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RESUMO

Este estudo de investigacdo literaria realizou-se a partir da andlise, da comparacdo e da
interpretacdo de dois objetos, sendo estes: um romance e uma minissérie televisiva. A obra
escrita e de cunho literario, sob analise, € o romance de 1886 (1909/1912) A emparedada da
Rua Nova, do escritor Carneiro Vilela e a obra literaria de caréater televisivo é a minissérie,
produzida pela Rede Globo de Televisdo, Amores roubados (2014) de George Moura. No
decurso dessa anélise procurou-se tentar compreender 0s processos de produgdo e de recep¢do
das obras, em seus contextos especificos de surgimento, bem como as relacdes estabelecidas
nesse processo de adaptacdo. Para cumprir tal desafio e fazer a critica, o presente estudo
ampara-se no conceito de intermidialidade, buscando entender assim, os processos de relagdes
intermidia e sua multiplicidade de possibilidades, procurando analisar as perspectivas da
transposicdo, transmutacdo e reescrituracdo que permeiam as relacdes intermidiaticas.
Tomando igualmente como base o conceito de intertextualidade procurou-se estabelecer 0s
pontos de aproximacao e distanciamentos entre as obras. Neste esfor¢o buscou-se compreender
como os processos de adaptacdo da obra escrita para a televisdo a impactou. Procurou-se
perceber as relacdes existentes entre os dois objetos, tanto de conjuncdo como de disjuncéo.
Este estudo tentou evidenciar quais mudancas foram possiveis de se verificar em relagdo ao
texto impresso e qual o seu efeito sobre o contetido da obra televisiva.

PALAVRAS-CHAVE: Intermidialidade, adaptacdo, recepcao, intertextualidade, minissérie
televisiva, literatura do século XIX.



ABSTRACT

This study of literary investigation was realized starting of the analysis, comparation and
interpretation of two objects, being them: a romance and a television minisseries. The written
work and of literary spieces, by analysis, is the romance from 1886 (1909/1912) “A emparedada
da Rua Nova” from the writer Carneiro Vilela and the literary work of television character is
the minisseries, produced by Rede Globo de Televisao, “Amores Roubados” (2014) made by
George Moura. In the process of this analysis it was sought to understand the processes of
production and of reception of the works, in their specific contexts of emergence, as well as the
relationships stablished in this process of adaptation. To accomplish this challenge and to make
the review, the actual study protect itself in the concept of intermidiality, searching to
understand in this way, the processes of intermidia relationships and its multiplicity of
possibilities, searching to analise the perspectives of transposition, transmutation and rewriting
that pass by the intermidiatics relationships. Taking equally as a base the concept of
intertextuality, it was searched to stablish the points of aproximation and distancing between
the works. In this effort it was searched to comprehend how the processes of adaptation of the
written work for the television impacted. It was searched to recognize the existing relationships
between the two objects, as much of conjuction as of disjunction. This study tried to evidence
which changes were possible to verify in relation to the printed text and which was its effect
about the content of the work of television.

KEYWORDS: Intermidiality, adaptation, reception, intertextuality, television mini-series,
literature 19" century.
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INTRODUCAO

l. A génese da pesquisa e a escolha do objeto

Este estudo é o resultado de um trabalho que se coloca a partir de uma relagdo
interdisciplinar com areas que envolvem a Literatura, ensejando discursfes que entrelagcam os
estudos literarios com a Literatura Comparada e 0s Estudos Interartes, 0s processos de recep¢do
de obras e a teoria da televisdo e do cinema, com uma abordagem voltada para a producéo
televisiva. Estruturado em quatro capitulos, o presente trabalho aborda em seu primeiro
capitulo, as relacOes técnicas entre as duas obras estudadas, com atencdo voltada para os
processos de constituicdo da imagem, tanto no d&mbito da escrita, quanto no televisual. O
primeiro capitulo trata também do contexto histérico do autor do romance. No segundo capitulo
0 romance A emparedada da Rua Nova, € apresentado a partir de uma abordagem psicanalitica,
desse modo, adotando a Psicanalise como ferramenta de analise literéria, faz-se a critica das
relacBes que sustentam a trama romanesca. No terceiro capitulo o estudo volta-se para a
minissérie Amores roubados, apresentando de forma sucinta a histéria da televisao e seu modo
de operacionalizacdo. No Ultimo capitulo aborda-se as questdes referentes a Intermidialidade,
adaptacéo e recepcéo das obras estudadas.

O aspecto interdisciplinar, neste estudo, coloca em didlogo a Historia e a Literatura,
sendo assim, faz-se necessaria uma breve consideracao tedrica de como os estudiosos analisam
a relacdo entre estes dois campos do saber humano. Considerando que ambas as areas do
conhecimento lidam com narrativas, com textos, este estudo volta-se ao que diz o historiador
norte-americano, Hayden White, que considera as narrativas histéricas como “fic¢des verbais”.
Nessa perspectiva, a fronteira que separa a Histdria e a Literatura apresenta-se um tanto delicada
e, embora seja tdo ténue, ela ndo torna a “fic¢do verbal” do discurso historico, um discurso
vazio de valor, muito pelo contrario, implica aceitar que qualquer forma de conhecimento

carrega em si elementos imaginarios e ficcionais. O que ndo coloca a Histdria e a Literatura em
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oposicdo, mas em dialogo, o que enriquece e aproxima as duas partes.

Mas de um modo geral houve uma relutdncia em considerar as narrativas
historicas como aquilo que elas manifestamente sdo: ficcdes verbais cujos
conteudos sdo tanto inventados quanto descobertos e cujas formas tém mais
em comum com 0S Seus equivalentes na literatura do que com 0S seus
correspondentes nas ciéncias. (WHITE, 1994, p. 98)

Em argumentacdo que conserva certa proximidade com aquilo que diz White, o
historiador Paul Veyne (1998), em seu ensaio Como se Escreve a Historia, define a histéria

como narrativa.

A histdria € uma narrativa de eventos: todo o resto resulta disso. J& que
é, de fato, uma narrativa, ela ndo faz reviver esses eventos, assim como
tampouco o faz o romance; o vivido, tal como ressai das médos do
historiador, ndo € o dos atores; & uma narracdo, 0 que permite evitar
alguns falsos problemas. Como o romance, a historia seleciona,
simplifica, organiza, faz com que um século caiba numa pagina, e essa
sintese da narrativa é tdo espontanea quanto a da nossa memodria,
quando evocamos 0s dez Gltimos anos que vivemos. (VEYNE, 1998,
p.18)

Muito embora ndo seja objeto desse trabalho enveredar-se por tais discursdes, tal
fundamentacdo mostrou-se necessaria, para elucidar questdes que aproximam esta analise dos
dois campos do conhecimento: Historia e Literatura, uma vez que as dimensdes historicas do
romance e de seu autor, bem como o0s aspectos historicos da televisao, sdo partes constituintes
deste trabalho.

Um estudo dessa natureza visa estabelecer relagcdes concernentes ao campo literario,
discutindo tanto os processos de construcdo da obra, quanto sua reescritura e receptividade por
parte do publico leitor.

O objetivo maior deste estudo é procurar responder a questdo central que se coloca,
quando se compara o livro A emparedada da Rua Nova com a minisserie televisiva Amores
roubados e tal questionamento surge da seguinte maneira: Como a minissérie televisiva Amores
roubados, baseada no romance A emparedada da Rua Nova, virtualiza uma forma que, ao
romper com determinados pontos especificos e procedimentos composicionais do texto
original, ndo apenas o atualiza para um novo tempo histérico como também reaviva o texto
fonte?

Para além desta questdo maior, questdes menores, porém, ndo menos importantes, se

colocam demandando uma resposta. Nesse sentido, é ainda objetivo deste estudo procurar dar



15

respostas aos questionamentos abaixo elencados:

Quais foram os mecanismos utilizados para fazer essa adaptacdo, lidando com uma
narrativa de forte cunho moral retratada no final do século XI1X, levando em conta as diferencas
temporais e sociais que estdo no cerne da narrativa de Carneiro Vilela?

Onde os objetivos de um livro e de uma adaptacdo deste livro se encontram?

O quanto o livro e a adaptacdo podem ser parecidos e ao mesmo tempo diferentes?

Como o romance A emparedada da Rua Nova e a minissérie televisiva Amores
roubados relacionam-se com o publico a que se destinam e se hd uma preocupagdo em agradar
0 publico?

A partir do conceito de intertextualidade, conforme utilizado por Tania Franco
Carvalhal, amparado na compreensdo de que a relacdo existente entre textos escapa aos critérios
de divida ou dependéncia, levando a percep¢do de que ha, entre textos, uma dinamica de
interacdo e desta interacdo entre textos surge a nocdo de originalidade. O fendmeno da
intertextualidade, quando entendido e aceito como imanente ao texto, permite uma analise
enriquecedora, revogando o aspecto negativo da influéncia, tendo em vista que “os intertextos
sdo elementos de natureza intratextual, formadores e constituintes da obra” (CARVALHAL,
2011, p. 19). Destarte, € por meio do intertexto que se faz possivel elaborar, tramar e costurar
os diversos fragmentos que ddo corpo ao pano literario.

A intertextualidade como propriedade descrita passou a significar um procedimento
indispensavel a investigacdo das relacdes entre textos, tornou-se chave para a leitura e um modo
de problematiza-la. Como indicativo da apropriacdo de um texto por outro, a intertextualidade
aponta para a socialidade da escrita literaria, cuja individualidade se afirma no cruzamento de
escritas anteriores (CARVALHAL, 2011, p.19).

Naquilo que concerne aos processos de recep¢do de obras, embasaremos este estudo nas

teorias de Paul Zumthor, que define recepcéo nos seguintes termos:

Recepcdo é um termo de compreensdo historica que aponta um
processo, com duracao imprevisivel, se identificando com a existéncia
real de um texto no corpo da comunidade de leitores e ouvintes,
medindo a extensdo corporal, espacial e social onde o texto é conhecido
e em guem produziu efeitos. (ZUMTHOR, 2000, p.50)

Para compreender melhor essa relacdo intertextos que fundamenta a ideia de
intertextualidade, uma vez que 0s objetos desse estudo sdo textos que se veiculam por meio de
suportes midiaticos diferentes, sendo o texto escrito, mediado por palavras impressas em um

livro e o texto filmico mediado pelo suporte audiovisual, por meio de imagens, musica, som e
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palavra falada, acondicionados em pelicula, ou CD (Compact Disk) ou DVD (Digital Versatil
Disc), € indispensavel adentrar no campo das relacGes intermidiaticas, para melhor
compreender 0s processos de transposicdo de um texto de uma midia a outra. Assim, faz-se
necessario uma abordagem a partir da perspectiva da intermidialidade, conceito que para este
estudo se baseia nas definicGes da professora Thais Flores Nogueira Diniz, que em face da
multiplicidade de aplicacdes e de usos do termo intermidialidade, define-o em duas dimensdes,
sendo a primeira como: “fendmeno que ocorre entre as midias” e a segunda como: “categoria
de andlise critica” (DINIZ, 2012, p. 9). Exatamente por essa dupla perspectiva do termo
intermidialidade, ele serviu perfeitamente para guiar o olhar do analista sobre as relacGes
existentes e possiveis entre o texto impresso e o texto televisionado. Neste caminho, pdde-se
verificar a relacdo entre as midias e o impacto das transformac@es que o texto sofreu quando
transposto de uma midia a outra, bem como perceber 0s processos que sdo adotados na
adaptacéo e, por fim, reconhecer os impactos da transposi¢ao nos processos de recepgao da obra
escrita e da propria minissérie como produto de adaptacéo.

Embora se fale de transposi¢do midiatica na presente analise, é preciso lembrar aquilo
que diz a professora Thais Flores Nogueira Diniz em seu livro Intermidialidade e Relagdes
Interartes: desafios da arte contemporanea, quando se refere ao conceito de intermidialidade
que, para ela, apresenta trés divisdes, sendo estas: “Intermidialidade como transposi¢do
midiatica; intermidialidade como combinacdo de midias e intermidialidade como referéncias
intermidiaticas” (DINIZ, 2012, p. 24,25,26). A autora conclui que as adaptacdes
cinematograficas comumente podem ser classificadas nas trés divisGes da categoria de
intermidialidade.

Desse modo, pensar a relacdo entre o texto do romance A emparedada da Rua Nova e a
producdo televisiva, na minisserie Amores roubados, exige um percurso que, do ponto de vista
da intermidialidade, perpassa as trés divisdes do termo proposto pela professora Thais,

conforme o excerto abaixo:

[...] como filmes, por exemplo as adaptacdes cinematograficas podem
ser classificadas nas categorias de combinacdo de midias; como
adaptacdes literérias, elas podem ser classificadas na categoria de
transposicdo mididticas; e, se fizerem referéncias especificas e
concretas a um texto literdrio anterior, essas estratégias podem ser
classificadas como referéncias intermidiaticas. (DINIZ, 2012, p. 26)

Em razéo dessa multiplicidade de abordagens intermidiaticas que o texto filmico pode

possibilitar, o esforco dessa anélise ndo se restringiu ao uso de apenas um conceito, seja ele o
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de transposicédo, o de combinacéo, ou ainda o de remediagdo, mas propde-se a utilizar esses
conceitos a medida que eles forem surgindo como apropriados, enquanto lentes que clareiem o
olhar do analista. Por isso mesmo, é também um desafio desse estudo compreender em quais
das trés categorias de intermidialidade a minissérie Amores roubados pode ser enquadrada, de
modo a evidenciar como o texto filmico pode ser melhor apreciado criticamente e quais as
relacdes que ele, enquanto uma obra adaptada, estabelece com o texto impresso que o antecedeu
e inspirou.

A minissérie de dez capitulos recebeu por titulo Amores roubados e contou com elenco
composto por: Isis Valverde, Caud Reymond, Céssia Kis Magro, Jesuita Barbosa, Irandhir Santos, Dira
Paes, Osmar Prado, Patricia Pillar e Murilo Benicio nos papéis principais. Teve dire¢do geral de José
Luiz Villamarim e nucleo de Ricardo Waddington. Transmitida por mais de nove emissoras espalhadas
pelo mundo, na América Latina e na Europa, aminissérie global bateu recorde de audiéncia. A produgao
fechou com média de 30 pontos e 53% de participa¢do na Grande Séo Paulo.

A recepcdo, alcancada pela reescritura de A emparedada da Rua Nova na minissérie Amores
roubados, desafiou e convidou a pesquisa, no afé de entender que fendmeno é esse que ocasionou a
ascensdo de uma obra a partir de sua reescrita e adaptacéo para uma nova forma de midia. Adaptacdo
essa que foi capaz de remover o véu do relegamento, colocando o romance de Carneiro Vilela na pauta
do dia e a luz do dia literario no que se refere a literatura nacional brasileira.

Nesse esforco, procurou-se compreender o processo de intertextualidade utilizado pelos autores
de Amores roubados, tendo em vista que a transposi¢ado da obra para uma midia audiovisual de cunho
televisivo operou algumas transformagdes de ordem estrutural, pois que, para fazer a adaptacéo
midiatica, a reescrituragdo da obra modificou a estrutura narrativa, mudando nome, funcéo e

desempenho de personagens ao longo do roteiro adaptado, Erica Eloise Peroni Ferreira diz:

A hipertextualidade é toda relagdo que une um texto a outro, realizada
por meio de alusGes textuais ou paratextuais. O texto A (hipotexto) é o
texto base que serve como ponto de partida e d& origem a um texto B
(hipertexto). [...] A narrativa cinematogréafica é um texto composto por
sons, imagens e discursos verbais necessarios para a compreensao do
espectador, presente nas entrelinhas da projecdo visual. Quando um
roteiro € adaptado de um livro ou conto literério, ele passa a ser um
outro texto, visto que as técnicas de linguagem, embora consistam em
algumas similaridades, sdo representadas por elementos que as
distinguem. (FERREIRA, 2006, p. 3)

O excerto de FERREIRA (2006), convida a pensar sobre a relacéo de intertextualidade que
permeia essa adaptacdo, onde se tem como fonte inspiradora o romance e como produto final a

minissérie. Vale destacar que dentro dessas mutacdes estruturais, a adaptacdo primou pela inversdo das
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partes da narrativa, pois enquanto na obra escrita a primeira parte gira em torno do cadaver encontrado
nas cercanias de Jaboatdo e do possivel envolvimento de Jaime Favais com esse crime, na minisserie a
morte do sedutor e, portanto, 0 aparecimento de um cadaver, so tera espaco na narrativa nos capitulos
finais, bem como o desfecho da narrativa que na minissérie sofre total modificacdo, o que configura a
plena relagdo de hipotexto e hipertexto, onde a premissa de fidelidade a obra inspiradora perde espago,
dando lugar a originalidade da reescritura.

Nesse percalco constataremos que a adaptagdo do romance para a minissérie foi um sucesso de
pablico, mesmo considerando o0 argumento apresentado por Linda Hutcheon de que, qualquer
adaptacdo por melhor que seja, estda comumente fadada aos olhos do publico e da critica a ser
considerada ndo tdo boa quanto ao original, da qual sera sempre vista como menor e subsidiaria. Diante
de tal sucesso da minissérie, € preciso se questionar que publico é esse. E considerar ainda, que talvez,
este publico ndo seja o publico da literatura mais elaborada que apreciaria 0 romance, mas que também
saberia apreciar a minissérie. Talvez, para esse publico da literatura mais elaborada o fenémeno da
recepcdo com relacdo a minissérie ndo tivesse sido o que se verificou, uma vez que, conforme é tradicao
nas adaptacdes, o publico familiarizado com a literatura elaborada, ao apreciar uma adaptacéo baseada
em obra conhecida, geralmente frustra-se com a distancia entre a obra original e a adaptacéo, evocando
apremissa da fidelidade e ignorando as demandas e necessidades dos processos de adaptagdo bem como
as especificidades de cada corpo midiatico. Sdo conjecturas que o presente estudo procurara analisar e
compreender aplicando para tanto, como instrumento, conceitos como adaptacdo, transposicéo,
intertextualidade, recepgao, entre outros que se verificardo necessarios.

Destarte, com esse olhar analitico, tentou-se compreender porque, no final do século XIX e
inicio do século XX, a obra escrita ndo teve uma recepcao tao abrangente e agora, no século XXI, a
minissérie inspirada no romance foi um sucesso. Sera que agora, sem a adaptacdo, a obra escrita teria a
mesma repercussao e recepgdo que teve em seu contexto de surgimento, ou a mesma repercussao e
recepcao que teve a minissérie?

A emparedada da Rua Nova em seu contexto de surgimento, no ano de 1886, parece nao ter
caido no gosto do publico, assim, passou por um desmembramento em capitulos e foi publicada no
Jornal Pequeno em formato de folhetim, entre 0 ano de 1909 e 1912, ganhando o publico recifense
como uma obra folhetinesca. O romance de Carneiro Vilela deve ter causado certa discussdo e
insatisfacdo, dado ao contexto historico em gue estava engendrado, uma vez que retratou, com acidez e
sarcasmo, com dureza e impiedade os aspectos da vida social e privada da sociedade recifense do inicio
do século XX. Analisando a distancia, algumas questdes surgem quanto ao contexto histdrico social de
aparecimento do romance. Qudo duro foi para a sociedade suportar 0 peso de uma obra com uma

tematica carregada de tamanha acidez e criticidade, nos idos do final do século XIX e inicio do seculo
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XX, e quanto ainda o é no cenario atual? Tera sido esse aspecto da contundente e &cida critica da obra,
um dos entraves ao Seu sucesso em ambito nacional? Antes, porém, de tentar responder tais

questionamentos, faz-se necessario apresentar o autor do romance.
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PRIMEIRO CAPITULO

Das linhas das paginas as linhas da telinha

“A historia de Jaime Favais é, nem mais nem menos, a de todos
esses portugueses, que, filhos de pais agricultores e pobres,
vendo-se, em sua patria sem recursos no presente e sem
esperangas no futuro, emigram para o Brasil com o firme
proposito de trabalhar sem descanso até adquirir a fortuna que
sempre lhes faltou, mas com a qual sempre sonharam.”

Carneiro Vilela.
In A emparedada da Rua Nova, 2013, p. 44.
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1.1 Do Texto a imagem, um percurso por entre linhas

Partindo da ideia de que tanto o texto escrito em seu formato livro, quanto o audiovisual,
processam-se por linhas, sendo que, o primeiro pela construcdo do tecido textual letra apds
letra, palavra apos palavra, frase apos frase, até que a pagina se revele preenchida pelo texto
que se constroi linha a linha, e, 0 segundo, pela prépria condi¢do do dispositivo televisivo que
reproduz e veicula o audiovisual, uma vez que, conforme ensina Arlindo Machado, a imagem

eletrbnica, portanto a imagem na televisdo, segue a seguinte definicao:

Uma imagem eletrénica é composta de cerca de duzentos mil pontos de
luz que preenchem a tela compondo 525 linhas (no padrdo americano e
na sua adaptacdo brasileira) ou 625 linhas (no padrdo europeu).
(MACHADO, 1995, p. 43)

Partindo desta percepcao, pagina e tela locupletam-se como midias que constituem-se
de linhas, sendo que, a pagina totaliza-se nas dimensdes do papel, onde a linguagem escrita
efetiva-se como forma de construcdo da narrativa, enquanto que na tela, a pagina/imagem
totaliza-se nas dimensdes do aparelho televisor, onde uma multiplicidade de linguagens somam-
se para construir a narrativa, numa inequivoca demonstracdo de intermidialidade. O professor
Frangois Jost, em seu livio Compreender a Televisdo, afirma sem rodeio que “Em suma, a
televisao €, em sua origem, o que poderia chamar de intermidia: longe de se afirmar como uma
midia independente, com propriedades unicas e insubstituiveis, ela faz a sintese de técnicas e
de espetaculos ja existentes” (JOST, 2007, p. 44). Ora, embora seja contundente demais a
afirmativa do professor Jost, e ainda que remeta as origens da televisao, o fato € que, atualmente,
a televisdo assumiu ainda mais esse papel intermidiatico, mesclando técnicas e espetaculos de
outras midias, adaptando-os as suas proprias necessidades.

Para possibilitar uma compreensdo mais clara acerca dos dois objetos trabalhados neste

estudo, apresenta-se a seguir alguns pontos que visam dar maior clareza quanto a estrutura,



22

tanto do romance A emparedada da Rua Nova, quanto da minissérie Amores roubados que, ou
sofreram modificagdes no processo de adaptacdo, ou seguiram idénticos.

Vale ressaltar a temporalidade ndo linear, com uso de saltos no tempo, por lembrancas
de personagens ou por acontecimentos futuros que, por algum efeito, provocam uma inversdo
na temporalidade dos acontecimentos. Como exemplo pode mostrar-se o fato de que, no
romance, o jovem Leandro Dantas, logo de inicio, é dado como morto, muito embora néo se
tenha a clareza da identidade do cadaver na noticia que toma de assalto a atencédo de todo Recife,

conforme informa o narrador.

H& fatos que, embora ndo afetem os interesses comuns de uma
localidade nem os interesses imediatos do publico, tém, contudo, o
privilégio de despertar a aten¢do geral causando sensacao e provocando
comentarios mais ou menos racionais, mais ou menos absurdos,
segundo a classe a que pertencem o0s individuos entre 0s quais tém
lugar. (VILELA, 2013, p. 35)

Essa filosofica colocacdo, no livro de Carneiro Vilela, funciona como introito para
anunciar os burburinhos generalizados por toda a Recife da época, em torno de misterioso
cadaver encontrado nas imediagdes do Engenho Suassuna. Ora, logo na abertura da narrativa,
0 que orienta 0 mistério e as intrigas € um morto, que mais a frente o leitor descobre tratar-se
de Leandro Dantas. No Audiovisual, o autor da minisserie preferiu abrir com uma perseguicao
automotiva, numa fuga que culmina em um assassinato. Contudo, nada se sabe acerca da
perseguicdo e seus envolvidos. Nesse instante da narrativa ocorre uma inversao temporal e a
trama retrocede a tempos antes.

Outro aspecto da narrativa, que se da de modo bem distinto, no livro e na minissérie,

diz respeito a morte do Comendador Antonio Braga.

