos 500 anos de “descobrimento do Brasil”; e
muitas outras davidas inicialmente de ordem empirica, sobre um objeto passivel de

ser analisado teoricamente.

Ao colocar os questionamentos no papel surgiu a primeira proposta de
pesquisa sobre A muralha, intitulada Literatura em rede nacional: a adaptacdo da
obra A muralha para a televisdo. Durante o curso de mestrado, foi possivel perceber
que A muralha néo caberia em uma dissertacdo. A narrativa abria-se em inUmeras
possibilidades de leitura e analise, mesclava areas de estudo como literatura e
comunicacao e, além disso, apresentava um diferencial, um ponto desconhecido no
momento da ideia inicial: A muralha fora publicada, pela primeira vez, em formato de

folhetim, na revista O Cruzeiro, durante os meses que antecediam o aniversario de
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400 anos da cidade de Sao Paulo. Era, genuinamente, uma homenagem fatiada em

capitulos a capital paulista.

Com isso, outras inumeras davidas surgiram: por que em formato de folhetim?
Por qual motivo ser uma obra encomendada a autora Dinah Silveira de Queiroz? Por
que ser publicada em um veiculo de comunicacdo de largo alcance nacional? E
talvez a pergunta mais importante, que culminou no projeto de tese de doutorado:
gual é o fio condutor da narrativa que transita pelas diferentes midias utilizadas? A
proposta ia ao encontro da ideia de que o0 que se mantinha nas diferentes
adaptaces era a linguagem folhetinesca, as bases de seu contetdo e as nuances
de seu formato. Mas que linguagem folhetinesca é essa que, nascida no século XIX,
se mantém ativa em pleno século XXI? Muda-se o0 nhome dos personagens, mas
pouco se modifica em seus dramas vividos; muda-se o0 contexto, mas seus temas
sdo praticamente os mesmo de séculos atras; acrescentam-se novidades advindas
do avanco da tecnologia, mas a serialidade, a fragmentacdo e as férmulas

consagradas como o “continua amanha” pouco se transformam.

Para buscar respostas, partiu-se entdo para a andlise pratica das versodes de
A muralha. Minissérie reassistida, livro relido e mais de 80 edi¢Bes da revista O
cruzeiro analisadas pontualmente sobre a narrativa e mais centenas para
compreender o semandrio em questdo. A atencdo especial a midia da primeira
publicacdo se deve ao fato de que as outras midias ja haviam sido bem exploradas
na dissertacdo. Dessa andlise, que comportou muitas perguntas, inumeras
descobertas e algumas respostas, chega-se ao momento de sustentacdo teodrica. E
foi ai que A muralha mostrou sua verdadeira dimensao e a dificuldade em supera-la,
tal qual se sentiam Beatriz, Dona Ana ou Dom Braz diante da Serra do Mar, nos

primeiros séculos de coloniza¢éo do Brasil.

A dificuldade, entretanto, ja era prevista. No projeto de doutorado, colocava-
se como um dos objetivos especificos a proposta de um novo termo, o de “folhetim
transmidia”. Além disso, objetivava-se discutir sobre ele, analisa-lo, questiona-lo,
averiguar a possibilidade de seu uso e mesmo a sua validade. E esse se tornava
entdo o maior desafio da tese, pois existe hoje uma infinidade de termos e correntes
tedricas no campo de estudos da literatura, outras artes e midias. Com base nisso,

optou-se pela tentativa de realizar, primeiramente, algo préximo a uma “arqueologia”
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da area, sem perder a nogao de que este é “um trabalho intelectual cujo carater de

processo € tao importante quanto os resultados” (MOSER, 2006, p.42).

E a partir desse pressuposto, que se buscou aporte tedrico desde o
surgimento dos meios de comunicacdo de massa, pois € através deles que o
romance-folhetim desponta e se afina como produto popular. Ap6s essa introducéo,
iniciou-se a “escavagao” pela teoria basilar do dialogismo, que contribuiu para um
novo olhar sobre a linguagem do romance como um todo e consequentemente
colaborou para compreender as teorias subsequentes. Retirou-se o0 po da
intertextualidade e da transtextualidade, com o objetivo de melhor absorver as
teorias mais recentes que floresceram com o avango da tecnologia digital. Foram
acompanhados entdo os passos do que se institui por estudos interartes e a
intermidialidade — sobretudo como proposta guarda-chuva, dentro da qual foi
possivel acessar outras correntes mais restritas, como a transmidialidade. Nesse
caminho encontrou-se também a pouco difundida teoria da transficionalidade, a qual
por algum tempo nessa pesquisa, disputou o espaco de possivel releitura do

folhetim.