As comocgbes violentas, profundas, inesperadas e sucessivas que
naquele dia o haviam sacudido e atormentado, acabaram por produzir o
resultado que era de esperar. Sem que houvesse ruptura alguma das
paredes vasculares, o sangue afluira e se acumulara no cérebro, e
manifestara-se imediatamente uma congestdo cerebral violentissima.
Clotilde mandou chamar imediatamente os médicos mais eminentes da
cidade e em suas maos depds a vida preciosa de seu avd. Foram inuteis,
porém, todos os esforcos da ciéncia e da boa vontade. Nem remédios da
medicina, nem desvelos da amizade, nada foi capaz de produzir o efeito
benéfico, por todos desejado: nada. [...] Dois dias depois das
ocorréncias passadas em casa de Jaime e que haviam apressado, sendo
provocado a congestdo, faleceu o velho Comendador Ant6nio Braga.
(VILELA, 2013, p. 471)
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Embora nas duas narrativas, ha um agravamento da saude do velho comendador, sogro
de Jaime Favais, no livro, apds passar mal, o comendador recebe todos os cuidados e mesmo
assim, morre. Na minissérie fica evidente que Jaime Favais, para proteger-se e vingar seu ego
ferido, negligencia o socorro ao sogro e deixa que este morra lentamente em sua frente apos um
ataque subito.

No livro alguns personagens tem um nome e na minissérie receberam nomes diferentes.
E o caso da mulher e da filha de Jaime Favais. A mulher de Jaime no livro chama-se Josefina e
a filha chama-se Clotilde, ja na minissérie a méde chama-se Izabel e a filha Antonia. Além disso
personagens que no livro sdo caracterizados como homens mais astutos maduros e perspicazes
em seus oficios, na minissérie sdo jovens e diferem da descricéo feita por Carneiro Vilela. E o
caso de Bigode de Arame, o Zarolho e o Jereba, ambos passam por transformacdes que 0s
modificam drasticamente no audiovisual. O Zarolho deixa de ser um comparsa e em certa
medida o protagonista dos crimes e a¢Ges de Jaime Favais e apresenta-se na minissérie
simplesmente como sendo motorista de Jaime Favais. O sobrinho de Jaime, Jodo Favais, assume
na minissérie o papel de comparsa e protagonista nos crimes de Jaime Favais em parceria com
0 Bigode de Arame.

Também merece ser destacada a relacdo de Jaime e sua mulher que, no livro, desde as
primeiras paginas é apresentada com profundas marcas de insatisfagdo e oposicao entre o casal
e tudo agrava-se quando entra em cena a filha Clotilde, que nunca saira do Brasil, mas fora
internada em um colégio de freiras, para tornar-se uma virtuosa mulher. Ao passo que a
narrativa se desenvolve essas mulheres vdo ganhando em coragem, rebeldia e autonomia, numa
verdadeira escalada de superacdo da dominagdo da figura de Jaime Favais. Na minissérie, no
entanto, a jovem filha de Jaime esta voltando para casa de uma viagem que fizera por longo
periodo ao exterior, mostra-se desvinculada dos interesses da familia e sua oposi¢cédo ao pai €
evidenciada em razdo da maneira como ele trata a esposa. Ademais, as mulheres na minissérie
ndo apresentam a forca e o vigor que as paginas do livro Ihes conferem, na minissérie elas
mostram-se em grande medida mais frageis e irresolutas do que no livro. Ainda ha divergéncia
entre 0 modo de morrer do Polaco Oscar, que no romance teria se suicidado e na minissérie
morre de acidente de carro por embriaguez ao volante.

O contexto histérico do livro é completamente modificado e had uma atualizacdo
trazendo a narrativa para o contexto do século XXI. Operando assim, aquilo que Plaza diz
quando argumenta que a traducdo, e nesse caso traducdo intersemiotica, opera uma

reatualizacao do passado no presente.
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Se, num primeiro momento, o tradutor detém um estado do passado
para operar sobre ele, num segundo momento, ele reatualiza o passado
no presente e vice-versa através da traducdo carregada de sua propria
historicidade, subvertendo a ordem da sucessividade e sobrepondo-Ihe
a ordem de um novo sistema e da configuracdo com o momento
escolhido. (PLAZA, 2013, p. 5)

Se no livro o leitor encontra-se diante do contexto historico do final do século XIX,
onde a mobilidade ainda dava-se por meio de cavalos e charretes, carrocas e carros de bois, na
minissérie sdo 0s carros automotivos, os celulares e 0s computadores que evidenciam 0s
movimentos e comunicacgoes.

Por fim o desfecho do livro se da com o triunfo de Jaime sobre sua familia, onde
acontece o emparedamento de Clotilde e o0 abandono de Josefina em algum lugar da Europa,
quando tempos depois o implacéavel patriarca, retoma sua vida no Brasil, refazendo-se apds
enfrentar os fantasmas de suas dores e tragédias, acabando entre 0s memoraveis da comunidade
catodlica recifense. Na minissérie o autor optou por um desfecho diverso e o poderoso chefe de
familia morre ao cair de um penhasco quando esta tentando reatar sua relacdo com a filha
Antbnia. Assim, ndo h4 emparedamento da filha e nem abandono da esposa e sim o fim
nostalgico e esperangoso de mae e filha a brincar pela praia em companhia do filho de Antdnia
e Leandro, que recebe 0 mesmo nome do pai. O autor preferiu mudar completamente o final da
histéria na minisserie, assim como optou por mudar completamente o contexto histérico. Se se
tivesse mantido 0 mesmo contexto historico, a minissérie teria que ser uma minissérie de época
e todo o contexto do século XX precisaria ser recriado para ambientar a narrativa com suas
tramas. Assim, ao atualizar o contexto historico, atualizou-se também varios aspectos da
narrativa, optando por um desfecho completamente ao contrario do que pode-se verificar no
livro.

Tais observagBes ndo passam nesse momento por uma analise critica, colocam-se
apenas como elementos norteadores para facilitar o entendimento e esclarecer que a minissérie
ndo é a adaptacdo do livro. Amores roubados é uma narrativa televisiva, um audiovisual
baseado no romance de Carneiro Vilela, mas que tem sua originalidade como narrativa singular
que é produzida em tempo diverso, para uma midia mais complexa e versatil do que a midia
livro. Assim, resguardadas as proximidades e distanciamentos, 0s pontos de contatos e as
diferencas, ambas as narrativas sdo ricas e passiveis de ser apreciadas em suas singularidades,

sobremaneira pelos pontos de dialogo que uma estabelece com a outra.
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1.2 O homem Carneiro Vilela e seu contexto histérico

Segundo informa Virginia Barbosa, Carneiro Vilela nasceu no bairro de Sao José, no
Recife, em pleno declinio da primeira metade do século XIX, Joaquim Maria Carneiro Vilela
veio ao mundo no dia 9 de abril de 1846, € o que narra sua biografia, na Fundacdo Joaquim

Nabuco, conforme segue excerto:

Joaquim Maria Carneiro Vilella nasceu no dia 9 de abril de 1846, no
bairro de S&o José, no Recife. Filho de Joaquim Vilella de Castro
Tavares, deputado geral e provincial, oficial da Ordem da Rosa e
presidente da Associagdo Académica Atheneu Pernambucano, e de
Maria Magdalena Carneiro Rios, filha do tenente-coronel da Guarda
Nacional, Francisco Carneiro Machado Rios. (BARBOSA, 2009, p. 1)

| &.‘-sr
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Fonde : Weoln (2008

2 - Carneiro Vilela - Fundacdo Joaquim
Nabuco

Carneiro Vilela foi um autor de muita versatilidade, conforme nos informa Fatima Maria

Batista de Lima e, esta sua versatilidade, vai leva-lo a se inscrever na histéria da literatura
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pernambucana, como importante nome das letras daquela provincia. Por ser versatil, transitou
pelo Direito, jornalismo, pintura, magonaria e pela escrita literaria, pois atuava em varias
frentes, como: “bacharel em Direito, romancista, novelista, poeta, dramaturgo, caricaturista,
paisagista, cendgrafo” (LIMA, 2005, p. 12), sua fama ndo vai ganhar as propor¢des da
nacionalidade, ficando restrito ao ambito de sua regido. Para entender melhor o contexto no
qual se insere a vida e a obra de Carneiro Vilela, faz-se necessario uma olhada panoramica
sobre sua atuacdo como sujeito histérico, analisando o homem, antes do artista das Letras,
procurando perceber o0 mundo no qual ele estava inserido, buscando uma aproximacao que
permita perscrutar como esse homem viveu e interagiu com a sociedade e com 0 mundo do seu
tempo.

Quando Carneiro Vilela contava dois anos de idade, no ano de 1848, eclodia em
Pernambuco a Revolucdo Praieira, uma insurreicao de carater liberal e separatista que duraria
até 1850. Tal fato poderia ser observado como mera informagéo, ndo fosse Carneiro Vilela um
literato pernambucano que levaria consigo, por toda a vida, esse carater agitado, que parece ter
absorvido da atmosfera da provincia onde nasceu e onde também viveu seus ltimos anos, e
morreu deixando cinco filhos de um total que foram seis. Porém destes seis filhos citados por
BARBOSA (2009), apenas cinco sdo apresentados por LIMA (2009), sendo estes: Carlos,
Joaquim Maria, Ledo, Maria Madalena e Joaquim Amaro Bruno Vilella. I1sso pode ser apenas
desencontro na contagem dos filhos ou equivoco de informacéo, contudo, convém néo se deter
em particularidade de diminuta significagdo como esta. De outro prisma, porém, é for¢coso notar
que a provincia de Pernambuco foi sempre marcada por revolucdes e movimentos contestadores
que agitaram a vida social e politica da provincia desde os séculos iniciais do processo de
colonizacao brasileira. Desde a invasao holandesa, em 1630, a provincia de Pernambuco tem
sua historia marcada por convulsdes. Exemplos importantes dessas convulsdes sdo a
Conspiragdo do Suassuna (1801), a Revolucdo Pernambucana (1817), a Confederacdo do
Equador (1824) e a Revolucdo Praieira (1848-1850). Segundo Eurico Jorge Campelo Cabral,
estas revolugdes fizeram-se possiveis, tendo como relevante elemento a influéncia das ideias

ilustradas do Iluminismo, sobretudo francés, conforme segue o excerto:

[...] ¢ importante destacar que as ideias francesas ou liberais/iluministas,
como denominamos aqui, continuaram a influenciar a
capitania/provincia, muito além da Conspiracdo dos Suassuna (1801);
da Revolucdo de 1817; da Convencdo de Beberibe e de Goiana (1821)
e da Confederacdo do Equador (1824), pois as encontramos presentes
em varios outros momentos e movimentos (ou lideres) politicos da 172
Ibidem. p. 37-38. 121 nossa historia, tais como: a Repulblica dos
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Afogados (1827); a Setembrada (1831); a Novembrada (1831) e as
Carneiradas (1834), sem falar, é claro, da Revolucgdo Praieira (1848)
que, [...]. (CABRAL, 2008, p. 120)

Esse movimento da intelectualidade ilustrada, herdeira das ideias liberais e iluministas,
vao fazer parte da rotina pernambucana, motivando insurreicbes de tempos em tempos e
mantendo em pauta a efervescéncia politica que permeara os discursos e posicionamentos. Ele
adentrando o campo da arte e da escrita, popularizando-se na sociedade recifense, dando ao
século XIX, em Pernambuco, um clima de agitacdo intelectual e artistico.

Carneiro Vilela é fruto desse tempo e teve como pai Joaquim Vilela de Castro Tavares,
que desempenhou importantes funcdes na sociedade recifense, sendo deputado geral e
provincial, oficial da Ordem da Rosa e presidente da Associacdo Académica Atheneu
Pernambucano. Contudo, essa ndo era uma excecao, uma vez que a familia de Vilela gozava
de certo destaque na provincia pernambucana conforme informa Mirela Izidio. O excerto que
segue corrobora essa informacdo demonstrando alguns postos de destaque alcancados pela

familia de Vilela.

Seu pai foi lente da Faculdade de Direito do Recife, exerceu cargos
politicos de destague como a presidéncia da provincia do Ceara, foi
deputado geral e provincial, nomeado pelo Imperador D. Pedro 1l com
a mais alta condecoracao do Império — oficial da Ordem da Rosa. Aliés,
a familia do escritor ja tinha uma histéria de destague no cendrio
pernambucano e até mesmo nacional. Jeronymo Vilella de Castro
Tavares, irmdo de seu pai, foi signatirio da Revolucdo Praieira e
deputado pela Assembleia Geral Legislativa por quatro mandatos.
(1ZID10, 2013, p. 3)

Logo, constata-se que, desde o seio familiar até ao social, Carneiro Vilela fora
fecundado em ambiente propicio ao desenvolvimento de sua verve escritural. Mesmo a vida do
seu pai envolvia Vilela em ambiente propicio ao desenvolvimento intelectual e critico, uma vez
que, desde muito cedo, esteve, nalguma medida, envolvido com as influéncias da politica e das
Letras.

Carneiro Vilela teve por mde Maria de Magdalena Carneiro Rios que, por sua vez era
filha do tenente-coronel da Guarda Nacional Francisco Carneiro Machado Rios, que certamente
influenciou Vilela em seu espirito militante e engajado, haja visto que ap6s falecimento de seu
pai, foi ele residir na casa de seus avos maternos, segundo LIMA (2005). E seu av0, o tenente-
coronel da Guarda Nacional, quem vai, antes mesmo que ele complete quinze anos, interna-lo

no Colégio Benfica de onde saira para se matricular no Curso Juridico da Faculdade de Direito
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do Recife em 1862. Isso atesta a influéncia de seu avd materno em sua formacdo e

direcionamento conforme se nota em livro:

Ao perder seu pai quando tinha doze anos passou a residir com sua mae
no velho solar do avé materno o tenente-coronel Francisco Carneiro
Machado Rios e sua avé D? Candida Tereza Villela Rios, que ficava no
“Sitio Piranga”, na rua de Sdo Miguel n® 119 (hoje 945) na freguesia
dos Afogados. Com quinze anos de idade incompletos, foi internado
pelo seu avb no Colégio Benfica. Terminado o Curso Preparatdrio no
Colégio Benfica, em 1862 matriculou-se no Curso Juridico da
Faculdade de Direito do Recife. (LIMA, 2005, p. 117)

Tudo concorre para a percepcdo de um ambiente favoravel ao desenvolvimento de um
espirito inquieto, critico e atuante, ambientado ao conturbado universo das disputas e querelas
politicas que movimentaram a provincia pernambucana no século X1X. Desde que adentrou o
ambiente da ilustracdo, pouco antes dos quinze anos, Carneiro Vilela ndo parou mais. Aos 19
anos uniu-se em casamento com Margarida Iria Bruno, que tinha apenas 14 anos. O casamento
aconteceu no dia 07 de outubro de 1865 no Solar do Sitio Piranga, localizado no atual bairro de
Afogados. Um ano depois concluiu o bacharelado em Direito e no dia 26 de outubro de 1866
recebeu o grau de bacharel, passando a ocupar o cargo de Juiz Municipal da cidade de Natal na
provincia do Rio Grande do Norte.

Carneiro Vilela fez parte da chamada Escola do Recife, movimento cultural e politico
que surgiu por volta 1870 ligado ao Curso Juridico da Faculdade de Direito do Recife e que
trazia ideias revolucionarias no campo da Filosofia, do Direito e da Literatura. Este movimento,
nas palavras de 1ZIDIO (2013), foi um termo de dificil e trabalhosa definicdo, tendo em vista
sua complexidade, suas incoeréncias e sua ampla dimensao temporal. Isso dificulta uma analise
simples do que se definiu comumente como a Escola do Recife. Porém, para LIMA (2005), a
“Escola do Recife €, certamente, a parte mais fulgurante da renovacao intelectual do Brasil no
século XIX, com irradiagdes pelo Brasil todo”. Por sua duragdo e influéncia, alcancou uma
importancia digna de tal adjetivacdo, seja sob qual for o viés que se olhe para esse movimento,
ver-se-a sua importancia para o pais como um todo, no contexto do século XI1X, uma vez que,
a “Escola do Recife foi, primeiramente um movimento poético, depois critico e filosofico, e,
por fim, juridico, sendo, em todos, figura preponderante Tobias Barreto” (LIMA, 2005, p. 27,
apud BEVILAQUA, 1977, p. 350). Conforme se depreende, o que se iniciou como um
movimento poético vai ganhando adeptos, prestigio e forca, tornando-se uma escola capaz de
interferir no pensamento de uma época e direciona-lo através do tempo. As contribui¢Bes que

a Escola do Recife apresenta para o século XIX atravessa gera¢des, conforme se pode verificar.
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Escola correspondeu a umas trés geracGes: a de Tobias, nascido em
1839 e comecando a publicar seus trabalhos no fim dos anos 60; a de
Silvio Romero, apenas doze anos mais mogo, mas com vida mais longa
e mais variada evolugéo; a que atua depois de 1890 e chega as primeiras
décadas do século XX. (LIMA, 2005, p. 28)

De qualquer modo, a Escola do Recife divide opiniGes quanto a sua importancia e a sua real
existéncia. E o que José Verissimo apresenta no excerto seguinte, trazendo & baila com sua

argumentacéo:

E o movimento coimbrao, como se chamou a briga literaria do “Bom senso e
bom gosto”, pelos anos de 65, teve certamente muito maior repercussdo na
mentalidade literaria brasileira do tempo, do que a pseudo — “Escola do
Recife”. Muito mais daquele movimento do que da influéncia de Tobias
Barreto, derivou a Literatura brasileira e a Critica moderna (1880) do Sr. Silvio
Romero, e bem assim 0s seus principais estudos da histdria da literatura
brasileira. (VERISSIMO, 1915, p. 153)

O critico segue em sua linha de raciocinio desconstruindo a ideia de que houve de fato uma
Escola do Recife, chegando mesmo a reconhecer a genialidade de Tobias Barreto, mas ndo a
encontrando em outros membros do movimento, a que ele denomina de “seus discipulos”.
VERISSIMO (1915) procura reduzir a importancia desse movimento pernambucano, atribuindo a

outros as influéncias que a critica creditava a Tobias Barreto e sua escola.

Principalmente reflexa, a agdo de Tobias Barreto nesse movimento
operou-se mediante os seus discipulos imediatos, dos quais um ao
menos, o Sr. Silvio Romero (S. Paulo de quem Tobias é o Cristo), teve
consideravel influéncia na juventude literaria dos Gltimos vinte anos do
século passado. No empenho, alids simpatico na sua inspiracéo, de o
exaltarem, inventaram uma “Escola do Recife”, da qual o fizeram
instituidor. N@o viram, como atiladamente nota 0 mesmo Sr. Graca
Aranha, que “a forga singular desse homem estava na genialidade
poética por onde lhe veio a intuigdo cientifica e filosofica” e que “essa
genialidade, essa imaginacao faltaria aos seus discipulos porque ela era
uma expressdo puramente individual e que se ndo repete...
(VERISSIMO, 1915, p. 153)

Seguro de que seu ponto de vista se sustenta, numa analise bem elaborada e bem fundamentada,
0 critico conclui seu raciocinio e sentencia, conforme Ihe parecem os fatos e, por isso, afirma

categoricamente, a inexisténcia de uma Escola do Recife. Vejamos:

A “Escola do Recife” ndo tem de fato existéncia real. O que assim
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abusivamente chamaram é apenas um grupo constituido pelos discipulos
diretos de Tobias Barreto, professor diserto e, sobretudo, ultra benévolo,
eloquente orador literario e poeta facundo, mais do que Tobias pensador e
escritor. Cumpre, alids, repetir que esse grupo, salvo imigracdes individuais
posteriores, restringiu-se ao Norte, donde era a maxima parte de seus alunos, e
mais exatamente a Pernambuco. (VERISSIMO, 1915, p. 155)

No entanto, para Alfredo Bosi a Escola do Recife ndo sé existiu como teve em Tobias Barreto
e em Silvio Romero o protagonismo do que ele chama de a primeira transposicao de uma realidade, que
deixava para trds 0 Romantismo e se inspirava nas ideologias evolucionistas vigentes na Franca e nos
Estados Unidos como modelos de um regime que fosse mais democratico, e que isso se deveu
exatamente a incapacidade do Romantismo de atenuar as contradi¢des da sociedade brasileira do 11
Império. Assim, BOSI (1978) vai afirmar que a ponte literaria entre o Gltimo Romantismo, que se
configura em Castro Alves e outros, € a cosmovisdo realista serd langada pela “poesia cientifica” e
libertaria de Silvio Romero e seus pares. E afirmou que essa nova literatura tem raizes nacionais. Tal
visdo ndo so refuta a critica de VERISSIMO (1915), como coloca a Escola do Recife e seus
sustentadores e, portanto, incluindo Carneiro Vilela, como os fundadores do Realismo no Brasil ou,
mais especificamente, do Naturalismo brasileiro enquanto vertente do Realismo que se volta mais

acirradamente para uma critica reformista da sociedade.

Mas a norma foi a expansdo de uma ideologia que tomava aos evolucionistas
as ideias gerais para demolir a tradicdo escoléstica e o ecletismo de fundo
romantico ainda vigente, e pedia & Franca ou aos Estados Unidos modelos de
um regime democratico. a a “Escola do Recife”, isto ¢, a Tobias Barreto (128)
easeu discipulo fiel, Silvio Romero, que se deve a primeira transposicao dessa
realidade em termos de consciéncia cultural. Silvio Romero, falando dos anos
da"viragem", viu com clareza o essencial da nova forma mentis. (BOSI, 1978,
pp. 183-184)

Contudo, sendo de fato uma escola como se configura na tradicdo historica ou, ainda que ndo
tenha sido uma escola como quer o critico no excerto acima, sendo apenas “um movimento que mais
se deveu a genialidade de Tobias Barreto” como quer VERISSIMO (1915), 0 que interessa a essa
abordagem ndo sdo as querelas em torno da Escola do Recife, ou se elas tomam forma nesse percurso.
Isso limita-se a mera ilustracdo para cientificar que este estudo ndo desconhece tais argumentagdes, ndo
tendo outro objetivo ou finalidade. O que de fato é considerado importante para essa analise € a forca
que a Escola do Recife teve na historia cultural brasileira e a sua capacidade de aglutinar em si uma
grande variedade de poetas, politicos, advogados, jornalistas e escritores, conforme muito bem ainda se
expressa LIMA (2005):
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Silvio Romero, no capitulo Periodo de Transformagdo Romantica, 1830-1870,
elenca os participantes do movimento e afirma que foram os sustentadores
deste durante os Gltimos quarenta anos, do qual fizeram parte : Tobias Barreto,
Castro Alves, Franklin Tévora, Araripe Janior, Vitoriano Palhares, Guimardes
Junior, Carneiro Vilella, Celso Magalhdes, Cardoso Vieira, Castro Rabelo,
José Higino, Plinio de Lima, Jorge Generino dos Santos, Sousa Pinto, Anibal
Falcdo, Clovis Bevilagua, Artur Orlando, Inglés de Sousa, Margues de
Carvalho, Rocha Lima, Martins Junior, Jodo Freitas, Jodo Bandeira, Vergilio
Brigido, Alvares da Costa, e outros, muitos outros. (LIMA, 2005, p. 26, apud,
ROMERO, 1830-1870, p. 777)

Na condigéo de membro da Escola do Recife, figurando conforme excerto acima, entre 0s
nomes daqueles que sustentaram esse movimento por mais de quarenta anos, Carneiro Vilela é fruto de
seu tempo. Tecido e fabricado nos arroubos da segunda metade do século XIX Carneiro Vilela é,
portanto, um homem que interessou-se pelas coisas da sua época, procurando interferir e interagir com
as coisas do seu tempo e 0 seu instrumento de interacdo foi a Literatura, foram as Letras, embora também
pintasse, por isso ele foi um autor de relevante producéo e de inquestiondvel importancia artistica e
literéria. Sua capacidade de observacdo Ihe permitia carrear para seus textos, importantes informagdes
desse seu tempo e contexto. Em razéo dessa sua habilidade, seus textos sdo repletos da presenca da
tradicdo popular, das festas de igrejas, dos jogos de saldo e assim por diante. Se em certa medida essa
sua multipla habilidade era uma vantagem, que permitia a Vilela uma acurada percepcdo do mundo no
qual estava inserido, 0 mundo do final do século XIX, por outro lado, tornava-o um autor extremamente

critico de seu proprio tempo.

Salva-se, entretanto, nas novelas cheias de mistério de Carneiro Vilela o
aspecto que talvez menos prezasse: 0 de observacao e critica dos costumes da
provincia. A vida de familia afidalgada dos engenhos e a vida da gente pobre
— as relacOes entre senhores e escravos, entre pais e filhos, entre sinhazinhas e
mucamas sao nas suas novelas de um bem vivo interesse para quem estude as
zonas mais obscuras da nossa formacdo social. (RABELLO, 1965, p. 64)

Em fragmento de RABELLO (1965), a criticidade de Carneiro Vilela ja é observada e registrada
como uma dimensdo de seu caréater literario, que o aproxima e distancia do sucesso das letras de seu
tempo. Aproxima porque, ao carregar seus textos com as mindcias de seu tempo, encontra ampla
aceitagdo por parte do leitor que se identifica com seus escritos, mas se distancia porque ndo o permite
cair no gosto da critica. Esta vé seus trabalhos permeados por uma moral e um sentimentalismo que ja

ndo sdo 0s aceitos nos circulos da critica. Note-se no fragmento abaixo de modo bem sucinto:

E pena que de permeio a tanta observagio exata sobre a vida provinciana dos
fins do século XIX venham as reflexdes nem sempre oportunas e justas do
autor que se deixara dominar pelas paixdes politicas e religiosas. E venham
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esteiradas de uma moral suspeita e chavBes de um sentimentalismo ja ha muito
intoleravel. (RABELLO, 1965, p. 64)

A questdo que se coloca como sendo a justificativa para a marginalizacdo literaria que
aprisionou Vilela em tdo reduzido campo literario € uma incdgnita que se mostra de dificil superacao.
Haja visto que mesmo sua criticidade acida ndo pode dar conta desta questdo em sua totalidade,
principalmente porgue outros escritores que lhe foram coevos exibiam criticidade semelhante e isso néo
se lhes imp6s como obstaculo. Pode-se evocar Machado de Assis, Aluisio de Azevedo, nomes da
literatura brasileira que apresentavam tal caracteristica critica, propria do Naturalismo, mas que nao se
viram circunscritos as cercanias de sua provincia, vindo tornarem-se célebres na literatura nacional.
Talvez o rechagar da critica brasileira ao Naturalismo ajude a compreender melhor essa questéo,
conforme lembra Alfredo Bosi referindo-se ao final do século XIX, periodo em que Vilela escreve o

romance A emparedada da Rua Nova.

Na década de 80 afirmava-se o0 Naturalismo entre nds: canhestro ainda nos
primeiros romances de Aluisio, acertou o passo com O Cortico, O
missionario e O Bom Crioulo, mas nesses frutos dd o melhor de si,
involuindo em seguida no mesmo ritmo da cultura brasileira da | Republica.
Alcancadas as metas da Aboli¢do e do novo regime, a maioria dos intelectuais
cedo perdeu a garra critica de um passado recente e imergiu na agua morna de
um estilo ornamental, arremedo da belle épogue europeia e claro signo de uma
decadéncia que se ignora. (BOSI, 1978, p.219)

Em concordancia com a opinido critica de Bosi, Alan Flor vai nos informar que a critica fora

muito severa com o Naturalismo.

O Naturalismo no nosso pais, no entanto, foi avaliado quase exclusivamente
pela perspectiva das obras e da critica literaria. O nosso objetivo, portanto, €
construir um dialogo a partir do olhar ndo apenas dos criticos, mas também dos
proprios romancistas acerca da estética naturalista, com o intuito de
observarmos pontos convergentes e divergentes. Desde 0s primeiros
compeéndios de histdria da literatura brasileira até os mais atuais, o Naturalismo
recebeu as mais severas criticas, mas, para este trabalho, objetivamos analisar
o discurso da critica coetanea a0 movimento em questdo. Para tanto,
consideraremos as apreciagBes de Silvio Romero (1851-1914), José Verissimo
(1857-1916) e Araripe Junior (1848-1911), pois acreditamos que esses trés
intelectuais oitocentistas presenciaram o momento em que o Naturalismo
estava ainda se desenvolvendo e, por essa raz&o, apresentam uma visdo menos
generalizadora, pontual e simplificada a respeito desse estilo de época. (FLOR,
2015, p. 03)

Desse modo, talvez seja possivel que isso tenha rechagado o romance de Vilela, que ndo gozou

do beneficio dos ventos da sorte dos primeiros anos do Naturalismo. Este recebera, conforme explica
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BOSI (1978), maior aceitacdo e maior sucesso, vindo posteriormente a ser rechacado e esquecido em
certa medida. Ora, Vilela escreveu seu romance por volta de 1886, mas este s vai fazer sucesso quando
é relancado como folhetim no Jornal Pequeno nos anos de 1909 a 1912 quando o forte do Naturalismo
J& havia se exaurido.

O Carneiro Vilela que Silvio Rabello apresenta em seu texto, € um homem inconformado com
as préticas do seu tempo que usa sua pena e sua arte para mostrar as deficiéncias ou incongruéncias
morais, politicas e religiosas que permeiam a sua sociedade e que se expressam na tradicéo, nas relacoes
entre as classes, nas relagdes interpessoais, se imiscuindo em todos os @mbitos da vida do final do século
XIX. Em razéo dessa capacidade de observacdo e de seu ndo se conformar com esses modos e praticas,
Carneiro Vilela que, como vimos, formou-se um agitador destemido na tradi¢do da escola de Tobias
Barreto. Ele vai, dura e acidamente, apontar em seus escritos essas nuances que fazem a vida na
provincia, expondo com maestria suas observagdes, refletindo imoderadamente sobre a inconveniéncia
de tudo isso. Para a critica de sua época isso era um defeito que ja ndo se fazia conveniente tolerar. Por
isso RABELLO (1965) apresenta Carneiro Vilela da maneira que o faz, louvando sua produgdo, mas,
preocupado em justificar nas poucas linhas que dedica a ele, sua escrita marcada por uma personalidade

critica, dura, &cida e combativa, chegando mesmo a definir que isso era um defeito.

As melhores figuras que vieram do Recife no meio para o fim do século
passado, receberam de Tobias Barreto, uma influéncia nem sempre benfazeja.
[...] essa influéncia carregada do muito cientificismo de Tobias teria de ser
nefasta. Um excesso de espirito critico e de preocupagao doutrinaria haveria
de fazer desses discipulos do mestre do Recife, uns romancistas peiados
demais em sua liberdade de criacdo. (RABELLO, 1965, p. 63)

O talento de Carneiro Vilela é inquestionavel. A critica ndo pode nega-lo, no entanto, essa dura
analise que faz de sua obra, deu mostras do por que Vilela ndo caiu na graca do publico nacional, ficando
restrito aos atrios da provincia pernambucana. Isso ocorria, enquanto outros, cuja obra € do mesmo
tempo que a sua e nao difere em nada na qualidade literaria, ganharam expressdo nacional. Conforme
constata RABELLO (1965), que assim se expressa ao analisar as obras de Carneiro Vilela para
fundamentar seu argumento de que, é em razéo de seus defeitos pessoais, adicionados aos defeitos que
assimilara de seu tempo e do meio em que vivera, que Carneiro Vilela ndo ganha o reconhecimento

merecido, acabando por cair no esquecimento.

Carneiro Vilela pode ser considerado um novelista muito do gosto popular.
Estou certo de que os leitores de “o Mogo Louro” de Macedo e de “A Escrava
Isaura” de Bernardo Guimarées teriam a mesma enternecida admiragao pela
“A Menina de Luto” de Carneiro Vilela. (RABELLO, 1965, p. 63)
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O que o critico demonstra em sua analise é que houve um julgamento rigido de Carneiro Vilela,
critica que o colocava em uma posicao desfavoravel frente a critica literaria de seu tempo, em razéo de
suas convicgoes e de sua postura, que eram tidas como inconvenientes, provincianas e naturalistas e,
portanto, j& superadas em grande medida, ndo sendo compativeis com o ideal literario que se verificava
a época.

Carneiro Vilela desde muito jovem demonstrava acurada capacidade critica e gosto pela
polémica, talvez seja sobre isso que RABELLO (1965) fale quando cita seus defeitos, que se
adicionaram aos defeitos de seu tempo. A familia de Carneiro Vilela, como visto acima, era uma familia
politica, militar, envolvida com as insurrei¢des da provincia. Devido a isso ele era membro da magonaria
e nao furtou-se aos embates provocados pelas questdes religiosas que pulularam no Recife no século
XIX. Todos esses aspectos concentrados na pessoa de Carneiro Vilela, deram-lhe a dimensdo de um
homem que ndo conseguiu transcender literariamente das questdes proprias de seu tempo, ficando
assim, atado as convulsdes da provincia e as circunstancias imediatas do seu meio.

O esquecimento a que € levado Carneiro Vilela e sua obra, é fator que chama atencéo do critico,
pois RABELLO (1965) segue em suas observacoes e acrescenta que mesmo Sylvio Romero, do grupo
de Tobias Barreto, portanto da Escola do Recife e que conviveu com Carneiro Vilela, parece ndo ter Ihe
dado a devida importéncia. Segundo o autor, Carneiro Vilela em verdade ndo obteve espaco
suficientemente digno nem mesmo no livro Histdria da Literatura. Esta obra que acolheu com maior
hospitalidade autores de menor significacdo do que Carneiro Vilela. As vezes em que Sylvio Romero
cita Carneiro, o faz de modo que parece ser incidental, sem dar-lhe a atencdo merecida. Contudo,
encontrar uma explicacéo para esse esquecimento, parece um tanto desafiador, uma vez que as obras de
Carneiro Vilela agradavam ao publico tanto quanto as de outros autores que obtiveram lugar destacado
na visdo de Sylvio Romero e que desfrutaram de reconhecimento em ambito nacional.

No entanto, embora essas caracteristicas suscitadas pela critica, que RABELLO (1965) faz a
Carneiro Vilela, tenham sua validade, elas ndo chegam a se confirmarem como um defeito que
descaracterize e justifique por si s6 um aviltamento que conduza ao esquecimento, que corrobore 0 que
ocorreu com Carneiro Vilela. RABELLO (1965) informa ainda que a vida, de certa maneira,
ironicamente, pregava algumas pecas em Vilela. Exemplo disso foi quando a igreja da provincia de
Pernambuco envolveu-se na chamada “Questéo religiosa”, que foi um embate entre a Igreja Catdlica e
a instituicao por volta de 1870. Carneiro Vilela, que era magom e defendia a bandeira da magonaria,
encontrou na oposi¢do um amigo de infancia dos tempos de sua formacédo no Colégio Benfica. Tratava-
se do seu colega de quarto, o entdo menino, Antonio Maria Gongalves de Oliveira, que se ordenara
sacerdote e veio a se tornar Dom Vital, bispo da diocese de Olinda, 0 mais obstinado dos combatentes

da influéncia da magonaria na Igreja. Assim, via-se Carneiro Vilela, ironicamente, a combater contra
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um amigo, um homem téo obstinado e capaz quanto ele proprio o era. O tempo, longe de arrefecer 0s
animos de Carneiro Vilela, parecia imbuir - Ihe de um espirito cada vez mais irrequieto e destemido,
agitado e combativo. Esse traco de seu carater que o enredava nas lutas e contendas que eclodiam na

Provincia, acentuando a luta com sua pena incansavel.

A partir dessa época, hunca mais se aquietou Carneiro Vilela. Ndo houve
movimento dos que precederam a Republica que ndo o encontrasse com um
combatente decidido. Fez oposicdo a todos 0s governos da provincia durante
amonarquia e proclamada a Republica novamente ele haveria de criar outros
motivos de rebeldia a tudo quanto Ihe parecesse opresséo de forte contra fraco.
(RABELLO, 1965, p. 65)

O Carneiro Vilela que se erige a partir da critica, € um homem em busca de justica,
inconformado com a dominagdo dos fortes sobre os fracos, intransigente com a moral hipocrita das
tradicdes, irrequieto no afa de fazer justica social, transformando a sociedade pelas luzes que bebera no
Iluminismo francés. Sao esses elementos que o caracterizam na tradi¢do critica que se tem a seu respeito.
De alguma maneira, esse escritor fez-se digno de uma tdo dura analise por parte da critica, se, de certo
modo, sua postura no mundo, atuacdo na sociedade provinciana, justificam o seu relegar ao
esguecimento. Segundo atesta essa critica, que parece propor uma justificativa, para que sua obra e sua
arte tenham permanecido esquecidas no passado, restringida de certo modo, aos limites da provincia -
que depois deu lugar a figura do estado, na nova ordenag&o politico administrativa da Republica, sem
que grandes mudancas ocorressem no que se refere ao reconhecimento do talento de Vilela em nivel
nacional. Se tudo isso faz algum sentido, muito fica ainda no obscurantismo, faltando ser revelado sobre
a vida e a obra de Carneiro Vilela. O fato mais representativo que surge nas entrelinhas dessas analises
é que, desde muito cedo Carneiro Vilela manifestou suas habilidades artisticas e aptiddes literarias,
demarcando desse modo, um espago que Ihe renderia a gléria provinciana que Pernambuco poderia
nagquele momento lhe oferecer. No entanto, al¢ar o voo que lhe resguardasse um lugar reconhecido na

Literatura nacional.

Carneiro Vilela iniciou sua carreira de escritor ainda jovem, seu primeiro poema foi publicado
no Diario de Pernambuco, na edi¢éo do dia 28.07.1864, com o titulo “DEUS”, era ainda um estudante
de Direito com seus dezoito anos € o que afirma LIMA (2005) em sua biografia. Na Fundag&o Joaquim
Nabuco, Carneiro Vilela é lembrado por sua iniciagéo jovem, no campo das Letras, mas também ganha

destaque por suas convicgdes abolicionistas e por seu interesse pela vida politica brasileira.

Desde cedo demonstrou ter aptiddes literérias e artisticas. Era um homem
politizado e, em muitas ocasides, demonstrou ser um ferrenho abolicionista. O
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exemplo disso € que, quando sua méde faleceu, alforriou os escravos que
herdara. Era um homem interessado pelos rumos politicos do Brasil e, sempre
que possivel, fazia-se presente nas sessdes da Assembleia Legislativa de
Pernambuco para escutar os debates e discorrer sobre eles em seus artigos de
jornais. (BARBOSA, 2009, p. 1)

A pena de Carneiro Vilela ndo cedia nem mesmo aos vetos da enfermidade pois que, mesmo
doente, vitima de uma paralisia e j& com mais de sessenta anos, idade avancada a época, ele ainda

manteve-se producente e em combate.

Ao0s sessenta e tantos anos, meio paralitico, ele era visto a arrastar-se pelas ruas
até a redacdo do jornal onde escrevia os seus infaliveis folhetins cheios de
mulheres adUlteras e de donzelas sentimentais que sofriam e faziam softer.
Pessoalmente, todavia, era a mais pacifica das criaturas. A sua imaginacdo sim,
é que tinha a culpa das muitas lagrimas que se derramou. (RABELLO, 1965,
p. 65)

A irrefreavel producdo literaria de Carneiro Vilela ganha contornos de resisténcia, ndo so
intelectual e social, mas de sobrevivéncia, de enfrentamento as vicissitudes da condicdo humana. Um
homem como Carneiro Vilela quando defrontado com o assustador deserto da enfermidade do corpo,
enguanto a mente voa audaz, pelos mundos inusitados das palavras, conduzida pelas irresistiveis asas
da imaginacéo, ndo poderia capitular e ceder. Era natural de sua personalidade o resistir, era a resposta
mais espontanea que ele poderia dar ao mundo que se descortinava ante seu arguto olhar, pois fora assim
que ele aprendeu a enfrentar o mundo, resistindo com a pertinacia de uma imaginagao que desconhecia
0 acomodar-se. No trecho que se segue, 1ZIDIO (2013) demonstra com maior efetividade o quadro de

saude que enredou Carneiro Vilela no declinio de sua vida.

No final do ano de 1901, o escritor sofreu um Acidente Vascular Cerebral
(AVC). [...] Algum tempo mais tarde, em 1908, ja no Recife, sofre um novo
AVC, dessa vez mais intenso, que o debilitou comprometendo 0s seus
movimentos do lado direito do corpo. Todavia, nem mesmo esta situacéo freou
a relacdo de Carneiro Vilela com as letras devido a habilidade ambidestra
desenvolvida. [...] Mas, ainda assim, despachava os seus trabalhos para 0s
jornais e traduzia romances franceses. (1ZIDIO, 2013, p. 6)

Em decorréncia de complicagdes do seu quadro de salide, o escritor pernambucano expirou em
primeiro de julho de 1913, deixando vasta obra, que ainda aguarda por uma analise que possa revelar
mais ricamente outros aspectos da vida e da obra desse homem das letras, que n&o se poupou no afé de
apresentar a sociedade de seu tempo o retrato que ele préprio apreendeu desse mundo efervescente e

conturbado dos idos da segunda metade do século XIX.
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No dia 1° de julho de 1913 o escritor faleceu, em sua residéncia, no seu sitio
Piranga. Carneiro Vilela deixou pelo menos 13 folhetins, indmeras cronicas e
uma vasta obra em letras, aquarelas e ribaltas que carecem de atencéo e analise
dedicadas com a mesma intensidade devotada pelo seu criador. (1ZIDIO,
2013, p. 6)

O testemunho de Sylvio Rabello, em suas breves paginas dedicadas a Carneiro Vilela no seu
livro Caminhos da Provincia, configura-se como uma tardia, porém, justa homenagem. Nela fez-se uma
critica dura sobre seu aspecto acido e provocador, mas, reconheceu sua valorosa verve narrativa, sua
producente carreira literaria. Sylvio Rabello ndo faz justica, tal qual merece o autor pernambucano,
porém, ao prestar essa homenagem registrou-se, ainda que em parcimonia, aspectos importantes de seu
carater, de sua personalidade, de sua histdria, de sua militancia e de sua producéo. Este acervo € ainda
hoje pouco explorado pela critica. Sylvio Rabello consegue apresentar o critico, o literato, o politico, 0
magom, 0 homem Carneiro Vilela em suas multiplas faces e conclui, de uma maneira que procura
amenizar as duras observacoes feitas, afirmando que, pessoalmente, Carneiro Vilela era um homem de
paz e que sua imaginacao pode ser entendida como sua cosmovisdo. Sua maneira de conceber o mundo
e de se relacionar com esse mundo, que se traduzia em sua pena, € que guardava a culpa de tantas
lagrimas a que se viu Carneiro obrigado a derramar ao longo de sua histéria. Sylvio Rabello faz-se
solidario de certo modo, quando reconhece que percorrer um caminho de luta, com tanta convicgao,
sem receber o merecido reconhecimento, acaba por ter como consequéncia uma jornada marcada por
lagrimas e poucos éxitos.

Ao longo de sua carreira Carneiro Vilela teve participacdo em varios veiculos de comunicagao,
fundando revistas e jornais e mantendo acirrada comunicacéo por meio destes. Dentre os periddicos e
revistas que ajudou a fundar e nos quais escreveu por algum tempo. E possivel citar o Jornal Oriente
(RN, 1866), de propaganda magonica; A América llustrada (1871); junto com José Caetano da Silva
criou 0 Jornal da Tarde (PE, 1875); criou com Antonio Morais, no dia 11 Julho de 1886, a revista
caricata e humoristica Jornal Pequeno; Jornal do Recife; Correio do Recife; A Provincia; Diario de
Pernambuco. Carneiro Vilela tinha uma pena producente.

Carneiro Vilela atuou também em outras provincias, conforme depreende-se do texto de LIMA
(2009). Ele esteve em 1876 no Para, onde tornou-se redator do Diario do Grao Para. Foi nesse
periddico que, em 1878, traduziu o poema biblico Cantico dos Canticos, atribuido a Saloméo.
Ainda no Para, exerceu o cargo de Chefe da Sec¢do da Secretaria do Estado do Pard, depois,
em 1879, mudou-se para o Rio de Janeiro onde, em Niterdi, veio a ocupar o cargo de Juiz

substituto. Com um grupo de amigos, fundou, em 26 de janeiro de 1901, a Academia



38

Pernambucana de Letras.

Com uma expressiva producdo literaria, uma relevante vida publica, envolvido com
politica e combatendo a Igreja tomando o lado da maconaria, € de surpreender-se que Carneiro
Vilela, ndo obstante toda a sua vida literéria, tenha ficado contido nas cercanias da Provincia
de Pernambuco. E isso que vai levar Sylvio Rabello a defini-lo como um novelista de provincia.

Em seu texto RABELLO (1965) trata de analisar Carneiro Vilela e assim o define:

Joaquim Maria Carneiro Vilela é um caso tipico da gldria da provincia.
Autor de duas ou trés dezenas de livros, sobretudo de novelas e de
comédias que tiveram grande popularidade ao tempo de sua publicagéo,
do nome de Carneiro Vilela, quase ninguém se lembra. (RABELLO,
1965, p. 61)

O relato biogréafico de Carneiro Vilela revela o suficiente de sua personalidade como homem e
como autor, situando-o cronologicamente no periodo em que chega ao fim o movimento romantico que,
nesse percurso, ancora-se na definicdo de Jaime Guinzburg, para quem o Romantismo pode ser
entendido como um conceito que pode ser dividido em duas categorias, sendo uma psicolgica e outra
historica. Aqui interessa tomar por referéncia a categoria historica, que pode ser a definicdo de um
movimento literério e artistico datado. Nesse sentido, 0 movimento romantico teria se desenvolvido
entre as duas Ultimas décadas do século XVIl1I e se prolongado até o fim da primeira metade do século
XIX, caracterizando-se por ser uma ruptura com os padrdes do gosto do neoclassicismo. Desse modo,
a visao romantica de mundo colocava-se em oposi¢ao ao lluminismo e o contestava. Cronologicamente,
Carneiro Vilela nasceu simultaneamente ao surgimento do Realismo e assim, crescera o literato
pernambucano permeado pela cosmovisdo liberal do lluminismo, que moldara sua veia autoral com
uma forte presenca do Realismo Naturalista. Para melhor demarcar as diferencas entre 0 Romantismo
e 0 Realismo, o0 excerto que segue clarifica as duas visdes que se colocam em oposi¢do. Engquanto a
visdo romantica estava marcada por uma série de mitos idealizantes, conforme diz BOSI (1978), a visao
realista era marcada por uma sede de objetividade que responde aos métodos cientificos cada vez mais

exatos nas Ultimas décadas daquele século.

O liame que se estabelecia entre 0 autor romantico e 0 mundo estava afetado
de uma série de mitos idealizantes: a natureza-mae, a natureza-reflgio, o
amor-fatalidade, a mulher-diva, o her6i-prometeu, sem falar na aura que cingia
alguns idolos como a "Nagdo", a "Pétria", a "Tradi¢do" etc. O romantico ndo
teme as demasias do sentimento nem os riscos da énfase patridtica; nem falseia
de propoésito a realidade, como anacrénicamente se poderia hoje inferir: é a sua
forma mental que esta saturada de projecOes e identificagBes violentas,
resultando-lhe natural a mitizacdo dos temas que escolhe. Ora, é ésse
complexo ideo-afetivo que vai cedendo a um processo de critica na literatura
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dita "realista". Ha um esforgo, por parte do escritor anti-romantico de acercar-
se impessoalmente dos objetos, das pessoas. E uma sede de objetividade que
responde aos métodos cientificos cada vez mais exatos nas Gltimas décadas do
século. (BOSI, 1978, p. 186)

A prosa brasileira do final do século XIX e inicio do século XX é o veiculo forte desse espirito
literério realista-naturalista. E nesse contexto que o jovem escritor pernambucano esta colocando em
curso sua arte literéria, encontrando nas letras seu instrumento de exercicio de sua verve artistica e de
militancia social. Convém lembrar que, conforme citado, Carneiro Vilela inaugura sua vida de autor
publicando seu primeiro poema em 1864, com o titulo “Deus”. Nao ¢ pretensdo deste estudo buscar
apresentar os liames da poesia de Carneiro Vilela, uma vez que o objeto aqui tomado para analise é o
seu romance A emparedada da Rua Nova. Em razéo disso ndo se abordardo questdes referentes a poesia
da época, como é o caso do Parnasianismo. Tampouco compete a presente analise definir se Carneiro
Vilela era realista, naturalista, ou se ele se enquadrava em outra definicdo. Ao tomar o Naturalismo
como movimento literdrio, no qual pode-se inscrever o romance de Carneiro Vilela, este percurso
procura ndo restringi-lo a uma definigéo, sobremaneira por entender que nenhum movimento é estanque
no tempo. Destarte, compete ilustrar que o Realismo surge e caracteriza-se por elementos que estdo em

confronto com os elementos que caracterizavam o Romantismo.