Aos poucos, com 0 avanco da andlise tanto da teoria quanto da linguagem
folhetinesca como base do objeto pesquisado, a concepcdo de transmidialidade
fixou-se como um possivel modelo de releitura de narrativas, que podem apresentar
elementos transmidiaticos. E isso ocorreu, sobretudo, por um desafio que causava
certo desconforto: a insisténcia de muitos tedricos em afirmar que um objeto so
poderia ser considerado transmidiatico se assim fosse concebido em sua génese,
pensado como tal desde seu inicio. Além disso, que somente seriam transmidias as
narrativas que apresentassem interatividade, simultaneidade e complementaridade
em diferentes midias. E que dentro desse jogo entrariam somente ficcdes atuais,
como grandes franquias. Em resumo, que a transmidialidade teria nascido com a
cultura da convergéncia, sustentada por Henry Jenkins e utilizada em larga escala, e
0 que estiver temporalmente fora dela, como A muralha, automaticamente né&o

poderia ser considerado como fenbmeno transmidia.

O pensamento ndo so restrito, mas restritivo, instigou a busca pela ampliacao
da concepcgao do terreno transmidia, com vistas a conceber que é impossivel uma
teoria surgir de maneira a ndo possuir rastros anteriores, e através do pensamento

“arqueologico” proposto, no caso da transmidialidade, isso ficou bastante claro.
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Assim, debatendo sobre o que alguns autores consideram transmidia, a principal
conclusédo obtida é que se trata de um conceito em construcdo e, em func¢éo disso, a
importancia da discussdo a seu respeito € de grande valia. Sobretudo, porque a
transmidialidade enquanto pratica apresenta novas possibilidades a serem
exploradas a cada dia. Se no inicio dos anos 2000, narrativas cinematograficas
arriscavam-se na simultaneidade e interatividade através de games, hoje as redes
sociais constroem um verdadeiro universo exploratorio sobre a historia, como ocorre

com o seriado Game of Thrones, por exemplo.

Entretanto, se na pratica, a diegese transmidia ndo precisa necessariamente
estabelecer uma linearidade, quando se trata de uma proposta tedrica, a falta dessa
metodizacdo torna a compreensdo repleta de lacunas suscetiveis a
guestionamentos e dificultando a compreensdo das proprias narrativas. Por isso, o
estabelecimento de uma caracterizacdo da transmidialidade, antes mesmo de ela
ser proposta enquanto terminologia, contribui para perceber que muito do que os
autores lhe atribuem nada mais é do que a evolucédo de elementos que ja existiam.
Assim, através da analise de uma narrativa que pertence a um suposto periodo
anterior a explosao transmidia — A muralha, sistematizando os exemplos presentes
na historia e que comprovam relagdo direta com elementos transmidia, demonstrou-
se que a teoria pode consolidar-se de maneira proveitosa como modelo de releitura

de narrativas do “passado”.

Por conseguinte, através da proposta de trés eixos principais de analise, que
promoveram a releitura da linguagem folhetinesca sob a perspectiva de elementos
considerados transmidia, percebeu-se que muito da narrativa nascida no século XIX
ou XX mantém-se na teoria do século XXI:. a relacdo direta e inseparavel dos
contornos mercadolégicos; o contexto de afinidade com as diferentes midias
existentes no momento de producédo e com a linguagem popular e de massa; e uma
intencéo preestabelecida que reflete no modo como a narrativa sera recebida néo
por seu leitor, espectador, fa, mas por seu publico. A partir disso, desconstréi-se um
pouco a ideia de que a transmidialidade inaugura inovacgdes jamais antes vistas e
propde-se o estabelecimento de uma visdo que acentua ou até mesmo renova

elementos tanto de conteudo quanto de forma, que ja existiam.