Entretanto, é sempre valido dizer que as vicissitudes que pontuaram a ascensao
da burguesia durante o século XIX foram rasgando os véus idealizantes que
ainda envolviam a ficgdo romantica. Desnudam-se as mazelas da vida publica
e 0s contrastes da vida intima; e buscam-se para ambas causas naturais (raca,
clima, temperamento) ou culturais (meio, educacdo) que lhes reduzem de
muito a area de liberdade. O escritor realista tomara a sério as suas personagens
e se sentira no dever de descobrir-lhes a verdade, no sentido positivista de
dissecar os méveis do seu comportamento. (BOSI, 1978, p. 188)

O excerto acima expde as claras o traco caracteristico da obra e do autor realista, no entanto, 0
Realismo ndo se conformara esquadrinhado tal qual apresentado, pois o préprio movimento intelectual
que o permite surgir como expressao de oposicdo ao Romantismo, também ocasionara no aparecimento
de uma postura naturalista, dando ocasido ao aparecimento do Naturalismo que, na fala de BOSI (1978),
é um Realismo que se tingiu de Naturalismo, tanto no romance quanto no conto, por se submeter ao
“destino cego das "leis naturais" que a ciéncia da época julgava ter codificado.” Embora ndo seja
pretensdo deste trabalho enquadrar Carneiro Vilela numa ou noutra categoria, sua posicao cronoldgica,
bem como a de seus contemporaneos, permite até certo ponto, conceber suas obras carregadas com

elementos abundantes de caracteristicas realistas-naturalistas.

O fim da escravidao no Brasil, a republica nascente, os conflitos e insurrei¢fes oriundas destas
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transformacdes, misturava-se num torvelinho de possibilidades e a literatura brasileira ndo passaria
inclume por esses movimentos pois, enquanto expressao da sociedade, conforme conhecida expressao
do critico oitocentista francés, Louis de Bonald (1754-1840), apresentado por Milena da Silveira Pereira
em seu livro A Critica que fez Histdria , ““A literatura ¢ a expressao da sociedade, assim como a palavra
¢ a expressdo do homem” (PEREIRA, 2004, p. 198). A literatura absorveria e expressaria todas estas
ebulicdes e indefinicdes do periodo pois, concordando com Bonald, huma argumentacdo parecida,
Anténio Candido diz referindo-se a arte e esta engloba a literatura enquanto “‘arte da palavra” que: “Dizer

que ela exprime a sociedade constitui hoje verdadeiro truismo[...]” (CANDIDO, 2006, p. 29).

Assim, é evidente que a literatura fala, em grande medida, da sociedade na qual foi produzida,
por esta razdo, o Realismo e 0 Naturalismo brasileiro apresentam-se nessas condic¢des, carregados de
toda uma efervescéncia. Nesse aspecto, tanto 0 Realismo quanto o Naturalismo surgem com algum
elemento de “modernidade,” entendendo moderno como aquilo que é novo. Tomando o conceito de
modernidade, pode se inferir que tudo o que rompe com os padrdes vigentes, ou pelo menos os reinventa
e 0s reveste de uma nova perspectiva, pode ser caracterizado como moderno. Essa novidade que faz a
modernidade, ainda que esse novo seja, como diz Paul de Man, uma negacéo do gque passou em nome
do que se vislumbra no agora, no presente, num verdadeiro comego, esta irremediavelmente
condicionado a reafirmar, nalguma medida, aquilo que se negou, “Nao pode renunciar a pretensao de
ser moderno, mas nao pode igualmente resignar-se a sua dependéncia face a predecessores” (DE MAN,
1999, p.184). Pois, para negar o passado e construir algo novo, € preciso olhar para o passado e
referenciar-se a aquilo que se nega, mostrando assim, uma verdadeira cegueira conforme argumenta De
Man “A modernidade existe enquanto desejo de apagar tudo aquilo que veio antes, na esperanca de
atingir finalmente um ponto a que se possa chamar verdadeiro presente, um ponto de origem que marca
um verdadeiro comego” (DE MAN, 1999, p.170). Talvez, a grande angUstia de Carneiro Vilela, que
motiva, sua incessante luta com a pena, estivesse fundada no desejo de uma realidade onde as injusticas
e as hipocrisias nao falassem tdo gritantemente a seus olhos atentos e observadores. Talvez o que pulsava
em seu coracdo e sua mente, 0 que efervescia sua imaginacéo que tanto Ihe custou lagrimas como
argumentou RABELLO (1965), fosse um desejo de modernidade que o motivava a olhar
constantemente para o passado, negando-o e vislumbrando um presente, inspirado nesse passado que
se desejava suplantar. Por isso Carneiro Vilela escrevia, ainda que doente, ainda que esquecido, ainda
que ndo reconhecido tal qual merecia por suas qualidades literarias pois, nessa perspectiva, a
modernidade literaria € a literatura em si mesma, assim como definida pelo critico literario norte
americano Ezra Pound, “Literatura ¢ novidade que PERMANECE novidade” (POUND, 2006, p. 33).

A literatura é essa perene novidade que rompe consigo mesma para se reinventar, mantendo-se sempre
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uma novidade. Definir o conceito de modernidade é um trabalho oneroso e ndo é objetivo deste estudo
fazé-lo. No entanto, ha uma percepcao de modernidade que € apresentada por BERMAM (1986) que
bem serve a esse trabalho, uma vez que fundamenta-se em uma percep¢do de Baudelaire, acerca da
sociedade francesa e assim, serve como elemento de percepcdo daquilo que esta analise verifica como
viés moderno em Carneiro Vilela. Modernidade, nesse sentido, refere-se aos elementos constitutivos do
texto que evocam caracteristicas que s vao ser comumente encontrados no movimento modernista, por
essa razdo fala-se em modernidade, tomando o termo nessa acepgao de que ha aspectos no romance de
Vilela que o poderia caracterizar como uma obra pré-modernista, conceito que se afigura problematico
e exigiria uma conceituacdo adequada e por isso mesmo é substituido por um viés moderno, o que

justifica o uso do termo modernidade.

“Por ‘modernidade’ eu entendo o efémero, o contingente, a metade da arte cuja
outra metade é eterna e imutavel”. O pintor (ou romancista ou filésofo) da vida
modema ¢ aquele que concentra sua visdo e energia na “‘sua moda, sua moral,
suas emogdes”, no “instante que passa e (em) todas as sugestoes de eternidade
que ele contém”. (BERMAM, 1986, p. 129)

A partir do que se pode notar em todas as tentativas de apresentar a vida e a obra de Carneiro
Vilela, desde Sylvio Rabello, em 1965, até estudos e pesquisas mais contemporaneas, o que faz-se
perceptivel é que, em concordancia com o pensamento de Baudelaire expresso por BERMAM (1986)
no fragmento acima, Carneiro Vilela vivia essa modernidade que se verificava, padecendo de uma
incompletude que é propria do efémero e por isso bravamente digladiava-se com o mundo, com a
condicao irremediavel de efemeridade que faz as lides humanas. Talvez por isso fora tdo sumariamente

criticado e esquecido, inclusive por seus colegas de Escola do Recife.

Carneiro Vilela nasceu em 1846 e viveu intensamente toda essa ebulicdo da segunda metade do
século XIX, um periodo de grandes transformacfes no mundo todo e que no Brasil, foi especialmente
marcado, por profundas mudangas politico sociais, que perpassam a abolicao da escravatura e o fim do
Segundo Império e inicio da Primeira Republica. A sociedade brasileira encontra-se entre o limiar de
uma nova organizacao social que procura aprender a ser moderna e republicana, mas que vem saindo,
porém, de uma estrutura patriarcalista e monarquica. Essa nova realidade do pais, que vém impondo-se
lenta e gradualmente desde a proclamacéo da Independéncia do Brasil, e que avolumam-se com a
Proclamacdo da Republica, trouxe impactos e transformag@es em ambito publico e privado, o que
principia modificagdes na maneira de ver o mundo e de se comportar em sociedade, tanto em foro

individual quanto coletivo. Convulsdes espalham-se por todas as provincias e a tradicional familia
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patriarcal ndo fica imune a essas perturbacdes e passa a sofrer paulatinamente a forcas de tais mudancas
operando em sua organizacéo. Esse aspecto evidencia a acuidade do autor que, ao escrever 0 romance,
mostra-se sensivel ao que se passa no contexto familiar de seu tempo e de certo modo prevé algumas
modificacBes no seio da familia e assim, meio que profeticamente antecipa, algumas transformagdes no

arranjo familiar, fato que s vai consumar-se no contexto histérico dos anos de 1930.

Esse conjunto de transformaces gerou um amplo processo de
desestabilizacdo da sociedade e cultura tradicionais, cujo sintoma mais nitido
e mais excruciante, pelos custos implicados no desejo das novas elites de
promover a modernizagdo “a qualquer custo”, foi o episodio da Revolta de
Canudos, de 1893 a 1897. (SEVCENKO, 1998, p. 16)

Foi deveras um periodo de embates conturbados, de anseio por liberdade, direitos e igualdade,
onde, até a percepcao do tempo torna-se mais volatil e a velocidade passa a insurgir com as novas
tecnologias - que vao dar ao mundo os veiculos automotores - dentre outras formas de sentir, desejar e
viver esses anseios. No entanto, o cenario era ainda de transicéo, as transformagdes estavam ainda em
curso e se prolongariam por todo o século XX. Ou ainda, como argumenta FREYRE (1990) em seu
celebre livro Sobrados e Mucambos, o patriarcalismo com todos os males e injusticas que compreendia,
nao passou com as transformagdes do século XIX, mas perdurou pela contemporaneidade. O trecho

abaixo é grande, porém necessario para a clareza desse argumento.

Apresenta ele varios dos bacharéis brasileiros que, no reinado de D. Pedro I,
tornaram-se republicanos militantes para depois se arrependerem do
republicanismo revolucionério, como casos que, na terminologia psicanalitica,
seriam considerados de parricidas. Seu remorso teria sido o de parricidas. E
ndo deixou de haver no republicanismo fraternalista ou maternalista de
bacharéis, nossos compatriotas, do século passado, aquela espécie de revolta
de filhos contra pais que psicoldgica ou moralmente importa em parricidio.
Tais parricidas — psicossociologicamente compreendidos como tais —
concorreram para a desintegracdo do sistema patriarcal entre nos, ligado, da
maneira mais intima, a escraviddo do africano e a monarquia hereditéria: as
instituicBes mais visadas pela revolta dos bacharéis ou dos mestigos
afrancesados contra os pais ou 0s patriarcas, por assim dizer, telricos. Ligado
a escraviddo e a monarquia, mas ligado principalmente ao latifundio e a
monocultura o sistema patriarcal quase ndo foi combatido por aqueles
revoltados nesses dois outros aspectos de sua estrutura. Aspectos cuja
sobrevivéncia importou no prolongamento de vida das duas formas de
dominio superficialmente combatidas: o trabalho servil e o governo
monarquico. Com outras substancias e sob outras aparéncias — a servidao do
paria de qualquer cor, nas grandes propriedades, e o despotismo ou 0
autoritarismo dos presidentes de Republica com os quais o Brasil seria por
longos anos uma simples monarquia sem coroa — o sistema patriarcal chegaria,
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no Brasil, quase aos nossos dias. (FREYRE, 1990, p.158)

Vilela cresceu as voltas com todas as questdes sociais politicas e religiosas e, desde muito cedo,
foi forjando o seu carater critico, capaz de analisar a sociedade em que vivia e se pronunciar sobre seus
mais diversos aspectos. Vivenciou a abolicdo da escraviddo, da qual era defensor, acompanhou as
tramas e embates da Proclamacdo da Republica e testemunhou cada passo dos primeiros anos da
primeira repUblica com suas dores e utopias. Sua personalidade forte e bem definida marcaria o traco
literario do escritor, com uma irreveréncia e humor &cido, que lhe rendeu alguns dissabores e

incompreensoes por parte de seus leitores mais tradicionais e da propria critica da época.

A emparedada da Rua Nova é assim, fruto de uma personalidade dessas proporcoes e carrega
em si a forca de um romance de f6lego, uma narrativa rompante que apresenta a sociedade recifense da
época em seus contornos mais ricos e minuciosos. A obra de Carneiro Vilela é como sdo as obras
proprias desse periodo, marcada pela caracteristica do Realismo e pelo Naturalismo.

O romance passa-se em uma familia tradicional, marcada pelo puritanismo religioso e pela
beatitude psicoldgica reinante. A familia patriarcal representada pela burguesia em ascenséo, onde
reinavam os senhores de engenho e a mao de obra escrava, a lascivia e libidinosa relacéo de forca entre
0 submisso género feminino e o arrogante e imperativo do género masculino. Todas essas forcas
expressam-se nas figuras dos homens defensores da tradicéo que permeiam a obra.

Jaime Favais € um personagem pertinaz e violento, meticuloso e calculista, que na sua furia viril
leva até as Ultimas consequéncias a defesa de sua “honra” e da moral tradicional centrada na figura do
homem em detrimento da mulher. Como tal, configura-se um verdadeiro patriarca do século XIX no
Nordeste brasileiro. Essas forcas, numa outra perspectiva, ttm representacdo na figura de damas
aristocréticas que, burlando as regras vigentes, atentam contra a moral e a honra, expressando sua
insubmissdo e dando curso a desejos proibidos numa relagéo de intriga e paixao com o sedutor dos
sertoes.

Nessa permissividade destacam-se as personagens Josefina, Clotilde e Celeste que sdo avidas e
legitimas representantes desse movimento, que bem pode ser tomado por uma reacdo feminista nao
elaborada, pois o préprio narrador evidencia ao longo da narrativa que ndo ha uma discussdo consciente.
Uma vez que é uma narrativa gque se coloca em um cenario marcado pelos ideais iluministas. O préprio
autor é adepto desse pensamento que ele herdou da influéncia francesa. Essa reacdo feminina é muito
mais instintiva, no desejo de libertar-se, ainda que minimamente, dessa estrutura rigida que as engessava,
do que uma resisténcia pautada numa organizacdo consciente de valorizacdo e libertacdo da mulher e
do feminino. Trata-se mais de uma reagao pautada nas fantasias e sonhos reprimidos e, por iSso mesmo,

uma resposta do coracdo, do que de uma acéo intelectualizada e, portanto, da razdo. O romance traz a
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lume aspectos de uma sociedade que, de certo modo, ainda reverberam na atualidade e s6 fazem esperar
uma solucéo e encaminhamento. Isso constitui-se um lastro, que faz com que o romance de Vilela seja

escolhido e enxergado como uma obra a ser adaptada para a televisdo como minissérie.
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CAPITULO DOIS

O romance: Literatura e Psicanalise

“Se as flores tém uma alma, quantas vezes o alvo e candido
jasmim, que se entrelacava com a madressilva, nédo teria
enrubescido de pudor; e se as flores tém uma voz, quantas vezes
nao teriam as rosas suspirado, desfolhando-se machucadas no
impeto de um encontro ou na angustia de uma despedida! Ah!
noite, quantos mistérios envolves no teu manto! Oh! flores,
quantos segredos perfumais com o vosso halito. ”

Carneiro Vilela.
In A emparedada da Rua Nova, 2013, p. 223.
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2.1 Visao geral da obra e aspectos de sua economia interna

A narrativa divide-se em trés momentos. O primeiro marcado pela descoberta de um
cadaver nas adjacéncias do Recife, numa cidadezinha chamada Jaboat&o. Nesta primeira parte
todo o protagonismo esta direcionado a Jaime Favais, que da ao leitor as primeiras dimensfes
da trama, ao passo que o envolve e o prende de modo brilhantemente elaborado. Essa primeira
parte ¢ intitula de: “O cadaver de Suaguna”, que se desenvolve, por aproximadamente cento e
cinguenta paginas, num extenso percurso girando em torno dos mistérios que cercam certo
cadaver que aparece dentro de umas capoeiras nas terras do Engenho Suaguna.

O segundo momento retrata mais as claras a natureza passional do romance e tem como
personagem central, o sedutor Leandro Dantas, que vai demonstrando toda a sua incontida
luxdria em conquistas intrigueiras e perigosas que culminara em seu apaixonar-se, ponto que
se mostra como a fraqueza do gald, o seu “calcanhar de Aquiles”, levando-0 aos descuidos no
trato com suas amantes. E este erro que ocasiona a descoberta de suas rela¢des adulterinas e
proibidas e que termina por ocasionar seu assassinato. Essa, a segunda parte, ¢ intitulada de “O
segredo de familia”, que se prolonga por aproximadamente duzentas paginas.

Nessa robusta estrada feita de paginas € que o narrador desenvolve a trama, apresenta
o0s personagens de modo mais detalhado, ligando as histérias menores do enredo de modo a ir
dando feicdes a totalidade da narrativa geral que gera a grande historia contada no romance. E
isso € feito de modo brilhante, mantendo o ritmo do suspense, sustentando 0s mistérios e as
intrigas e envolvendo o leitor de maneira indefectivel.

E, por fim, o terceiro momento, em que o protagonismo retorna a figura de Jaime Favais,
que vai revelar toda a sua odiosa natureza machista e cruel, levando-o ao assassinato do sedutor,
conduzindo-o ainda a internacdo da esposa como mentecapta, bem como ao assassinato de sua
rebelde e insolente filha, a quem ele empareda viva nas dependéncias de sua propria casa. Essa,
que seria a ultima parte, leva o nome de “Epilogo”, € um extenso final com o subtitulo “As

vitimas do Amor”.
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Este altimo pilar do tripé, que sustenta a estrutura em que se divide a narrativa apresenta
aproximadamente cento e treze paginas. E nele que se da o desfecho da narrativa. Embora a
histdria conclua-se na pagina quinhentos e catorze, ainda ha nesta quinta edigcdo, quatro paginas
reservadas as notas. SO entdo se conclui a leitura do livro com todas as partes que o constitui.

Carneiro Vilela adota uma forma de escrita que da forma a uma sofisticacdo narrativa,
uma escrita nao linear, ou seja, nesse tipo de narrativa o narrador suspende por varias vezes a
narracdo, interrompendo o pensamento para dar sua opinido, dar explicacdes, voltar no tempo
e explicar acontecimentos que sdo necessarios a compreensao do que ele continuara contando
nas paginas subsequentes.

No quadro de personagens que aparecem na histdria, os mais relevantes sdo 0s que se
seguem em caracteristicas gerais. O protagonista do romance, que se mantém no plano principal
da trama, mesmo depois de morto, é o gald Leandro Dantas, o sedutor incorrigivel. Pretenso
estudante de Medicina na Bahia, que, conforme o narrador o apresenta, € um mancebo que se
vestia com apuro e galhardia, sendo conhecido e mesmo querido nos saldes de comendadores,
bardes, viscondessas e afins cuja natureza sensual e o génio afoito o fazia irresistivel as
mulheres. Era ele um “Don Juan cinico”. Leandro Dantas ¢, ao longo de toda a histéria, um
elemento que faz as conexdes entre um ato e outro, mesmo quando esta ausente. E em razdo
dele e de suas a¢Oes na trama que 0 microuniverso da narrativa se mobiliza. Ele seduz e inquieta
as mulheres. Ele enlouquece de ciume os homens. Ele que, ao morrer, vira ao avesso 0 mundo
dos Favais e ganha a atencdo da sociedade recifense, com sua misteriosa morte noticiada nos
jornais, excitando a curiosidade popular.

Tomando para analise mais acurada as especificidades que constituem os personagens,
é possivel observar, no que se refere ao sedutor Leandro Dantas, tanto no texto impresso quanto
na narrativa filmica, conserva seu carater sedutor, boémio e de origem marginal, mas também
um “boa vida”, ou um bon vivant. O personagem é também um filho bastardo, o que é um
aspecto caro para a trama, pois fundamenta o modo de ser de Leandro Dantas. Muito embora
seja aspecto relevante o da bastardia, este estudo o localiza na analise, mas ndo se detém sobre
ele.

Leandro toma a relacdo proibida como um elemento natural na sua trajetoria. Filho, ele
préprio, de uma relacdo vetada entre sua mée e seu pai que era casado com outra mulher. Vai
conviver com essas duas realidades expressas pela casa do pai que o assume a fim de evitar
problemas e lhe faculta boa educacéo, com estudos para forméa-lo nos padrdes vigentes. Porém,
€ no convivio com sua mée, que Leandro tem contato com as relagdes proibidas que véo talhar

0 seu carater libidinoso e sedutor. O narrador langa mao na descri¢cdo de Leandro Dantas nos



48

seguintes termos:

Esse ele referia-se a Leandro. SO esse voto, assim tdo simples e
naturalmente formulado, seria suficiente para pintar as qualidades
morais da méde do nosso her6i e pdr completamente em relevo a sua
alma interesseira e de alguma sorte mal conformada. Também a vida
que ela tivera e levara desde que se conhecera e fizera a sua entrada
definitiva no mundo, ndo fora muito prépria para formar-lhe uma indole
boa ou para modificar a que a natureza lhe houvesse dado. (VILELA,
2013, p. 244)

O narrador ndo poupa esforcos na tentativa de mostrar com clareza o carater negativo
desse galante que bem pode ser considerado no microuniverso da narrativa de Carneiro Vilela,
um verdadeiro Don Juan dos sertBes. Esse recurso narrativo é recorrente no romance de
Carneiro Vilela. Ao longo da narrativa o narrador apresenta um cuidado especial em revelar os
pormenores que tecem o personagem, ndo s na dimensdo psicoldgica como na dimensdo
social. Procurando sempre conduzir o leitor por um caminho de interpretacdo que transpassa a
obra literaria e parece desaguar no grande oceano da realidade social do autor. O autor, em
alguns momentos da narrativa, sequestra a voz do narrador e faz uso dos elementos textuais
para chamar a atencdo do leitor para o seu lugar de fala na sociedade na qual esta inserido,
provocando, assim, um efeito de realidade, por transpor para a narrativa elementos culturais e
sociais que eram comuns na sociedade aristocratica do seu tempo.

Tudo isso resulta num Realismo surpreendente no texto de Carneiro Vilela, tornando-o
nalguma medida, um repositorio das festas populares, dos costumes e das tradi¢des locais, bem
como das relagbes familiares e de classe que permeavam o seu contexto do século XIX,

incluindo seus proprios e equivocados preconceitos:.

Ao vé-lo, conhecia-se logo que girava em suas veias 0 sangue dessas
trés racas que nele se fundiam as trés naturezas correspondentes. Devia
ter a inteligéncia do europeu, a indoléncia do americano, e a
impetuosidade dos filhos dos desertos da Africa. (VILELA, 2013, p.
17)

Se, de certo modo, o narrador faz questdo de evidenciar a beleza e o charme irresistivel
de Leandro, por outro, ndo faz esforco nenhum para disfargar o mau-caratismo que permeava a
personalidade do rapaz. N&o obstante demonstrar toda a carga de marginalidade e
inconveniéncia que fazia parte do seu modo de ser, o narrador, segue a dar informacdes acerca
de sua inteligéncia. Fala como Leandro se afirmava um estudante de medicina filho da Bahia,

levando a todos a aceita-lo sem maiores questionamentos, crendo tratar-se de uma pessoa da
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aristocracia baiana, da familia dos Dantas, uma das maiores do Brasil, boato que o préprio
Leandro fazia circular em seu proveito.

Desse modo, o narrador ressalta como Leandro Dantas vencia, com suas habilidades
pessoais, as barreiras sociais que o0 separavam desse mundo aristocratico. Esses movimentos de
driblar a situacéo e reinventar-se para ser aceito, faziam-se possiveis em raz&o de sua natureza
expansiva, comunicativa e excepcional e de seu génio petulante e atrevido, adicionados ao que,
segundo o autor, é o jeito de ser do brasileiro, modo de ser que carrega em si uma bonomia,
uma preguica moral que nos leva a aceitar tudo que nos distancie do trabalhoso exercicio do
exame e da critica indispensaveis a uma boa investigacdo. O fragmento abaixo reproduz parte

dessa definicdo feita pelo narrador.

Leandro Dantas era um desses muitos individuos, que pululam na nossa
sociedade sem se saber ao certo quem sejam, de onde venham nem para
onde véo: [...] de uma fatuidade sem limites o que o fazia supor e
apresentar-se em qualquer parte como pessoa hecessaria e
indispensével. (VILELA, 2013, p. 232)

Na apresentacdo carregada de acida critica, pode-se perceber a ocasido em que o autor
fala pela voz do narrador, definindo o personagem em suas mindcias e indo além disso,
aproveitando o ensejo narrativo para estender sua critica ao povo brasileiro, em geral a
sociedade aristocratica que, em seus modos de aparente requinte, esbanja uma bondade caricata
que a expBe ao ridiculo e a veste de tola ante os olhos de alguém que se dé ao trabalhoso
exercicio de realizar uma analise mais delongada e criteriosa.

Outro momento em que o autor toma a voz do narrador para expor seu ponto de vista e,
acidamente critica aspectos da sociedade recifense, pode ser notado no excerto seguinte onde,
ao descrever aspectos da personagem Celeste Cavalcanti. Ali a critica sobrepde-se a descricao,
mostrando claramente ao leitor a postura do “homem magdnico” em desavenca com a Igreja
Catdlica. O perfil combativo de Carneiro Vilela assume a vanguarda na narrativa e extravasa

sua insatisfacdo censurando a Igreja e seu modo de proceder.

[...] ao ouvir a palavra insignificante, estipida ou corruptora de um
sacerdote sem ideias, sem principios, sem moral, sem crencas, sem
estudos, [...] sacerdotes que fazem da religido um fanatismo; da moral,
um enigma; da verdade, um mito; da consciéncia, uma futilidade; da
razdo, um monstro; do coragdo, uma besta; de Cristo, um mercador do
templo; e de Deus, um capaddcio! (VILELA, 2013, p. 216)

A dureza nas palavras atesta uma intolerancia com a figura do sacerdote e com a palavra
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sacerdotal, que na Igreja é lei, pois representa a vontade divina, com os designios de Cristo e
com a prética religiosa que ele chama de fanatismo. Reduz a moral cat6lica a um enigma e ndo
poupa nem mesmo o Cristo e o préprio Deus que sdo desvirtuados de suas verdadeiras faces.

Pode-se afirmar que Leandro aprendeu cedo a dissimular quem era. Ou melhor, a
representar quem ndo era para criar as condi¢fes necessarias para adentrar os ambientes que
sua condicdo social Ihe vetava. E assim que, fazendo uso da beleza e do charme que a vida Ihe
deu, vai com sua natureza destemida fazer parte da aristocracia, sem, na realidade, ter esse
direito. Desse modo, torna-se um especialista em seduzir senhoras ricas e saciar-lhes os desejos,
vivendo de casa em casa em busca de prazer, de boa vida e de diverséo.

Ninguém sabia ao certo de onde extraia 0s recursos necessarios a vida,
entretanto mantinha-se sempre na primeira plana dos elegantes e
frequentava os primeiros divertimentos da cidade, 0s mais custosos
espetaculos, essas festas e esses lugares onde se gasta sempre, e tudo
sem ser pesado a ninguém. [..] Se algum amigo o encontrava e indagava
0 seu destino, ele respondia logo no tom mais natural do mundo, como
se praticasse uma coisa de todos os dias: — Vou a casa da viscondessa...
Ou: — Vou ver as meninas do Comendador... Ou entdo: — Vou tomar cha
com a baronesa. E era tudo verdade. (VILELA, 2013, p. 233)

A rotina do sedutor era invariavelmente a de um aristocrata recifense, vestia-se
requintadamente, frequentava os lugares mais caros e forjava para si uma realidade ao sabor de
suas conveniéncias. Uma vida que lhe franqueava o acesso as mulheres ricas a que seduzia e de

quem se fazia amante. Tal é o caso de Celeste, a mulher de Tomé Cavalcanti.

— Com efeito, era pelas mulheres e no meio delas que ele reinava como
soberano. A sua natureza sensual e o seu génio afoito davam-se bem na
atmosfera feminina. E o mulherio ndo desdenhava as suas homenagens,
ndo desgostava das suas afoitezas, nem o repreendia pelas
consequéncias naturais e l6gicas do seu modo de proceder. Passava por
ser um Lovelace incorrigivel, um D. Juan cinico com as mulheres, mas
cauteloso com os maridos. (VILELA, 2013, p. 233)

Assim, o jovem sedutor vai trilhando um caminho que o conduzira ao triangulo amoroso
com Josefina, a mulher de Jaime Favais e também com Clotilde, sua filha. Triangulo que antes
era quadriladtero amoroso, haja visto que Celeste Cavalcanti era também amante de Leandro
Dantas. Ap6s diminuir suas visitas a Celeste por estar interessado em Josefina é que o triangulo
envolvendo mée e filha, vai se dar em definitivo, culminando na ruina de Leandro, desfecho
que se verifica tanto no texto impresso quanto na minisserie.

Leandro Dantas funciona como um elemento de subverséo dentro da narrativa, pois,
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como vimos, trata-se de um jovem pobre e sem condicdes financeiras, oriundo das classes mais
baixas da sociedade recifense. Ele rompe com sua estrutura social e por artificio de sua beleza
e malicia vai constituindo-se um sedutor, um conquistador irrefreavel que arrebata os coragdes
femininos, o que lhe franqueia a entrada no mundo da aristocracia da sociedade pernambucana.

Segue abaixo imagem ilustrativa de Leandro Dantas, feita pelo préprio Carneiro Vilela.

Leandro Dantas, em ilustragio de Carnciro Vilela

4- Leandro Dantas, da minissérie
Amores roubados.

3 - Leandro Dantas, llustracéo de
Carneiro Vilela.

Acima, verificam-se duas imagens distintas de um mesmo personagem, sendo a primeira
de Leandro Dantas do romance de Vilela e a segunda, Leandro Dantas da minissérie de George
Moura. As imagens permitem observar que o proprio autor do romance tinha um projeto
imagético que representava o ideal de beleza masculina do seu tempo, na mesma medida o autor
da minissérie escolhe o ator Caud Reymond como modele de beleza vigente atualmente. As
duas imagens desafiam a pensar os critérios de beleza masculina e aferem que estes modificam-
se com o passar do tempo. O padrdo estético-imagético do gald sedutor do século XIX é
completamente diverso do padrdo vigente no século XXI.

Essa subversdo dos mundos, em que Leandro Dantas cria uma intersec¢ao entre o seu
mundo de jovem pobre da periferia com sua historia beirando a marginalidade e o mundo
aristocratico rico e boémio da alta sociedade pernambucana, € o universo narrativo do romance.
A sociedade aristocratica do velho Recife formada de senhores de engenho, comerciantes,
advogados, dentre outros, d& o contorno de toda uma diversidade de homens e mulheres ricos
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que levam uma vida completamente discrepante e incompativel com a realidade social do jovem
Leandro.

E essa desconstrucdo de sua realidade social e historica, esse negar de seu lugar de
origem, esse instrumentalizar-se pela beleza, pela luxuria e pela sedugdo, rompendo com seu
passado, gerando uma crise em seu mundo para adentrar no mundo da alta classe da sociedade
recifense, desconstruindo, em certa medida 0 mundo dessa classe, gerando crise nesse mundo
aristocratico, faz de Leandro Dantas o porta-voz da modernidade desestruturante do romance
de Carneiro Vilela.

Leandro Dantas é um vetor de modernidade que leva o seu mundo para 0 mundo
daqueles ricos com quem passa a conviver e, assim, moderniza as relacdes desse grupo social.

Dessa relacdo intersectiva de dois mundos a priori irremediavelmente incompativeis
surgem situacdes que permitem que as caracteristicas da modernidade, que a principio estao
reunidas na figura de Leandro Dantas, alastrem-se pela narrativa, passando a caracterizar
também outros personagens da trama. Desse modo, Celeste Cavalcante, a esposa do doutor
Cavalcante, Josefina, a esposa do portugués e comerciante Jaime Favais e Clotilde, filha de
Josefina e Jaime Favais, assimilam também, ao longo da narrativa, por bem ou por mal,
elementos caracteristicos da modernidade.

Um aspecto que é interessante na narrativa de Carneiro Vilelaem A emparedada da Rua
Nova é a capacidade que ele teve de rasgar o véu do mundo burgués e escancarar de modo
atraente e cativante a crueldade, a luxdria, a baixeza, as paixdes, os adultérios, os conflitos e as
violéncias que comumente passam inenarraveis sob 0s véus da tranquilidade, da abastanca e da
aparente felicidade. VVéus esses que caracterizam o ideal de familia perfeita que a aristocracia
faz questdo de fazer manutencdo, seja por meio de performances pablicas ou privadas. Isto esta
a mostra nas cerimdnias religiosas, nos encontros festivos, na opera, no teatro, nos comicios
eleitoreiros e nas atividades econdmicas, dentre outros.

Carneiro Vilela leva as vicissitudes das classes economicamente desprivilegiadas e por
isso mesmo comumente vistas como “classes inferiores” para se encontrar num mundo
intersectivo, com as misérias ocultas da “burguesia”, que na época era chamada de aristocracia.
Para Juliano Giassi Goularti (2016) a burguesia brasileira, ndo aconteceu, sendo ela um rétulo para a
aristocracia rural, que travestida de burguesia orientou e definiu as transformac6es sociais brasileiras,
sem a participagdo do povo. Seu argumento ajuda a compreender os confusos papeis sociais
estabelecidos no Brasil no final do século XIX e decurso do século XX e, que comumente gera

dificuldades para a aplicagdo e entendimento dos termos: aristocracia e burguesia no contexto historico



53

Brasileirol.

O cenario ¢ a vida abastada da aristocracia pernambucana, onde esses dois mundos,
gerando um terceiro, revelam-se mais proximos do que as noticias 0 pintam comumente. E
nessa realidade, nessa interseccdo que os dois mundos aparentemente distintos se geram ao se
encontrar, que estes dois universos distintos se revelam em plenitude e mostram o que séo. Eles
sdo unos, com certas especificidades que sdo mais forjadas do que naturais, para estruturar as
diferencas que cada um evoca como constitutivas de si.

E elementar que o romance apresente outros personagens, mas como o0s principais que
mantém a trama da narrativa, estes sdo os que realmente ganham destaque nessa abordagem e
0s que verdadeiramente contam para a estrutura¢do do romance.

No romance esse € 0 quadro das personalidades com suas respectivas intrigas e
interesses. Na minissérie, porém, o autor, em razdo da mudanca de midia e dos desafios da
adaptacéo, viu-se obrigado o modificar alguns aspectos dos personagens e da trama que oS
envolvem, atualizando-os técnica e tematicamente.

Dividindo o protagonismo com Leandro Dantas, aparece a figura de Jaime Favais. Esse
personagem é tdo importante quanto o apresentado anteriormente, na medida em que ele faz o
papel de sua antitese na trama, pois, em razdo de seu 6dio, de seu orgulho ferido e de sua honra
manchada, pelas artimanhas do sedutor dos sertdes, ele assume, no desenrolar da narrativa,
papel preponderante, chegando a ter o protagonismo em certas partes da histéria sendo o marido
traido e o pai, cuja filha foi desonrada, tem ele um 6dio imensuravel por Leandro Dantas, e é 0
responsavel por sua morte.

Jaime Favais andava desconfiado da mulher em razdo de suas mudangas de
comportamento, mas € uma carta que ela remete a Leandro Dantas e que foi interceptada por
Jaime e se torna a prova irrefutavel de seu adultério. Ela se torna o instrumento do qual Jaime
Favais e seus comparsas fardo uso para atrairem Leandro Dantas e 0 assassinar.

Para completar e caracterizar o triangulo que sustenta o protagonismo na histéria, entra

! - GOULARTI, Giassi Juliano. Burguesia brasileira: Mas que burguesia? Disponivel em
http://brasildebate.com.br/burguesia-brasileira-mas-que-burguesia/.

Sob o estatuto colonial propriamente dito, o que houve foi que o senhor rural se converteu em aristocracia agraria
e parou por ai, ndo se convertendo numa burguesia agraria. Numa economia que por quase longos cinco séculos
se constituiu com base no trabalho escravo, na grande propriedade, na monocultura e numa colbnia de
exploracéo/exportacdo, a formagdo de uma classe burguesa significaria uma insurreicdo com a estrutura agraria e
com o tipo de dominacdo tradicional, ou seja, patrimonialista. Se ndo se formou uma burguesia, 0 que entdo
prevalece? Para mim, um patronato com pele de burgués. Numa linha cronolégica, em 1888 abolimos a escravidao,
em 1889 proclamamos a Republica, 1880 a 1932 é o periodo embriondrio da indUstria nacional, 1933-1955 ha um
processo de industrializacdo, embora restringida, p6s-1956 com o bloco de investimentos correspondeu um novo
padréo de acumulagéo, a industrializacdo pesada e, por fim, em 1964 os militares com apoio civil dos donos dos
meios de producdo ddo um golpe.
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em cena a personagem de Clotilde Favais, filha de Josefina e de Jaime. Existem outros
personagens que sao indispensaveis a trama e ao desenvolvimento da narrativa. Contudo, todos
os demais personagens estdo num estagio abaixo do nivel de importancia que possui esse
tridangulo formado pelo sedutor, pelo pai e pela filha. Sdo eles os elementos que d&o acéo e se
tornam os vetores das intrigas e desdobramentos capazes de permitir a histdria acontecer ao
longo da narrativa.

Clotilde apaixona-se por Leandro Dantas, que € amante de sua mée e de outras mulheres
da aristocracia recifense. Ele a evita e resiste até que se envolve e verdadeiramente se apaixona
também por Clotilde. S&o suas a¢des que permitem ao narrador ir “costurando” a trama em seus
detalhes.

Para além dos trés personagens centrais, existem outros como € o caso de Josefina, a
mulher de Jaime Favais. O narrador tem o cuidado de explicar o que se passa com ela. Segundo
ele, Josefina estava mudada.

Jaime, pélido e surpreso, recuou como que aterrado ante aquela faria
que ele havia provocado. Nunca tinha visto sua mulher sob semelhante
aspecto; julgé-la-ia mesmo incapaz de uma tal energia, habituado como
estava ndo s6 a governa-la sempre conforme a sua vontade, como
também a vé-la carinhosa e submissa. [...] Parecia-lhe que a sua
felicidade estava para sempre destruida. Mas, ndo teria ele a culpa
disto? (VILELA, 2013, p. 72)

No desenrolar das intrigas, de ato em ato surge o personagem de Celeste, amiga de
infancia de Josefina e casada com um senhor de engenho, que tem papel fundamental na
mudanca pela qual Josefina esta passando. Sua influéncia conduzira esta personagem por um
caminho de superagéo, no qual ela finalmente cessa com o0 movimento de reprimir-se e comega
a dar vazao a seus desejos, mudando de postura diante do marido, da filha, da amiga, da

sociedade e da vida. Sobre Celeste o trecho seguinte é bem ilustrativo.

Celeste frequentara o colégio e passara por ali tal qual como todas as
outras daquele tempo e de hoje ainda e de amanha talvez, sem um
ensinamento (til para o coragdo e sadio para a consciéncia, mas eivada
desses preconceitos piegas, cheia dessas crendices estultas, imbuida
dessa fé falsificada e embrutecedora, vitima desses vicios, que se
adquirem ao pé dos confessionarios... (VILELA, 2013, p. 216)

Outro personagem é o Zarolho, um homem que facilmente atravessa os olhos tornando-
se estrabico que possui um insistente pigarro. Ele tem por nome Herminio, mas é comumente

conhecido apenas como “Zarolho” ou “Dr. Pigarro”. Segue abaixo figura ilustrativa feita pelo
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proprio autor. Sdo dois personagens, Jereba e Zarolho, o que indica que talvez o autor

pretendesse ilustrar toda a narrativa com imagens de seus personagens.

Jereha € 0 Zarollvo, personagens do romance, em usteacdo de Carnero Villa

5 - Jereba e Zarolho, ilustracéo de
Carneiro vilela.

Este é trazido a luz na trama por Jaime que o conheceu na festa de Nossa Senhora da
Saude, no Pogco da Panela, local para onde se dirigiam algumas familias aristocraticas

pernambucanas em seus dias de descanso conforme retratado pelo narrador.

Estamos em pleno verdo; na temporada da festa; nessa quadra do ano
em que as familias mais abastadas da nossa sociedade, e mesmo as
menos favorecidas da fortuna, abandonam a capital pelo campo e véo
ai, sob o pretexto de procurar refrigério ao calor, desvencilhar-se um
pouco dos incdmodos pesados da etiqueta e da cerimdnia, inerentes aos
Nossos usos e costumes citadinos. (VILELA, 2013, p. 214)

Ha ainda o personagem Bernardino, que também responde pelo apelido de “Bigode de
Arame” e se faz comparsa do Zarolho e de Jaime Favais no crime. O assassinato deveria ser
executado nos seguintes termos: certa pessoa tomaria o lugar de Leandro Dantas e deixaria a
provincia, desaparecendo para onde quer que fosse e 0 Zarolho tinha a pessoa adequada, um
certo Oscar Luiz Pallet de Roshklave, vulgarmente conhecido como “Alabama” ou “Polaco”.
Este homem se enquadraria perfeitamente no papel de substituto de Leandro, participaria da
trama criminosa mediante alguns acertos em dinheiro.

Leandro Dantas, por sua vez, seria assassinado e enterrado sem nenhum documento,
porém, com uma série de indicios que remetessem a identificacdo do cadaver como sendo do

Polaco. Era um plano perfeito, que permitiria ao Comendador Favais realizar vinganca, lavar
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sua honra e sair incélume, sem nenhuma mancha.

Jereba era amigo de Leandro Dantas e guardava-lhe muitos dos seus segredos, inclusive
sua enigmatica origem. Jereba era um rapaz que tinha boas maneiras. Era muito conhecido e
seu nome, na verdade, era Fortunato Dias. O narrador apresenta-o com riqueza de informagoes.

O fragmento abaixo ajuda a pensar essa caracterizagao.

[...] 0 Jereba ndo era lambuzdo nem maltrapilho. Trajava com decéncia
e asseio a roupa que lhe davam os camaradas e tinha essas maneiras
distintas e elegantes que, uma vez aprendidas com a educacdo ou
adquiridas com o traguejo social, hunca se perdem, nem mesmo com o
contato da miséria. (VILELA, 2013, p. 96)

E ele quem vai aparecer no caminho do trio criminoso e dificultar as suas acbes de
dissimular a verdade e esconder a verdadeira identidade do cadaver exumado pela policia no
Engenho Suaguna. Ele envolve-se nessa embrulhada por aceitar trabalhar como investigador
para o sobrinho de Jaime Favais que esta desconfiado de tudo o que anda a acontecer no sobrado
dos Favais. Este sobrinho é outro personagem da trama e se chama Jodo Favais, sobrinho de
Jaime, portugués de origem veio para o Brasil seguindo os passos do seu tio, desejoso de se
aventurar e tornar-se mais um afortunado.

Outros personagens como Maria Carolina Dantas, Calu, que é na trama a mae de
Leandro Dantas e que vai chantagear Celeste em razdo de possuir cartas que ela escrevia a seu
filho, e que poderia comprovar seu adultério e arruinar o seu casamento com Tomé Cavalcanti.

Os personagens do comendador Antdnio Braga, tio e sogro de Jaime, as criadas da casa
dos Favais e o delegado, dentre outros que sdo de menor relevancia, aparecem apenas
momentaneamente no enredo e ndo tem nele influéncia.

Jodo Favais toma conhecimento dos segredos de seu tio Jaime por meio do Jereba, que
fora contratado por ele para investigar a estranha relacdo que ligava o Zarolho e o Bigode de
Arame a seu tio. Jereba acaba sofrendo uma tentativa de assassinato por parte do Zarolho e apds
ficar um tempo desaparecido retorna e narra a Jodo Favais tudo o que conseguiu descobrir.
Passa entdo a chantagear Jaime Favais em troca de dinheiro. Jodo Favais, por sua vez, usa essas
informacdes para pressionar o tio a fim de que faca o seu casamento com sua prima. Ciente de
que esse casamento pode ser uma boa maneira de esconder a desonra da filha, além de manter
a salvo os seus segredos, Jaime concorda com o pedido do sobrinho, mas precisa da anuéncia
de Clotilde.

Estabelece-se se, assim, uma verdadeira guerra entre pai e filha. Clotilde tem repulsa

pelo primo e o detesta. Nega-se a casar com ele e declara a Jaime Favais que ama Leandro
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Dantas a quem ele assassinara. O conflito familiar e as revelagdes fazem verdadeira demoligéo
no edificio doméstico psicologico dos Favais. A esposa de Jaime mergulha no oceano da
loucura com a descoberta do assassinato de seu amante pelo marido. Ela que ja havia tido surtos
de enfermidade provocados pelas emocdes causadas pela descoberta de que Leandro era
também amante de sua amiga Celeste e de sua filha Clotilde, ndo resiste e cai doente
definitivamente. A desestruturacdo da familia leva a morte o velho comendador Anténio Braga,
tio de Jaime e o Ultimo bastido onde resistia algum bom senso e moderacao para enfrentar os
problemas. Assim, Jaime perde o tio e sogro, Josefina perde o pai e amigo e Clotilde perde o
avo e protetor e a saude.

As desgracas se somam e elevam a tragédia ao mais alto grau de intensidade quando
Clotilde, resoluta em nao se casar com o primo, revela que esta gravida de Leandro Dantas.
Diante dessa situacdo, Jaime Favais ndo suportando mais esse golpe ainda, desconhecendo
completamente a propria filha, furioso e humilhado, decide restabelecer a ordem de sua vida
gue desmoronara desde que nela adentrou a figura de Leandro Dantas.

Tomando uma deciséo inimaginavel para um pai amoroso e cuidadoso que ele parecia
ser no inicio da trama, decide colocar fim a vida de Clotilde e do filho de Leandro Dantas que
ela carrega em seu ventre. Jaime prefere sacrificar a vida da filha e do neto, a sacrificar a si
préprio enquanto pai. Ainda a se submeter a um escandalo dessas dimensfes, como este que
assolava a sua familia. Decidido, Jaime Favais sai na noite e encontra pedreiros que fazem o
servigo que ele quer, ou seja, o famoso “emparedamento”. Depois de consumado o crime do
emparedamento de Clotilde, o poderoso comendador Favais viaja para a Europa com sua esposa
Josefina, deixando seu sobrinho Jodo Favais a frente dos negdcios da familia.

No capitulo final, o narrador revela os detalhes e o requinte perverso do emparedamento,
por meio do depoimento do pedreiro que teria ficado abalado com tudo que fez e viu na noite
em que fora buscado pelo Comendador Favais e conduzido de olhos vendados até ao sobrado
na rua nova. Seu depoimento feito a policia foi tomado como alucinagcdo e em nada resultou, ao
final. O narrador da conta do que aconteceu com alguns dos personagens, incluindo Jaime

Favais. Ele diz que:

Jaime Favais, ao chegar a Portugal, tratou logo de descartar-se da
mulher e fé-la recolher-se a Rilhafoles, de onde nunca mais deveria sair
sendo para o cemitério. [...] Gastou trés anos nesta excursao por quase
toda a Europa. [...] Dir-se-ia que queria achar no fundo das tacas e com
a ultima gota de champagne, o esquecimento do passado ou a
tranquilidade do presente (VILELA, 2013, p. 513)
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Observa-se assim, que Jaime Favais, embora tenha refeito a ordem de sua vida, ainda
que a custa do sacrificio de toda a sua familia, em certa medida saiu em fuga, sem condi¢es de
enfrentar a violéncia do furor de seus atos. Ao fugir, parece tentar assemelhar-se ao seu grande
rival, aquele por quem ele sacrificou tudo o que construiu ao longo de sua vida: Leandro Dantas.
Essa percepcao surge a partir da noticia que o narrador d& de como foi que viveu sua vida, o
poderoso comendador na Europa, apds os desfechos tragicos ocorridos em sua casa.

Ele viveu como um sem lar, de pais em pais, na boemia e prodigalidade, buscando na
bebida e na diversao, de saldo em saldo, esquecer os horrores de seus dias pregressos. Buscava
no fundo da taca, ndo apenas esquecer, mas talvez justificar-se ante o olhar de Clotilde, Leandro
Dantas e seu neto a refletir imageticamente no fundo da taca. Reproduzindo o comportamento
de Leandro, resguardadas as diferencas sociais e financeiras, Jaime tornara-se um semelhante a
Leandro que fingindo ser quem ndo era vivia uma vida que ndo era sua. Assim, fazendo-se feliz
e livre, solto pelas alegrias que o dinheiro podia comprar-lhe, estava dissimulando sua priséo
mental, seu carcere na tragédia de sua familia, pois ainda que vivo e livre ele parece ter morrido
emparedado junto com Clotilde no sobrado da Rua Nova.

De volta a Pernambuco, o agora velho comendador Favais, submete-se a seus fantasmas
tendo que ver o sobrinho a usurpar tudo que lhe pertencia. Um dia, porém, ele ateia fogo ao
sobrado e refaz os seus negdcios no Recife, onde viveu como alguém que perdera a fé na
humanidade, em plena falta de sociabilidade, a amargar a sua melancolica depressdo. A todos
que perguntavam sobre a filha e a esposa, dizia que a esposa havia morrido e a filha se casado
em Portugal. O narrador concluiu afirmando que todos lhe davam crédito, pois, honrada era a
sua palavra e que ele fazia parte, como proeminente membro, da Sociedade Catélica do local.