Por fim, essa visdo mais ampla sobre o que é o fenbmeno da transmidialidade

e sua relacdo com a linguagem folhetinesca se mostra como uma tentativa de
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debate sobre a pluralidade do mundo atual, em termos sociais, econdémicos,
tecnologicos e que influenciam diretamente tanto na promog¢ao, quanto na recepgao
de obras transmidia. Se a transmidialidade vive hoje sua efervescéncia, percebe-se,
ao mesmo tempo, que ela ainda ndo explora todo o seu potencial. Isso se deve
primeiramente a um publico receptor hibrido. Henry Jenkins e Chrysti Dena lembram
que para materializar-se como transmidia a narrativa precisa ser experenciada pelo
receptor em todas as suas versdes possiveis, do contrario, um filme sera sé um filme
€ um jogo sera sé um jogo, mesmo que a historia transite entre as duas midias. Um
desafio nesse sentido, portanto, € instigar esse receptor a mover-se pelas diferentes
versdes e complementacbes propostas pela narrativa, especialmente quando se
trata de sujeitos que ndo sdo tdo familiarizados com o mundo digital. Esse € um
contexto que tem se modificado gradualmente nos Uultimos anos, com o

amadurecimento de um publico acostumado a essa era digital.

Além das questdes relacionadas ao publico, também o ambiente de recepc¢éo
muda de lugar para lugar e isso € resquicio do que se viu na disparidade entre o
contexto midiatico, durante o século XX europeu e latino/brasileiro, exemplificado por
Jesus Martim-Barbero e Renato Ortiz. A heterogeneidade temporal da tecnologia
encontrada aqui e em diferentes paises influenciou substancialmente na
consolidacéo do folhetim televisivo na Ameérica Latina e no Brasil. E ainda que essas
lacunas tenham sido diminuidas consideravelmente nos ultimos anos, é preciso
ponderar que em cada pais do mundo, ou mesmo em cada regido do pais, uma
histéria transmidia sera recebida de maneira diferente, respeitando a especificidade
de sua cultura, o que faz com que o processo transmidiatico ndo seja coeso e

universalizado.

Héa, por conseguinte, uma transmidialidade em diferentes niveis, tanto em
termos de producdo quanto em termos de recepcéo e, justamente por isso, torna-se
menos proficuo a reflexdo da teoria, apropriar-se de uma postura julgadora que se
encerra em definir de modo simplista que uma narrativa € ou nao é transmidia. Essa
pesquisa buscou, a partir disso, apresentar uma visdo mais ampla e agregadora:
acessando em uma “velha” linguagem, as inovagdes agugadas pelo contexto atual,
com o objetivo de, através da consideracdo do ontem, compreender-se melhor a
efervescéncia do hoje. E, principalmente, motivar um olhar de inclusédo para o futuro

da narrativa transmidiatica, que oferece um universo a ser ainda mais explorado.
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Curiosamente, no dia em que sdo escritas as consideracdes finais dessa
pesquisa, a noticia que circula em todo o mundo € a divulgacdo do Prémio Nobel de
Literatura, que é destinado a estrela do rock mundial, Bob Dylan. O compositor,
cantor, roteirista e ator torna-se o Unico artista na historia a ter os principais prémios
nas categorias de musica, filme e literatura, considerando que ja foi vencedor
inimeras vezes do Grammy (Prémio de Musica), Oscar (Prémio do cinema), Pulitzer
(Literatura) e agora também da mais importante premiacdo da area literaria. Em
relacdo ao Pulitzer e ao Nobel, a justificativa € pelo trabalho artistico de Dylan ter
causado um “profundo impacto na musica popular e na cultura americana, marcado
por composigdes liricas de forca poética extraordinaria” (FOLHA DE SAO PAULO,
2016).

A noticia vai ao encontro da valorizacdo das mais diferentes manifestacées
artisticas, independente da midia que Ihe serve de suporte, além de lancar um olhar
sobre a importancia da cultura popular e de seu papel efetivo na construgcéo social
ao longo do tempo. Essas percepcfes demonstram que ha cada vez mais espaco
para leituras plurais sobre as relacdes entre literatura, outras artes e midias e que
narrativas como A muralha, e linguagens como a folhetinesca, sdo capazes de
transitar e reinventar-se através das diferentes possibilidades midiaticas,
consolidando seu espaco em um mundo que abriga uma efervescéncia de

multiplicidades artisticas e culturais.
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