Ganha destaque, ao final, 0 modo como a pena engajada e militante de Carneiro Vilela
subtrai a palavra ao narrador e faculta-lhe o direito de expressar-se. Apos trabalho narrativo
eficaz, com uma construcdo de incontestavel arrojo literario, o autor conclui expressando sua
insatisfacdo com a Igreja Catdlica com seus fiéis, que viviam de aparéncias. Como punicao a
um tirano irrefreavel, como se mostrou ser Jaime Favais ao longo de toda a histéria. E Carneiro
Vilela e ndo o narrador que encerra a historia noticiando que Jaime Favais consta como membro
proeminente da Sociedade Catdlica e conclui, “acabou justamente onde devia acabar”.

Nesse ponto, € 0 magom irascivel, destemido e acido critico da Igreja que se pronuncia.
Ou seria apenas 0 &cido e criativo autor a anunciar que um novo romance Vviria a trazer outras
informac0es e que este, porem, findava-se exatamente onde deveria se acabar? Fica a quest&o,

mas os efeitos sobre os leitores sdo concretos, como uma pancada na testa.
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2.2 A emparedada da Rua Nova: literatura e psicanalise um caminho de

reflexao

O romance A emparedada da Rua Nova configura-se como a maior obra literaria do
escritor pernambucano Carneiro Vilela e em razéo de sua composicdo, volume e narrativa, mas
principalmente em fungdo de sua adaptacdo para a televisdao, que ganhou destaque na midia,
nos altimos anos.

A emparedada da Rua Nova, conhece sua quinta edi¢do pela editora Companhia Editora
de Pernambuco — CEPE no ano de 2013, tendo porém sua primeira publicacdo no ano de 1886,
Typographia Central (Recife), sua segunda publicacdo acontece entre trés de agosto de 1909 e
vinte e sete de janeiro de 1912, quando passa por um desmembramento e é publicada em
capitulos, em formato de romance folhetim no Jornal Pequeno, em Recife. A sua terceira edigdo
ocorre em 1936, pelas edi¢cdes Mozart. A quarta edicdo acontece em 1984, pela Fundacéo de
Cultura Cidade do Recife.

Publicada em 1886, pela Typographia Central (Recife), A emparedada
conhecerd, ao longo do século 20, trés novas edi¢cBes. A primeira,
guando é desmembrada em capitulos e publicada no Jornal Pequeno
(Recife), em formato folhetim, entre 3 de agosto de 1909 e 27 de janeiro
de 1912.3 A segunda, em 1936, pelas Edi¢des Mozart, com preféacio do
jornalista e historiador Méario Melo. A terceira, em 1984, pela Fundacédo
de Cultura Cidade do Recife, agora com introducdo e notas do ensaista
Lucilo Varejdo Filho, que sera responsavel, ja neste século, por também
republicar o romance na Cole¢do “Os velhos mestres do romance
pernambucano” (Edi¢do do Organizador, 2005). Por fim, neste ano de
2013, temos esta nova edi¢do promovida pela Companhia Editora de
Pernambuco (Cepe), assinalando o primeiro centenario da morte do
autor. (VIEIRA, 2013, p. 9)

Abaixo seguem imagens, da capa das quarta e da quinta edi¢es do romance de Carneiro,

bem como uma imagem do Jornal Pequeno do Recife, no que o romance foi publicado como
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folhetim.

CarneiroVilela |

6 - Capa da 4° edi¢do de “A 7 - Capa da 52 edigdo de 8 - Pagina do Jornal
emparedada da Rua Nova”,  “A emparedada da Rua Pequeno do Recife, onde
1984 Nova”, 2013. fora publicada em formato

folhetim, o romance “A
emparedada da Rua
Nova” de Carneiro Vilela.

Sobre a data de publicacdo de A emparedada da Rua Nova, alguma coisa soa estranho,
quando se 1é que ela foi apresentada ao publico entre 1909 e 1012, quando foi publicada em
forma de folhetim, no Jornal Pequeno, no entanto, Anco Marcio Tendrio Vieira, afirma, que o
romance de Carneiro Vilela, fora publicado em 1886 pela Typographia Central (Recife). Ora,
se 0 romance ja havia sido publicado em 1886, ndo é evidente que o publico tenha tomado
conhecimento dele nesta data? Entdo, por que a confusdo, quando se refere a data de publicacéo
de A emparedada da Rua Nova afirmando que o romance veio a publico a partir de 1909 em
forma de folhetim? Em seu estudo sobre Carneiro Vilela, Izidio apresenta uma argumentacao
que parece importante ressaltar aqui, no que se trata as questdes gque envolvem a data de

publicacdo de A emparedada da Rua Nova.

Varejao Filho conjectura um possivel equivoco e 0 que parecia ser a
primeira publicag&o teria sido uma reapresentagdo. Segundo o professor
Varejdo, esta suposicdo seria bastante aceitdvel jA que diversos
trabalhos de Carneiro Vilella saidos no periddico pernambucano A
Provincia foram publicados até vinte anos antes n’ América Ilustrada. A
hipdtese também ganha forca quando se tem em mente que o folhetim
do Jornal Pequeno com a famosa obra estava estampando os rodapés
num periodo em que seu autor se recuperava de um derrame cerebral—
acidente que voltou a acometer fatalmente Carneiro Vilella em 1913.
“A Emparedada parece-nos obra muito segura pra ter sido escrita por
alguém que acabara de sofrer um derrame cerebral”, conclui Varejdo.
Em consonéncia com Lucilo Varejdo Filho, Helena Maria Ramos de
Mendonca compartilha a inquietagdo relacionada a origem do livro e
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traz uma nova provocagao: originalmente A Emparedada da Rua Nova
seria 0 subtitulo do romance chamado Tragédias do Recife. (1ZIDIO,
2013,p.7)

Nessa perspectiva, 1zidio apresenta, robusta argumentacdo, aparada em suas fontes, de
que deveras, a publicacdo de A emparedada da Rua Nova em formato de folhetim, no Jornal
Pequeno, entre 1909 e 1012 € uma reapresentacao de obra ja publicada em 1887, e que estava
escrita, ja em 1886 quando comecou a ser publicada semanalmente como fasciculo.
Corroborando com essa perspectiva de publicagdo em 1886, o trabalho de Mendoncga oferece

importante informacdo, conforme segue.

Mas resta a questdo: o romance foi publicado em 1886 e somente apds
23 anos foi veiculado em folhetim? Ou haveria algum erro em relacéo
a data da primeira edi¢do? Tudo leva a crer que a primeira hipotese é a
mais verdadeira. Ocorre que, originalmente, A Emparedada da Rua
Nova era apenas o subtitulo de um romance chamado Tragédias do
Recife. Observe-se 0 que informa o Diario de Pernambuco da terca
feira, 25 de maio de 1886: (MENDONCA, 2008, p. 49)

Assim, parece coerente manter a percepcdo consensual apresentadas pelas pesquisas
sobre a origem do romance A emparedada da Rua Nova e reafirmar, sua data de apari¢do e
primeira publicacdo como sendo a de 1886, tal qual se nos confirma, o professor Varejéo, Izidio
e Mendonca.

Como adaptacao audiovisual, A emparedada da Rua Nova mostra-se um sucesso. A
minissérie televisiva produzida com base no romance fez grande sucesso no Brasil e no exterior,
chamando a atengdo da critica sobre esse fenbmeno que parece merecer ser estudado e
pesquisado como forma de contribuicdo para os estudos literarios, a saber, as relagfes entre o
texto televisual e o texto impresso em suas aproximacoes e distanciamentos.

Ante a uma obra complexa que oferece tantas possibilidades como é A emparedada da
Rua Nova, o que se propde como caminho de analise nesse trabalho € apresentar, por meio da
psicanalise aplicada, 0 romance que conta a tragédia da familia Favais, procurando, por meio
dos métodos préprios da psicanalise, construir uma aproximacdo da psicologia que configura
0S personagens centrais, entender sua mentalidade e seus comportamentos.

Com base na literatura freudiana, nas obras do psicanalista Lacan e de outros estudiosos
da psicandlise, estabelecer-se-a uma linha de andlise dos personagens tentando compreender
seus desejos e suas acdes, tentando construir uma possivel relagdo entre a tragédia de A
emparedada da Rua Nova e a tragédia grega, em especial a tragédia de Antigona, ponderando

assim sobre 0s seus pontos de proximidade e de distanciamento.
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Semelhantemente ao que verifica-se no setting psicanalitico, onde o papel do
psicanalista € ouvir e procurar, juntamente com o paciente, compreender os fendmenos
identificando os sintomas e suas causas, para quic¢a, propor uma solucao, assim, também o que
este estudo propde é lancar mdo dos conceitos tedricos e da metodologia psicanalitica para
transmuta-la da psicandlise a literatura, para instrumentaliza-la como ferramenta de analise
literaria.

Para cumprir essa proposta, este estudo propde-se a pensar Carneiro Vilela e seu
romance A emparedada da Rua Nova, como Sigmund Freud, num contexto naturalista, ou seja,
adotando uma veia psicanalitica ortodoxa, que procura eximir-se de contendas e polémicas. Por
essa razao, ndo cabe nesse percurso, adotar a critica feminista de Freud, pois esta ndo se coaduna
com o recorte deste trabalho, que prima por uma abordagem ortodoxa, a qual busca em Carneiro
Vilela e em Freud uma dimensdo naturalista. O mesmo olhar analitico procura aproximar-se da
minissérie televisiva Amores roubados, produzida pela Rede Globo, em 2014 transmutando a
Literatura e a Psicandlise em um caminho de reflexdo pavimentado por uma acdo

transdisciplinar.
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2.3 A familia Favais: um universo familiar patriarcal, submetido aos impetos

das pulsdes do feminino

Com base no esforco de anélise e leitura que tem perfazido esse caminho analitico, fica
patente que pensar a literatura ¢ um trabalho complexo e que envolve certo grau de dificuldade,
desde as mais elementares das questfes. Por essa razdo, ndo se configura parte deste esforco
tentar definir o que seja a Literatura, sobremaneira tendo em vista as argumentacaoes do tedrico
Terry Eagleton, em seu volume: Teoria da literatura: uma introdugdo. No entanto, mesmo
considerando que ndo é possivel definir o que € literatura e que se, de fato, mesmo sua existéncia
é algo que se coloca de modo complexo, perpassando juizos de valores e ideologias, tal qual
EAGLETON (2006) argumenta na conclusdo de seu artigo sobre o que é a literatura, coloca-se

como necessidade desta anélise uma definigcdo, ainda que carregada de limitagGes.

Se ndo é possivel ver a literatura como uma categoria "objetiva”,
descritiva, também néo é possivel dizer que a literatura é apenas aquilo
que, caprichosamente, queremos chamar de literatura. 1sso porque nao
ha nada de caprichoso nesses tipos de juizos de valor: eles tém suas
raizes em estruturas mais profundas de crencas, tdo evidentes e
inabalaveis quanto o edificio do Empire State. Portanto, o que
descobrimos até agora ndo é apenas que a literatura ndo existe da mesma
maneira que 0s insetos, e que o0s juizos de valor que a constituem sdo
historicamente varidveis, mas que esses juizos tém, eles proprios, uma
estreita relacdo com as ideologias sociais. (EAGLETON, 2006, p. 24)

Ora, se existe, como o0 argumentado acima demonstra, a percepcao de que, literatura €
um conceito amplo e problematico demais para ser simplesmente definido, na mesma medida
existem pensamentos divergentes que, independente de se apegarem a caracterizacao formal de
um conceito, os utiliza segundo suas necessidades e entendimento, com uma liberdade criativa
que convence, por sua aplicacdo pratica na confecgdo de uma resposta ndo conclusiva, mas

possivel a questdo sobre o que é literatura. Nessa perspectiva, Jacques Ranciere, tedrico de
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cinema francés, apresenta sua propria definicdo com uma simplicidade e um pragmatismo, que
alcancam as necessidades deste estudo, de adotar uma definicdo sobre o que € literatura, e ele
diz: “Pois a literatura ndo € um mero reservatorio de historias ou 0 modo de conta-las; é uma
maneira de construir o mundo onde historias podem acontecer, fatos se ligam, aparéncias se
mostram” (RANCIERE, 2012, p. 21). Essa é uma percepcdo mimética da Literatura, ora,
Ranciére esta atualizando aquilo que Aristoteles chamou de mimese, e que convencionou-se
traduzir como representacdo. Esse € um termo que é velho conhecido dos estudos literarios, é o

que diz Compagnon.

De que fala a Literatura? A mimésis, desde a Poética de Aristoteles, é 0
termo mais geral e coerente sob o qual se conceberam as relagdes entre
literatura e realidade.... Uma série de termos coloca, sem nunca resolvé-
lo inteiramente, o problema da relagdo entre o texto w a realidade, ou
entre o texto e o mundo: minésis, evidentemente, termo aristotélico
traduzido por “imita¢do” ou “representagao” (a escolha de um ou de
outro é em si uma opcéo tedrica). (COMPAGNON, 2001, p. 97)

Ainda que a teoria literéria, conforme esclarece o proprio Antoine Compagnon tenha se
ocupado de questionar a mimésis, o fato € que ela de algum modo permance e o conceito de
Ranciere acima apresentado tem muito dessa dimensdo mimética da literatura, que por sua fez
estd em certa medida presente também nesse estudo. Desse modo, é exatamente nessa
perspectiva que se toma aqui o termo literatura, como um mundo construido para que historias
nele acontecam, fatos se liguem e aparéncias se mostrem, por isso, pode-se falar de uma
literatura de Carneiro Vilela, pois é, para a sua maneira de construir o mundo, que esta
direcionado o esforco analitico desse trabalho, uma vez que € nesse mundo que Carneiro Vilela
vai dar os contornos do micro-universo do romance A emparedada da Rua Nova. O mundo que
retrata a tragédia da familia Favais e que d& conta dos contornos sociais e morais que
estabeleram as relacdes daquele periodo, mostrando um contexto historico que ndo é novidade,
um contexto marcado pelo patriarcalismo, pela proeminéncia do homem subjugando e
dominando a mulher, muito embora o romance retrate que, no siléncio do néo dito, as mulheres
exerciam suas vontades, ainda que, em alguns casos, fossem severamente punidas.

Nessa trama o patriarca é Jaime Favais, portugués radicado no Brasil, casado com sua
prima Josefina, filha de seu tio o comendador Anténio Braga, também portugués € um rico
comerciante pernambucano. Jaime Favais € pai de dois filhos sendo eles: 0 menino Manuel e a
menina Clotilde dois anos mais nova do que seu irmdo. Esse nucleo familiar protagoniza a

trama que culmina em desfecho tragico, marcado por um filicidio. A acéo filicida de Jaime
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Favais que, movido por seu édio e honra feridos, acabam por emparedar a propria filha em
razao de sua desobediéncia e de um 6dio mortal. O ponto culminante é a desonra causada por
sua esposa Josefina que, ao se envolver em uma relacdo adultera, tornou-se o estopim da
explosdo de acontecimentos que vao assolar toda a familia que se vera enredada em conflitos,

dores e decepgdes, paixdes, desejos e morticinios.

Josefina ndo sera a Unica culpada e se 0 mal se instala e destroi aquelas
existéncias é que ele recebe a inconsciente ajuda que lhe ddo o 6dio e 0
espirito de vinganca de Jaime Favais, 0 marido enganado e o desamor
filial de Clotilde, a que sera emurada viva. (LUCIO VAREJAO, 2013,
p. 22)

Posto o esbogo do romance, o foco desse estudo desloca-se para a relacédo de pai e filha,
ou seja, para a relacdo de Jaime Favais e de Clotilde. O narrador do romance é do tipo
onisciente, aquele que tudo sabe sem, no entanto participar da trama, aquele que interfere na
narrativa e se coloca falando com o leitor, chamando a atencgdo para aspectos que ele julga
interessante e que pode passar despercebidos, a0 menos atento. Esse narrador onisciente e
intruso oferece alguns aspectos sobre esses dois personagens que podem melhor orientar a
percepc¢do da relacdo existente entre eles, a partir daquilo que lhes constitue. Sobre o patriarca

e personagem central da narrativa, informa o seguinte.

E por meio de descricbes e de comentarios morais, por parte do
narrador, sobre 0s maus costumes da vida brasileira e os vicios da
natureza humana, que ficamos sabendo como alguns imigrantes, a
exemplo de Jaime Favais, construiram a sua fortuna (“Havia este
descoberto uma nova aritmética que aplicava rigorosa e
proporcionalmente a todos 0s trocos e um novo sistema de pesos e
medidas, o qual se diminuia o volume e a quantidade dos artigos
vendidos, tinha em compensacdo a vantagem de aumentar a receita da
gaveta e de assegurar um saldo extraordinario no balango final da
mercadoria™). (VILELA, 2013, p.16)

No excerto acima, o0 narrador procura elucidar aspectos da personalidade do patriarca
Jaime Favais que, segundo a narrativa do romance, € um homem que ndo mede esforgos para
alcancar o que intenta. Desde sua partida de Portugal para o Brasil e com o intuito de fazer
fortuna, ele municia-se de coragem e determinacéo, para levar adiante sua aventura pelas terras
brasilicas, longe de sua casa paterna e de toda a pobreza que ali vivenciou na infancia. Com
esse inteligente artificio encontrou, segundo as palavras de Vilela, uma “nova aritmética” que,

a despeito do prejuizo da clientela, garantia os lucros da empresa do seu tio. E com esse artificio
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que o ganancioso lusitano vai ladrilhar o caminho do seu éxito que o conduzira ao enlace
matrimonial com sua prima Josefina sacramentando, para além do “amor conjugal”, o seu
desejo de fazer fortuna, pois sendo a prima a Unica herdeira da familia do tio, torna-se ele o
dono da herdeira e da heranga por meio desse casamento. Para melhor compreender a
mentalidade de Jaime Favais, o trecho transcrito abaixo, apresenta um pouco de sua historia,

conforme diz o narrador:

A historia de Jaime Favais €, nem mais nem menos, a de todos esses
portugueses que, filhos de pais agricultores e pobres, vendo-se em sua
patria sem recursos no presente e sem esperangas no futuro, emigram
para o Brasil com o firme propoésito de trabalhar sem descanso até
adquirir a fortuna que sempre lhes faltou, mas com a qual sempre
sonharam. Natural de Favais, em Tras-0s-Montes, apenas completou ele
0S quinze anos e seus pais, admirando a inteligéncia, a atividade e
sobretudo a ambicéo que ja se revelavam nele em alto grau, remeteram-
no para a terra das patacas, consignado a um tio materno, que aqui
estava estabelecido com um grande e bem afreguesado armazém de
secos e molhados. O menino Jaime ndo sentira grande comocdo ao
deixar o pétrio ninho: antes secreto instinto instigava-lhe a alegria
intima e buzinava-lhe aos ouvidos que iam rasgar-se aos seus olhos e a
sua ambicdo novos horizontes e vastos campos de operacdo e de
colheita. (VILELA, 2013, p. 44)

E possivel perceber nas palavras que o narrador usa para descrever o personagem de
Jaime Favais, como ele constitui-se e, tecer assim, considerag0es acerca de sua constituicao
mental e emocional. E ele um individuo extremamente decidido que ndo se abala ante o novo,
mas, contrariamente a isso, embalado por seus desejos, faz-se inquebrantavel em busca daquilo
que em sua mente € a sua oportunidade de triunfo e realizacao.

Na perspectiva freudiana, é considerdvel observar que uma pulsdo de vida tdo contumaz
0 possui de tal modo que ndo ha margem para descargas de qualquer medo ou inseguranca. Se
for possivel estabelecer, a partir de Freud, que a pulsdo de morte e a pulsdo de vida expressam-
se na mesma medida locupletando-se e dando movimento ao individuo, o caso de Jaime Favais
ilustra de modo eficiente essa simbiose das duas pulsdes. Pois que, se de algum modo, a pulsdo
de morte pode ser aplicada para compreender o seu desejo impetuoso de abandonar a casa
paterna, ou nas palavras de Vilela o “patrio-ninho”, na mesma medida a pulséo de vida pode
ser aplicada para entender como ele encara esse morrer para 0 patrio-ninho, langando-se ao
desconhecido — “o estranho”— que era nesse caso, 0 continente americano, as terras do Brasil,
como o desejo pleno de realizar-se no “pos-morte” em uma vida idealizada por sonhos e

expectativas. Vida pautada no desejo de triunfo sobre a pobreza e sobre a propria morte de onde,
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uma vez rico e prospero, podera ressurgir emergindo, ressuscitando de volta ao seio patrio nas
lusitanas plagas.

Ao utilizar o conceito de “estranho”, esse estudo procura aplica-lo segundo a aplicacao
conceitual feita pelo pai da psicanélise em seu artigo de mesmo titulo, onde esclarece que o
estranho é assustador.

A palavra alemd unheimlich, “estranho”, é evidentemente o contrario
de intimo (heimlich), doméstico, (heimisch) e do que é familiar, e somos
tentados a concluir que aquilo que ¢ ‘estranho’ ¢ assustador
precisamente por isso pode-se inferir algo terrivel, por ndo ser
conhecido e familiar. (FREUD, 2014, p. 35)

O “estranho” enfim, nesse sentido freudiano, é aquele que tomado por Ana Vicentini
Azevedo para explicar Edipo, o estranho é um intimo, familiar, ja sabido, mas ndo ainda

revelado e que por isso mesmo, causa estranheza, fazendo-se assustador.

No ensaio dedicado a este tema, “O Estranho” (1919), Freud cita
Schelling, afirmando que “estranho [Unheimliche] ¢ o nome dado ao
que deveria ter permanecido secreto e escondido, mas que veio a luz”.
Algo que hd muito é familiar e se manifesta como estranho,
desconhecido; esse ¢ um dos estatutos fundamentais de Edipo, e que a
ele cabera reconhecer. (AZEVEDO, 2004, p. 46)

Em Pernambuco o jovem portugués instalou-se em casa de seu tio e ndo tardou a ganhar
a confianca de todos, levando os negdcios a tal éxito que se tornou socio do tio no armazém.
Contudo, essa era apenas um passo, na caminhada que havia programado, ele ainda tinha um
importante pedaco do caminho a vencer e esse percurso foi vencido com o casamento com sua
prima Josefina, o que o fez entrar de vez na posse de seu grande desejo, saciando assim a
voracidade pela riqueza, alcangando enfim a fortuna.

Deste modo, a argucia e determinacdo de Jaime Favais leva-o ao pleno éxito em seus
planos e intentos. Contudo essa trama estaria para além de sua capacidade de controle, uma vez
que encerra outras pessoas com outras necessidades e desejos. Um exemplo que Vilela traz a
lume é o da prépria esposa de Jaime Favais, a Senhora Josefina, pois ela mostrar-se-a revelando

suas angustias e inquietag¢des, como informa o narrador:

Eis o caso: A mulher de Jaime era brasileira, — muito brasileira mesmo.
Nascera imbuida desses preconceitos aristocraticamente orgulhosos,
que formam o fundo do nosso carater e fazem com gue julguemos certos
meios de vida pouco dignos de nds, — como que abaixo da nossa
prosapia. A educacdo mimosa e excepcional da filha do taberneiro ainda
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concorrera mais para desenvolver o gérmen daquele orgulho.
(VILELA, 2013, p. 47)

A descricdo de Josefina ndo para por ai, o narrador segue a discorrer sobre ela, procura
demonstrar o nojo que ela sentia do pai por ele viver atrds de um balcdo enodoado de gorduras
e maus cheiros, suportando as insoléncias da freguesia e de escravos que frequentavam a sua
casa de comércio. Contudo, apesar de rejeitar esse aspecto da vida do pai, Josefina 0 amava e
nédo esquecia a educacédo que dele recebera, mas se ela pensava e sentia assim, no que se refere
ao préprio pai, por que pensaria diferente de seu marido que também era tendeiro? Por fim o
narrador conclui que Josefina envergonhava-se daquilo, ou seja, ela suportava calada uma
situacdo que desde a muito tempo amargava-lhe e feria-lhe os brios.

Nesse ponto o fragmento acima expressa uma caracteristica de Josefina que é a
repressao de suas emocg6es em face daquilo que ela rejeita, que € 0 modo de vida de seu pai que,
por conseguinte, € 0 mesmo de seu marido. Ao pai ela estd vinculada de tal modo que é capaz
de suportar silenciosamente tal rejeicdo em favor de seu amor e devotamento.

E forgoso notar que o narrador ndo se da ao trabalho de evocar a figura da mée, o que
sugere que ela ocupe uma posicdo de menor relevancia em face da figura paterna. Este
procedimento esta dentro da visdo freudiana em aparente perfeita harmonia quanto a psique
feminina que, superando o complexo de Edipo, passa a identificar-se ndo mais com a mée e sim
com o pai. Porém, essa identificacdo ndo é perene, podendo vir a passar, a alcangar termo, ao
passo que a mulher amadurece e a transfere para outro. Identificagdo é um conceito que pode
ser entendido segundo a visdo freudiana, apresentada por Juan David Nasio, nos seguintes

termos:

Digamo-lo claramente: a identificacdo, tal como concebida pela
psicanalise freudiana, € um processo de transformacdo efetuado no
préprio seio do aparelho psiquico, fora de nosso espaco habitual e
imperceptivel diretamente por nossos sentidos. (NASIO, 1997, p.100)

Com base em Nasio que apresenta o conceito de identificagdo como um processo da
ordem do inconsciente e que por isso mesmo escapa aos sentidos € que observa-se que ao fazer
essa transferéncia de identificacdo para um outro, a mulher estabelece a sua natureza feminina,
a qual vai lograr éxito na relacdo com outro objeto, que Ihe realizard o desejo de ter um pénis-
filho, dando total superacdo ao complexo edipiano. E o que defende o pai da Psicanélise no

excerto ahaixo:
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A identificacdo de uma mulher com sua mée permite-nos distinguir
duas camadas: a pré-edipiana, sobre a qual se apoia a vinculagéo
afetuosa com a mae e esta é tomada como modelo, e a camada
subsequente, advinda do complexo de Edipo, que procura eliminar a
mae e tomar-lhe o lugar junto ao pai. Sem divida justifica-se dizermos
que muita coisa de ambas subsiste no futuro e que nenhuma das duas é
adequadamente superada no curso do desenvolvimento. A fase da
ligagdo afetuosa pré-edipiana, contudo, é decisiva para o futuro de uma
mulher: durante essa fase sdo feitos os preparativos para a aquisi¢ao das
caracteristicas com que mais tarde exercera seu papel na funcéo sexual
e realizard suas inestimaveis tarefas sociais. E também nessa
identificacdo que ela adquire aquilo que constitui motivo de atracéo
para um homem: a ligacdo edipiana deste a sua mde transfigura a
atracdo da mulher em paixdo. (FREUD, 1990, p. 91)

Vé-se ai que segundo Freud a identificacdo da mulher com o pai € resultado de uma
camada subsequente a pré-edipiana, onde a mulher procura tomar o lugar da mée junto ao pai,
no entanto, a fase de idenfificacdo pré-edipiana é fator preponderante na definicdo das
caracteristicas que possibilitara a mulher exercer sua funcdo sexual e seu papel social, incluindo
ai a relacdo com outro homem que ndo o seu pai. Nasio esclarece ainda que em Lacan o conceito
de identifucacdo ganha em complexidade e delicadeza deixando de representar o eu e 0 objeto
bem definidos, ainda que como instancias do inconsciente, passando assim, a fazer referéncia a
um processo onde um dos termos, gera o outro, ou seja 0 eu podendo gerar o objeto, ou ser por

ele gerado.

O conceito lacaniado de identificacdo responde a um desafio mais
extremo do gue o desafio freudiano, ja que ndo se trata mais de dar conta
da relacdo entre dosis termos relativamente bem constituidos — um eu
determinado identificando-se com um objeto igualmente definido —mas
de dar nome a uma relacdo em que um dos termos cria 0 outro. Para
Lacan a identficacdo é o nome que serve para designar o nascimento de
uma nova instancia psiquica, a producdo de um novo sujeito. (NASIO,
1997, p. 101)

Ante ao que oferece Vilela, o amor de Josefina pelo pai, é ressaltado e a relacdo de
reciproca ganha destaque na narrativa, o0 que possibilita pensar, com base nas argumentacGes
freudianas sobre a feminilidade da mulher em seu texto de 1932, que o vincular de Josefina
com o pai ndo foi superado apds o complexo de Edipo. Ou seja, de alguma maneira na psique
de Josefina ela permaneceu vinculada ao pai e essa vinculacéo ird funcionar como elemento
definidor de sua vida sexual e amorosa, pois que, segundo Freud, a feminilidade € possuidora
de uma carga de narcisismo, o0 que afeta a escolha de seu objeto de afeto. Perseguindo essa

perspectiva faz-se necessario considerar que a relacdo de Josefina com seu pai, sua identificacdo
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ndo superada, levou-a a aceitar os galanteios de seu primo ambicioso e anuira assim, aos apelos
do pai de que ela se casasse com 0 sobrinho a quem devotava grande apreco. Pensando a
indentificacdo segundo o que Nasio depriende do conceito com base em Lacan, pode-se
concluir que a identificacdo de Josefina com seu pai ndo produziu um novo sujeito, uma nova
instancia psiquica que lhe facultasse entrar na relagdo com o outro que poderia substituir a
figura do pai como seu objeto de desejo. Ndo cabe aqui um aprofundamento nas classificacdes
freudianas ou lacanianas de identificacdo, mas tdo somente dar embasamento suficiente ao
termo que sustenta o olhar analitico que o presente trabalho adota.

Josefina ird identificar, desse modo, em Jaime Favais, a figuragdo de sua mée, a rival de
qguem ela se desvinculara para assumir seu lugar junto ao pai. Porém, agora na maturidade, ela
obedece de certo modo, a l6gica desse conflito ndo resolvido, derivativo do complexo edipiano.
Ela que, afastando-se da mée vinculou-se ao pai, identifica em Jaime Favais de certo modo a
figura da mée que lhe rouba a atencdo do pai, alinhando-se a Jaime Favais a quem ela transfere
a figura materna e vai ceder a seus apelos, casando-se com ele para obter a atencdo, o carinho
e a aprovacdo do pai, pois que, Jaime Favais coaduna em si, a figura do pai e da mée a um so

termo. Freud informa que:

Os fatores determinantes da escolha objetal da mulher muitas vezes se
tornam irreconheciveis devido a condicGes sociais. Onde a escolha pode
mostrar-se livremente, ela se faz, frequentemente, em conformidade
com o ideal narcisista do homem que a menina quisera tornar-se.
(FREUD, 1990, p. 90)

No romance, a figura da mée de Josefina é apenas evocada e ndo trabalhada em detalhes
gue permitam conhecé-la e analisa-la mais profundamente, o que torna dificil justificar com
clareza sua influéncia sobre a escolha objetal de Josefina, mesmo porque esse é um artificio do
inconsciente e ndo uma operacdo consciente, simples e facil de se evidenciar. Contudo é
possivel vislumbrar essa influéncia. Em perfeita consonancia com o que se observa em Josefina,
0 excerto acima completa a analise do caso de Josefina se agradar de Jaime Favais e decidir
aceitar a proposta de casamento com ele. Ora, Jaime Favais é perfeitamente o homem que
Josefina quisera ser, € 0 homem que agrada o pai e, portanto, carrega a identificacdo da figura
da mée e é a0 mesmo tempo 0 homem que agrada a mée, pois carrega em si o pai, 0 pénis-falo.
Se Josefina pudesse de algum modo modificar o quadro geral das coisas e sua psique, com base
em suas vinculacGes, e assim decidir que tipo de ser ela se tornaria, haveria uma grande
possibilidade de que ela se tornasse um homem, um homem a imagem de Jaime Favais. Jaime

Favais é assim, uma figura que representa na psique de Josefina um tipo materno, sua aprovacéo
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e adocao pelo pai evoca na psique de Josefina a sua rival, a mae, ela vai se aliar a ele em
casamento para resguardar sua relacdo com o pai, € um modo de afastar-se dele, mantendo a
salvo sua relagdo com o pai. Esse Argumento entra em contradi¢do aparente com o que afirma
Freud:

Se a menina permaneceu vinculada a seu pai - isto é, no complexo de
Edipo -, sua escolha se faz segundo o tipo paterno. De vez que, quando
se afastou da mae e se voltou para o pai, permaneceu a hostilidade de
sua relacdo ambivalente com a mée, uma escolha desse tipo asseguraria
um casamento feliz. (FREUD, 1990, p. 90)

Embora a primeira vista o excerto pare¢a rechacar o argumento acima, ele corrobora
essa percepcdo a medida que o objeto escolhido pela mulher, baseada no tipo paterno, resultante
de sua permanéncia em vinculacdo a figura do pai pode garantir um casamento feliz, porém,
convém ressaltar que no mesmo argumento Freud vai esclarecer que o objeto escolhido pela
mulher vinculada ao pai é herdeiro do pai e da mde ao mesmo tempo, logo o casamento feliz é
uma possibilidade e ndo um dado inquestionavel.

Tomando o caso de Josefina, o0 casamento com Jaime Favais, que se configura um objeto
de tipo paterno e que por isso mesmo fora escolhido com base em sua vinculagdo ao pai. Fica
visivel o que Freud postula no excerto acima, pois é exatamente como ele diz, essa escolha
vinculada a figura paterna feita por Josefina garantiu por algum tempo um casamento feliz com
Jaime Favais. Porém a felicidade que se tem nesse casamento € marcada por energias
reprimidas. Energias estas, que evoca a figura materna a qual Jaime estava também
representando na relacdo. Quando a psique de Josefina opera essa vinculagdo de Jaime nao
mais a figura do pai e sim a figura da mae, a relacdo do casal cai na infelicidade, no conflito e
Josefina afasta o marido e torna-se sua opositora.

No contexto psicoldgico e social vigentes no século XIX brasileiro, o casamento de
Jaime Favais e Josefina seguia o padrdo de casamento feliz nos moldes de uma escolha objetal
feita por uma mulher vinculada ao tipo paterno, o elemento estranho que se insurge e causa uma
reviravolta na psique de Josefina, mudando seu modo de se relacionar com Jaime Favais, € 0
jovem belo e sedutor Leandro Dantas, com quem ela se envolve numa relacdo adultera e leva
toda a familia a uma reviravolta que traz a lume o parricidio simbdlico praticado por sua filha
Coltilde que tera por consequéncia o filicidio efetivo, praticado por Jaime Favais, ao emparedar
sua filha.

O narrador segue a informar que quando chegam os filhos, a alegria da familia Favais

completa-se. Porém, o modo da familia se relacionar sofre os impactos comuns as
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transformacGes que toda familia sofre quando recebe filhos. As demandas da familia véo definir
os cuidados de Jaime para com seu filho e para com sua filha. Isso criara as bases psiquicas dos

conflitos que se insurgirdo ao longo dos anos.

Com efeito... apenas o filho completou os dez anos, mandou-0 para a
Europa; e a filha, antes mesmo desta idade, meteu-a no colégio das
Irmas de Caridade, situado na Rua do Hospicio. Tanto escripulo na
educacdo masculina e tdo pouco na educacdo feminina! Para 0 homem
abriam-se todas as valvulas da civilizacdo, franqueavam-se todos 0s
caminhos da ciéncia, preparavam-lhe um futuro cheio de
conhecimentos Uteis, progressivos e, portanto, garantidos das mais altas
virtudes. Para a mulher, porém, — para a futura mae de familia, para a
verdadeira base da sociedade moderna — estreitavam-se 0s horizontes
intelectuais e morais, proibiam-lhe a liberdade de pensar e de sentir,
entregavam-na aos corvos do fanatismo e da hipocrisia, asfixiavam-lhe
0 coracdo, envenenavam-lhe o espirito e, em vez de procurarem formar
uma esposa e uma mae com todas as aptiddes para procriar cidaddos e
homens de espirito, preparavam uma beata indtil e estupida, apta apenas
para dissertar sobre as problematicas virtudes do rosario ocupara
engrolar ladainhas depois de indigestos e perniciosos sermdes
jesuiticos! (VILELA, 2013, p. 50)

O excerto acima, além de dar mostras claras da diferenca de tratamento dada a homens
e mulheres, desde o seio familiar no século XIX no Brasil, uma vez que esse era 0 padrao
educacional da aristocracia brasileira, ele sinaliza também para um momento psicologicamente
forte e emocionalmente importante, onde o narrador faz questéo de enfatizar essa relevancia na
diferenga no modo de tratamento dado aos dois filhos do casal Favais. Apontando assim, como
a menina fora podada e de certo modo punida, simplesmente por ser mulher enquanto o menino
fora promovido pelo simples fato de ser homem.

Porém o narrador evidenciou essa acdo como elemento de importancia na trama,
procurou demonstrar a forca da tradicdo que dominou esse tempo, esclareceu que néo se trata
de um mal na percepcdo de Jaime Favais, pois este deixou sua filha no colégio das irmés de
caridade para que ela fosse educada a fim de tornar-se pronta, preparada para desempenhar o
seu papel de mulher na sociedade da qual fazia parte.

Esse dedicado empenho paterno ndo surtira, porém, o efeito desejado, pois as irmas de
caridade vao posteriormente entregar Clotilde ao pai, ndo por esta encontrar-se pronta, educada
e condicionada a ser mulher nos moldes proprio de seu tempo, mas ao contrario disso, as irmas
a entregam a seu pai por que ja estavam cansadas de tentar coibir-lhe os impetos insolentes de
sua indomavel natureza, que se tornara insuportavelmente revoltada e intolerante no ambiente

de beatério. Esse esclarecimento do narrador € importante, pois esclarece que Clotilde, tornara-
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se uma jovem rebelde e insolente, exatamente as caracteristicas que vao ganhar proeminéncia
em seus comportamentos durante os enfretamentos que se daréo entre ela e seu pai. O Narrador
parece querer preparar o leitor, acerca do temperamento da jovem Clotilde, como que a
justificar suas posturas, pensamentos e acoes.

Essas observagdes oferecidas pelo narrador elucidam o caréter tradicional da familia
Favais, ambiente no qual o homem é formado e dirigido para 0 mundo e suas coisas e a mulher
para 0 ambiente doméstico e suas coisas. Clotilde tem uma natureza carregada de revolta e
rejeicdo ao ambiente religioso na qual fora internada pelo pai, ainda que esta internagdo tenha
sido feita com as melhores intencdes, pois este acreditava que a internacdo tornd-la-ia uma
mulher capaz e digna de suas atribui¢des sociais e domésticas.

Vilela, porém, sente a necessidade de observar que esse, nem de longe, era o desejo de
Clotilde, revelando, por conseguinte, a incapacidade do pai de perceber o querer da prépria
filha, o que ja denota certo estranhamento entre os dois que, aparentemente, sdo tomados por
intimos.

Dada a relevancia do personagem Clotilde para a trama, o narrador cerca o leitor de
informac&o para que este se inteire dos elementos que o constitui. Abaixo ele apresenta, em

aspectos gerais, como de fato se formou a menina de Jaime Favais e Josefina:

De um moreno claro e corado. Nem alta, nem baixa, herdara de sua méae
a elegancia voluptuosa do corpo, e se ja ndo podia competir com ela na
perfeicdo exata dos contornos, é porque, menina e moga, ndo chegara
ainda ao pleno desenvolvimento das formas, ndo se transformara
completamente em mulher. Produto de um cruzamento de racas, a
mistura dos dois sangues, de que era oriunda, se Ihe deu ao fisico aquela
perfeicdo material, deu-lhe ao espirito uma energia mascula e
impetuosa, formou-lhe um coracdo capaz de todas as virtudes bem
como de todos os vicios, conforme o lado para que o inclinasse a
vontade ou para que o levasse a inspiragdo do momento. Era esse 0
fundo verdadeiro do seu carater e nem ao menos a educagdo, que
recebeu, concorrera para modifica-lo ou simplesmente esclarecé-lo com
0 conhecimento exato do mal e do bem, com a ilustragdo racional do
seu senso moral, enfim com o completo desenvolvimento das suas
faculdades intelectuais. (VILELA, 2013, p. 52)

Alguns aspectos de grande relevancia para a Psicanalise, ficam evidentes nos
enunciados acima - que demonstram com vigor 0 modo naturalista de Vilela descrever - a
jovem mulher, filha de Jaime Favais era feminina e bela, uma réplica fisica e até mental da
mae. Apresenta uma energia mascula, intensa e capaz de todos 0s vicios e virtudes, tal como

o narrador anuncia como se formou Clotilde, evidenciando que tudo quanto o seu dedicado
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pai planejou para ela, nem de longe fora de fato o que se dera.

A filha, de alguma maneira, em razdo de suas frustacGes, acabou por desenvolver-se
numa direcdo contraria ao desejo do pai. Os investimentos e cuidados paternos serviram para
ressaltar e fortalecer um caréater intenso de Clotilde, caracteristica que serd decisiva na
manutencdo dos conflitos que assolardo toda a familia. Embora o excerto abaixo seja extenso,
mostra-se relevante sua transcricdo para melhor explicitar a imagem fisica e mental de
Clotilde:

Desterrada para um colégio, entregue nas maos e aos cuidados de umas
irmads de caridade, madalenas arrependidas formadas na escola dos
hospitais parisienses e ilustradas no pétio das prisdes — nao era ai que a
sua indole poderia expurgar-se do que tivesse de mau para conservar
somente 0 que houvesse nela de bom e de atil. [...] Adquirira alguma
instrucdo e algumas prendas femininas, eis tudo; mas de envolta com a
instrucdo e com as prendas, adquirira também grande copia de nocdes
erroneas e falsas das coisas da vida, um exaltamento pernicioso de
paixdes e seus vicios consequentes. Se mais alguma coisa trouxe para a
casa paterna como prenda valiosa, foram sem ddvida umas licGes
praticas de hipocrisia e um odio inveterado por tudo quanto fosse
contrariedade e por tudo quanto lhe parecesse reclusdo. (VILELA,
2013, p.52)

Além de sua maneira intensa e inddémita, a forma com a qual fora tratada pelo pai torna-
se fator determinante do modo de ser de Clotilde, e opera em sua psique uma total rejeicdo a
figura paterna e uma profunda vinculagéo a figura materna. Com base no que diz Freud, essas
atitudes de Clotilde quando crianca e mesmo em idade adulta tm suas raizes na infancia,
guando sua psique estava sendo formada e as energias registrariam em sua mente como se
comportaria essa mulher por toda a vida. E notério, com base no que apresenta o narrador, que
algumas inibicdes, repressdes e traumas, levaram Clotilde a desenvolver neuroses que estdo
relacionadas a sua vinculagido materna e a ndo superacdo do complexo de Edipo. Para
aprofundar a analise nessa perspectiva é indispensavel a compreenséao da relacao entre Clotilde
e Sseu pai e, para tanto, faz-se necessario evocar outros conceitos que podem elucidar essa
relacdo familiar.

Pensar esta relacdo de pai e filha com amparo na psicanalise mostra-se desafiante,
mesmo porgue ndo se trata de uma abordagem psicanalitica, mas sim literaria, logo, 0s mais
especializados no campo psicanalitico poderdo discordar da maneira como a aproximacéao da
literatura € abordado pelo viés psicanalitico, no presente estudo. Mesmo sob esse risco, vale
evocar mais uma vez o olhar psicanalitico para tentar compreender como pai e filha distanciam-

se ao longo do tecer da relagdo que os envolve. Massimo Recalcati, proeminente psicanalista
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italiano, fala em seu livro: Cosa resta del padre? La paternita nell ‘epoca ipermoderna, a que
esse estudo utilizou em sua versao espanhola, numa traducéo de Silvia Grases, com titulo: ¢Que

queda del padre?: la paternidade em la época hipermoderna, que:

Prescindir, hacer el duelo por el Padre, no significa, de hecho, desterrar
al Padre, exaltar su demolicién, decretar su peso insoportable o, mas
sencillamente, su inutilidad. Hacer seriamente el duelo por el Padre
significa aceptar la herencia del padre, aceptar toda su herencia. ;Qué
significa esto? El sujeto, escribia Sartre, solo puede realizarse haciendo
algo con aquello que el Otro (el padre, la madre, la familia, la sociedad,
los otros) ha hecho de él. Para los seres humanos, para los seres que
habitan el lenguaje, no hay posibilidad de autosuficiencia, no hay modo
de escapar a la dependencia estructural del Otro. (RECALCATI, 2015,
p.12)

Recalcati fala da evaporacdo do pai, fala de como nesses tempos hipermodernos a
fungéo do pai passa por uma desfiguragdo e, em perfeita consonancia com seus argumentos ao
longo do texto que compde seu livro, o titulo oportuno questiona, sobre o que resta do pai? A
relacdo de Jaime e Clotilde, embora esteja cronologicamente distante dessa realidade
hipermoderna, como qualifica Recalcati, apresenta os conflitos que estdo numa perspectiva
cronoldgica, nos primordios do desgaste da relagdo com o pai e, por isso, apresenta elementos
que Recalcati ajuda a deixar mais claros quando colocados a luz de seus argumentos.

Ap0s argumentar que é impossivel humanizar-se sem a figura do pai, pois é o pai quem
faz a cisdo, o corte, a ruptura da relacdo do filho com a mée e ai estabelece, assim, a no¢ao do
outro, Recalcati, conforme evidencia o excerto acima, defende que é impossivel prescindir do
pai, sendo possivel essa rentncia somente aceitando toda a heranca que o pai pode oferecer.
Esse aspecto faz-se oportuno, tendo em vista que o grande duelo de Clotilde com seu pai é
exatamente em razdo de ela querer prescindir do pai, abrir mdo desse pai, sem tomar a sua
heranca. Renunciar a heranga paterna no campo simbolico como lei que a emancipa enquanto
outro ser, é negar a sua heranca do ponto de vista moral enquanto elemento formador do ser.
Nesse sentido, € em razdo desse desejo de desterrar o pai como elemento castrador, que Clotilde
rompe um padrdo de relacdo que, nas memdrias mais antigas do pai, era marcado pela
concordancia e pelo carinho de um para com o outro e permite que se instale, a partir de suas
frustragdes, uma repulsa ao “ndo do pai” esse elemento castrador que poderia enriquecé-la em
seu processo de subjetivagdo, ou no desenvolvimento de um outro, independente do pai. E
mesmo essa independéncia seria relativizada, pois RECALCATI (2015) afirma que, para os
seres humanos, enquanto habitantes da palavra, é impossivel escapar a dependéncia estrutural

do outro.
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Para prosseguir neste percurso, utiliza-se outros conceitos trabalhados por Freud, onde
se elenca para esse estudo o conceito de parricidio simbdlico como elemento importante do
complexo de Edipo. Outro aspecto que se insere nesse rol de importancia, por manifestar-se na
perspectiva da narrativa estudada, como fator inerente ao parricidio, é o conceito de filicidio,
pois permite um olhar mais profundo e melhor orientado sobre as relages que estao sob analise

nesta pesquisa,
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2.4 Parricidio simbdlico: o limiar de uma nova cultura doméstica

Assim como para Freud o parricidio marca o fim da horda primeva e o inicio da cultura,
também se pode notar que o parricidio simbolico de Clotilde funciona como o marco inicial de
uma nova cultura doméstica onde destaca-se paulatinamente o embate entre a filha e o pai do
qual ela deseja libertar-se. Clotilde nesse ansiar por prescindir do pai, passa contestar com vigor
e destemor a dominancia incontestavel do patriarcalismo de Jaime Favais.

O conceito de parricidio comumente é entendido como sendo o ato de assassinar o pai.
Nesse estudo o termo parricidio € tomado como uma figuragdo de um desejo ndo consumado
que pode ser verificado nas atitudes de Clotilde Favais. Outro conceito importante € o de
filicidio, que segundo o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa tem o seguinte significado:
filicidio termo que tem sua origem no latim. (filius, -ii, filho + -cidio), sendo caracterizado
como um substantivo masculino que significa, o ato de matar o préprio filho. O filicidio aparece
nesse estudo como crime consumado, praticado pelo pai de Clotilde, o senhor Jaime Favais.
Estabelecer as relagdes entre o parricidio de Clotilde e o filicidio de Jaime é o caminho, que se
coloca como instrumento de apresentagdo do romance de Carneiro Vilela, pretendendo que se
faca assim, conhecido em suas tramas e urdiduras, tal qual o seu autor o construiu.

A oposicéo entre pai e filha relaciona-se primordialmente com a frustracdo de Clotilde
em face da diferenca de tratamento destinado aos filhos, pelo pai. Enquanto o filho, por ser
homem e inscrever-se na tradicdo da dominacéo masculina, recebe todos os beneficios paternos,
a filha - que demandava os mesmos cuidados e mimos, talvez por possuir, como esclarece o
narrador, uma natureza mascula - deseja ser tratada como uma igual ao pai, porém, sua condicao
social de mulher interdita-lhe 0 mesmo tratamento dado ao filho homem. Privada de ser
atendida em suas demandas, essa pulsdo de Clotilde ficara frustrada ao longo de sua trajetoria,
desde a mais tenra infancia e encontra seu auge no ato de ser internada a contragosto em um

colégio de freiras. Enquanto ela € reclusa em uma instituicdo, seu irmdo é mandado para a
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Europa, isso torna-se expressdo maxima de sua frustracdo e a cristalizacdo de um édio que a
opora por completo ao pai, ndo importando quanto cuidado ele Ihe dispensasse ou quanto amor
pudesse por ela sentir.

Essa pulsdo reprimida, adicionada as tendéncias de Clotilde de se aliar 8 mde como
modo de se contrapor ao pai, vai paulatinamente construindo seu caminho que sera de total
aversdo ao pai. Para melhor entendimento segue excerto de David Zimerman, que procura

esclarecer o que é uma pulsdo na perspectiva freudiana.

Entre 15 de margo e 4 de maio de 1915, FREUD escreveu os “Cinco
trabalhos sobre metapsicologia”, sendo um deles “As pulsdes e suas
vicissitudes”. Nessa obra, ele define pulsio como um conceito na
fronteira entre 0 mental e 0 somatico, ou seja, 0 representante psiquico
dos estimulos que se originam no interior do organismo e chegam a
mente. Para FREUD, em qualquer situacdo a meta de uma pulséo é a
satisfacdo, que s6 pode ser obtida através da eliminacdo do estado de
estimulacdo na fonte da pulsdo. (ZIMERMAN, 2008, p. 345)

O parricidio torna-se, ainda que simbdlico, uma acgéo efetiva de Clotilde que, perdendo
toda e qualquer referéncia para com o pai, elege a mae como seu objeto de identificacdo e passa
a ter nela mais que uma mae, uma amiga, uma cumplice para seu 6dio parricida que,
continuamente, vai procurando assassinar a figura do pai, até que nao reste nada dele, sendo um
estranho que tera direito unicamente a sua ira e ao seu desprezo.

O adultério de Josefina ocasionara o rompimento final da relacéo de pai e filha, onde o
parricidio simbdlico praticado por Clotilde vai culminar no filicidio efetivo praticado por seu
pai, Jaime. Ao se envolver com o estranho sedutor dos sertdes Leandro Dantas, Josefina
oportuniza a aproximacao deste a sua filha Clotilde e secretamente, o galante sedutor, que ja se
envolveu com a mée, vai se apaixonar também pela filha e nesse triangulo amoroso, mée e filha
mais do que partilhar o 6dio e o desprezo por Jaime Favais, vao repartir o amor de Leandro
Dantas.

Ao tomar conhecimento do adultério, Jaime lava sua honra com o assassinato de
Leandro. Evento que, quando sabido pela mae e pela filha, torna-se decisivo para a
desestruturacdo da ordem até entdo vigente. Josefina, apaixonada por outro homem, finalmente
da vazdo a toda a sua pulsdo de desprezo para com seu marido e, a descarga € tdo violenta, que
ela perde a lucidez. Clotilde, por sua vez, ao saber que o seu pai assassinara 0 amor de sua vida,
revela um elemento adicional que € a sua gravidez.

Jaime Favais evoca sua autoridade paterna e quer ocultar a sua desgraca em um

casamento forcado de Clotilde com um seu sobrinho portugués, para que tudo seja resolvido no
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seio doméstico e a “ordem” seja reestabelecida. Porém, ja ndo existe essa possibilidade, o
parricidio simbolico concretizou-se, efetivou-se de tal maneira que seus apelos sdo irrelevantes
aos ouvidos e aos sentimentos de Clotilde que o enfrenta e desafia. O fragmento que se segue
expressa com vitalidade a situacdo acirrada de oposi¢éo que fazia a manutengédo das agressoes
entre Jaime e Clotilde:

Era preciso ser franca, era necessario acabar com semelhante situacao.
Clotilde néo teve mais meias-medidas e sua raiva explodiu com toda a
forca. Declarou enérgica e peremptoriamente que nao unia o seu destino
ao destino de um miseravel assassino.— Assassino?! Como! — exclamou
0 negociante no auge do espanto. — N&o foi 0 seu cimplice? — interrogou
Clotilde com um ar cheio de desprezo e com uma voz esmagadora.
(VILELA, 2013, p. 462)

Ante sua incapacidade em dominar a filha a quem ele reputa estranhamento e amaldicoa,
Jaime Favais vé-se impossibilitado de exercer sua vontade. Ele que sempre foi dominante e
desconhecia a frustacdo de seus valores, via na rebeldia e teimosia de Clotilde o elemento
castrador que lhe impunha a frustracdo interditando suas pulsdes. Ali ele verifica, ainda que
inconscientemente, que ele estd morto ou que corre esse risco. Sua filha ndo Ihe reconhece como
pai, seus sentimentos, sua honra, seus apelos, sdo irrelevantes ante as pulsdes vorazes de sua
Clotilde. Ciente de que nada pode contra a forca e determinacéo de sua opositora, Jaime Favais
vé-se como Creonte diante da resolucao de Antigona que, assim como para Antigona obedecer
ao edito de Creonte seria morrer e dizer ndo ao edito seria viver, ainda que sendo punida com a
morte, para Clotilde, cujo parricidio simbélico havia libertado de todo e qualquer sentimento
de identificacdo com o pai, obedecé-lo seria também a morte. Porém manter-se fiel ao seu
desejo de se opor a Jaime, manter-se fiel ao desejo de defender o filho que carregava no ventre,
lutar por sua liberdade de escolha e defender o amor que sentia por Leandro Dantas seria viver,

ainda que viesse a ser punida com a morte, conforme lhe acenava o pai enfurecido.
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2.5 O filicidio como caminho reparador da ordem perturbada

O filicidio de Jaime Favais consuma-se no emparedamento de Clotilde em uma
reparticdo de sua propria casa, onde as tensbes sdo fisicamente sepultadas e as pulsdes alcancam
descarga por meio da eliminacdo da fonte repressora. A fonte repressora de Clotilde era a figura
de seu pai, a quem ela teve que matar simbolicamente para dar vazdo a todas as pulsdes
reprimidas desde a primeira infancia. Convém lembrar que, antes de haver o efetivo
emparedamento de Clotilde, o que consuma o filicidio de Jaime Favais ao longo da histdria é a
repressdo das pulsdes da filha. Isto vai criando os mecanismos que culminara no rompimento
definitivo de qualquer reconhecimento entre o pai e a filha, tornando o conflito entre os dois, 0
ambiente adequado onde se dara lentamente um filicidio simbolico. O ato simbélico de matar
0 pai € na Psicanalise um caminho condizente com o processo edipiano, logo esse assassinar
simbdlico do pai em primeira instancia parece ocorrer saudavelmente em Clotilde e esse pai
real deveria poder relacionar-se com sua filha. Deve ocorrer sem maiores convulsées uma vez
que o pai simbolico estaria operando perfeitamente, onde haveria morrido o pai real, no entanto
a postura tirana do pai inviabiliza o funcionamento da relagdo pelas vias normais, que seriam
comuns a um ser que passou bem pelo Edipo. Recalcati, falando dessa relagdo entre o pai
simbdlico e o pai real, evoca Lacan, para afirmar que o pai simbdlico corresponde a um simbolo
que transcende ao pai real, que é denominado de o Nome-do-Pai. E para ele, ainda com Lacan,
0 Nome-do-Pai ndo € o pai real, mas sim um simbolo puro que opera para além das limitagfes
do pai real. Desse modo onde existe 0 Nome-do-pai, 0 pai real sempre esta morto, ou nao conta,
ndo tem efeito. No entanto mesmo este simbolo do Nome-do-Pai, ja ndo estaria mais em seu
momento glorioso, estando ele evaporado, esgotado, sendo necessario pensa-lo como resto e,
nessa condicdo, o pai liberto de sua fungéo edipico-normativa, ndo so liberta o filho ou filha do
peso do pai, como reabilita o pai na condicdo de testemunho. Nesta perspectiva o pai, que
Recalcati apresenta como o que sobrou do pai, € um pai permeado por um ato singular e sem
garantias, privado de qualquer suporte ideal, mas capaz de oferecer uma solucéo possivel sobre

como unir o desejo a lei.
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Lacan celebra a su manera este matrimonio con la teoria del Nombre-
del-Padre, en la que la funcion eminentemente simbolica de la Ley de
castracién trasciende a la figura real del padre. El Nombre-del-Padre no
es el padre real, sino un puro simbolo que opera sobre el fondo del
borramiento del padre real. Donde hay Nombre-del-Padre, el padre real
siempre esta muerto. Por el contrario, cuando sobrevive el padre real,
como en la psicosis, muestra una potencia obscena y destructiva,
totalmente adversa a la Ley simbdlica. (RECALCATI, 2015, p. 14)

O pai psicanalitico apresentado por Joél Dor, € também, em consonancia com Lacan e

Recalcati, esse pai simbdlico.

Devido a preeminéncia desse modo de existéncia simbolica, tal é entdo
0 seu caréater fundamentalmente operante e estruturante para cada um,
isto é, qualquer que seja o sexo daguele que a ele se acha referido. Em
outras palavras, é porque esse pai simbolico é universal - dai a esséncia
de sua necessidade -, que nds ndo podemos deixar de ser tocados pela
incidéncia de sua funcdo, que estrutura nosso ordenamento psiquico na
qualidade de sujeitos. (DOR, 2011, p. 14)

Enquanto simbolo, esse pai esta para além do pai encarnado, humano, é um pai

simbdlico estruturante do sujeito.

No campo psicanalitico, a nogéo de pai é investida de uma conotacéo
bem particular. O pai a que nos referimos permanece, sob certos
aspectos, excluido da acepcdo comum que dele fazemos, de saida e
quotidianamente, enquanto agente da paternidade comum. Também ndo
se trata de buscar apreender sua incidéncia na perspectiva de uma
evolugdo histérica que permaneceria, ela também, estranha ao contexto
no qual esta nogédo é operatéria em psicanalise. (DOR, 2011, p. 13)

Assim, corrobora-se a perspectiva psicanalitica de um pai que € maior, ndo podendo ser
representado plenamente pelo pai encarnado, de sorte que esses pais, na metafora de Dor, sdo

apenas diplomatas, ou embaixadores, representando o governo do pai simbolico.

Nessas condigdes, sob que insignias vém se alojar os pais encarnados,
ou seja, 0s homens colocados empiricamente em situacdo de se
designarem como pais? No maximo, eles aparecem como diplomatas,
até mesmo, de um modo mais geral, como embaixadores comuns. No
sentido habitual do termo, o embaixador representa seu governo junto
ao estrangeiro, a fim de assumir a funcdo de ali negociar todas as
operagdes entre eles. N&o poderia haver uma definicdo mais adequada
no que diz respeito aos pais, compreendidos na sua realidade e na sua
historia. (DOR, 2011, p. 13)
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Quem ¢ entdo o pai, para a psicanalise? Recalcati evocando Freud, dird que o pai €
aquele que faz valer a lei da interdicdo do incesto, facilitando a separacdo do filho de suas
respectivas origens, ou seja, 0 pai € aquele que inaugura a subjetividade do filho, impde-lhe a
noc¢do do outro estruturando o sujeito, o pai € a lei. Mas essa lei ndo deveria ser uma lei tirana
que oprime e destrdi, que inviabiliza o desejo, o interdito do pai deve ser o elemento que
estrutura o sujeito, impondo-lhe a lei, o veto, mas que lhe orienta, orienta o seu desejo,
projetando-o0 no mundo. Recalcati contrapde o pai ideal, mitico e inigualavel, ao pai castrado
que seria a expressdo de toda a miséria humana, figura essa que acompanha todo e qualquer
pai. Desse modo, a nogdo de pai apresenta-se bipartida, sendo ela por um lado o pai lei, simbolo,
0 Nome-do-Pai e por outro um pai humano e fragil capaz de sofrer em siléncio. Um € o pai
mitico, o outro o pai castrado. Porém Recalcati admoesta que esse pai regra também é
ambivalente, sendo simultaneamente a lei e a auséncia da lei, uma vez que enquanto lei deve

estabelecer o sujeito e orienta-lo, ndo, negé-lo e submeté-lo ao medo e a angustia.

Por un lado, él es la encarnacion de una Ley severa y despiadada que
no permite la dialéctica del reconocimiento entre padre e hijo, sino que
suscita Gnicamente miedo y angustia, siendo la Ley y, al mismo tiempo,
la excepcidn a la Ley, la ausencia de Ley, el «padre gigante» y «tirano»
que no reconoce al hijo como un «auténtico Kafka» y que tan solo
encarna una version superyoica de la Ley (« siempre me has
recriminado...»). (RECALCATIL 2015, p. 25)

O pai que Jaime Favais encarna na relagdo com sua filha Clotilde é esse pai “encarnagéo
dalei” de que fala Recalcati, um pai tirano que ndo permite a dialética do reconhecimento entre
o pai e o filho, suscitando somente angustia e medo. E um pai gigante, tirano que nio deixa
nenhum espaco para o filho. E dessa severidade tiranica que eclode a revolta de Clotilde,
acabando por vencer definitivamente as relacdes de afinidades entre ela e seu pai.

Esse pai tirano assemelha-se ao pai Cronos, da Teogonia de Hesiodo, o pai que movido
por seus interesses egoistas de ndo querer ser sucedido pelo filho, devorava todos os filhos que
Ihe nascia, sendo assim, um pai mal, dando origem ao ndo-do-pai, a castracdo que deveria ser

estruturante e ndo uma dimensao opressora, tirana e destruidora.

Réia submetida a Crono pariu brilhantes filhos: Héstia, Deméter e Hera
de ureas sandalias, o forte Hades que sob o chdo habita um paléacio
com impiedoso coragdo, o troante Treme-terra e 0 sabio Zeus, pai dos
Deuses e dos homens, sob cujo trovdo até a ampla terra se abala. E
engolia-os o grande Crono tdo logo cada um do ventre sagrado da mée
descia aos joelhos, tramando-o para que outro dos magnificos Uranidas
ndo tivesse entre os imortais a honra de rei. Pois soube da Terra e do
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Céu constelado que lhe era destino por um filho ser submetido apesar
de poderoso, por designios do grande Zeus. E ndo mantinha vigilancia
de cego, mas a espreita engolia os filhos. (HESIODO, 2003, p. 102)

Essa narrativa mitica de Hesiodo convoca a olhar a paternidade matizada pela tonalidade
da perversdo, uma paternidade decaida de sua posi¢cdo mais sublime. Trata-se de uma
paternidade imposta perversamente, com tirania e vileza e que destréi os filhos. Esse modelo
de paternidade é comumente 0 modelo que se sobressai no &mbito familiar tradicional ao longo
da historia, uma paternidade marcada pelo patriarcado. E nessa perspectiva de uma paternidade
adoecida e destrutiva que se inscreve a relagdo de Jaime e Clotilde.

Clotilde que ja se vé morta no olhar e na percepc¢éo do pai, que € incapaz de dar vazéo
as suas pulsdes e realizar seus desejos, passa a identificar-se totalmente com a mée, que por sua
vez também estd num momento de distanciamento da figura paterna presente no marido. Desse
modo, identificando-se com sua mae e “estranhando” completamente o pai, Clotilde vive o
filicidio simbdlico na relacdo com seu pai e vai delineando paulatinamente o parricidio
simbolico, até o consumar. No olhar de Jaime Favais o parricidio simbodlico descortina o
filicidio efetivo, o que ja acontecera numa dimens&o simbdlica e que passara a ser na dimenséao
pratica se consumando com agao, como prética, encerrando o conflito.

Pensando o pai como lei, ndo numa perspectiva perversa como na paternidade de
Cronos, mas como lei castradora, estruturadora do sujeito e ordenadora do desejo, pode se
afirmar que Jaime Favais fracassou em sua paternidade, uma vez que levou sua filha enquanto
sujeito outro ao gozo ilimitado, a consumir-se na realizagdo de seu desejo que se expressava na
insubmissdo ao pétrio poder. Pensando nessa dimensdo do gozo ilimitado Recalcati vé a
sociedade hipermoderna, como presa de um discurso capitalista que se estrutura no gozo sem
ordenamento, resultado de um desejo desorientado, que aprisiona o sujeito num ciclo vicioso e

ilimitado de querer gozar ilimitadamente, o que resulta em seu exaurir, num gozo de morte.

Forclusién de la castracion significa que la maquina del discurso
capitalista no se rige por el procedimiento simbélico de la represion;
rechaza el limite, la falta, el deseo y la division del sujeto que la
represion comporta. Significa que el goce se desborda sin diques, sin
frenos, no se engancha al deseo, empuja hacia el consumo disipador de
la vida. En efecto, para el psicoanalisis la castracion es el modo de decir
que a la funcién simbolica de la Ley le corresponde humanizar el deseo.
En este sentido, la forclusion de la castracion es un modo de designar
la pulsion de muerte como pulsién que conduce la vida hacia un goce
tan ilimitado destructivo. (RECALCATI, 2015, p. 33)

Nessa relacdo de obstinacdo irrefredvel em direcdo ao gozo, ainda que este leve a
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destruicdo, embora Clotilde esteja cronologicamente distante da sociedade atual, que Recalcati
analisa e adjetiva de hipermoderna, sua postura, dialoga com o argumento recalcatiano, pois
em seu desejo desordenado de obedecer a seus impulsos e desafiar a lei (o pai) ela acaba por
destruir-se, ou permitir que seja morta no emparedamento.

Pode-se estabelecer nesse sentido, uma relacdo entre a tragédia de Clotilde e a tragédia
de Antigona, tomando por referéncia a analise lacaniana da postura de Antigona. Jacques Lacan

falando de Antigona e de Creonte em seu Seminario sete argumenta que:

Reverdo em Sofocles a danca que estd em questdo entre Creonte e
Antigona. Claro estd que o herdi, uma vez que sua presenca nessa zona
indica que algo é definido e liberado, arrasta para ai seu parceiro. No
final de Antigona, Creonte fala, a partir de entdo, deveras dele mesmo
como de um morto entre 0s vivos, uma vez que literalmente perdeu
todos 0s seus bens nesse negacio. Através do ato tragico o heroi libera
seu proprio adversario. (LACAN, 2008, p. 374)

Se a tragédia de Antigona termina por libertar Creonte, tal qual mostra-nos LACAN
(2008) no excerto acima, 0 mesmo se aplica ao caso de Jaime Favais e de sua filha Clotilde,
uma vez que a repressao cessa e a heroina sucumbe no emparedamento. O conflito amaina-se
e, mesmo tendo perdido sua esposa, sua filha e sua zona de conforto, assim como Creonte o fez
por Antigona, Jaime Favais foi libertado por Clotilde em sua tragédia.

A relacéo entre parricidio e filicidio, muito embora esses termos ndo sejam comuns nem
usuais, é inquestionavel e pode ser verificada na propria narrativa de Séfocles do Edipo Rei.
Edipo logo ao nascer é vitima de filicidio por parte de seu pai, Laio, temeroso da maldi¢do que

Ihe fora langada de que seu filho o mataria e desposaria a propria mée.

Apesar de um oréculo haver-lhe anunciado que, como castigo por seus
amores antinaturais com Crisipo, se nascesse um filho dele e de Jocasta
esse filho o mataria, Laio tornou-se pai de um menino. Para tentar fugir
a predicdo do orculo, mandou Jocasta dar o recém-nascido a um dos
pastores de seus rebanhos, ap6s perfurar-lhe os pés e amarra-los. A
ordem foi abandoné-lo no monte Citéron (Citairon) para morrer naquela
regido indspita, na esperanga de fugir assim a decisdo divina.
(SOFOCLES, 2001, p. 06)

Destarte, o parricidio, desde que apresentado por Freud na constituicdo do Complexo
de Edipo, esta intimamente ligado, conforme se verifica na mitologia grega, com o filicidio. O
filicidio precede o parricidio no mito de Edipo, pois, conforme mencionado em excerto acima,

antes mesmo de Edipo ter condi¢des de ameacar Laio, este, por medo ante a maldicdo, decide
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eliminar o filho. Se o filicidio ndo se confirma, ndo é, portanto, por deliberacdo do pai, mas por
eventos secundarios que interferem na deliberacdo de Laio que, em sua acdo, praticou
efetivamente o filicidio. O parricidio por sua vez surge para além de uma definicdo dos deuses,
para além da forca da maldigdo do rei Pélope. Ele efetiva-se como um acidente, um evento
completamente desvinculado do desejo parricida, expresso por Freud em Totem e Tabu, no
banquete da horda primeva.

No caso de Jaime Favais e Clotilde, a intensdo filicida do pai constitui-se inconsciente
ao longo de toda uma histéria de repressdo e dominag&o da filha, que vai vendo o pai desfigurar-
se e tornar-se um estranho “... ¢ somos tentados a concluir que aquilo que ¢ ‘estranho’ ¢
assustador precisamente por isso pode-se inferir algo terrivel, por ndo ser conhecido e familiar”
(FREUD, 2014, p.35).

E esse “estranho”, tal qual Laio foi para Edipo, que se torna objeto do parricidio, um
crime que se d& tanto mais pela agdo do pai, do que pelo desejo de matar parricida. Desse modo
evidencia-se que o parricidio carrega em si um carater de consequéncia do filicidio, seja ele,
efetivo ou simbdlico. Edipo ndo mataria o proprio pai se este ndo o tivesse assassinado antes e
criado a ambiéncia confluente para o parricidio, tal qual Clotilde de igual modo ndo mataria
simbolicamente Jaime Favais, se este ndo tivesse criado as condi¢des adequadas, por meio da
repressdo aos impulsos da filha.

No sentido oposto, porém, o filicidio € um crime deliberado, resposta narcisista para
saciar o desejo expresso de nédo ser suprimido pelo filho. O pai ameacado, seja qual for o tipo
de ameaca, impotente ante ao desejo resoluto do filho, imp&e-lhe o mais alto nivel de repressao,
reprime seu desejo até o esgotamento da vida, dando curso ao filicidio efetivo.

E elementar que uma narrativa densa e rica como a de Carneiro Vilela no romance A
emparedada da Rua Nova, demanda uma analise mais acurada e profunda que possa percorrer
0s varios caminhos possiveis para se obter um melhor resultado, contudo, este estudo serve
como uma apresentacdo da grande possibilidade que se mostra ser um estudo dedicado deste
romance a luz da Psicandlise aplicada, como contributo aos estudos literarios, tanto em razéo
da robustez do romance como pela intertextualidade da narrativa com a tragédia grega, esse
elemento fundamental a compreensdo da literatura e mesmo do fazer psicanalitico, seja no
setting analitico seja na Psicanalise aplicada, como elemento de percepcéo literaria.

Estas consideracgdes projetam-se na perspectiva de apresentar as tramas que perfazem a
narrativa de Carneiro Vilela em A emparedada da Rua Nova, no que se refere a minissérie
Amores roubados, as argumentacGes seguiram por outro caminho que ndo se projeta pela

perspectiva psicanalitica, tendo em vista as especificidades da narrativa audiovisual que
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apresenta pontos divergentes do romance em que foi inspirada. Uma vez que 0s conceitos
estabelecidos como fundamentais (parricidio e filicidio) para essa abordagem psicanalitica do
romance, ndo se encontram presentes na minisserie, ainda que se faca mencéo a psicanalise
numa ou noutra ocasido, isso ocorre como instrumento de construcéo de sentido ligando o
romance e a minissérie como obras intertextuais, ndo como fundamento analitico da minisseérie.

Nesse capitulo apresentou-se, por meio da Psicanalise aplicada, a tragédia da familia
Favais e sua relacdo com a tragédia grega. Procurou-se, com base em estudos de Sigmund Freud
e Jacques Lacan, analisar e apresentar os personagens centrais da trama, de modo a familiarizar
o leitor com 0 modo de ser, de sentir, de pensar e de agir de cada um deles. Neste percurso,
surgiram alguns conceitos psicanaliticos que se tornaram basilares para a analise, sendo eles: o
parricidio (assassinato do pai), o filicidio (assassinato de filhos), a castracdo e o complexo de
Edipo. Ao lancar m&o da Psicanalise aplicada, bem como de tais conceitos psicanaliticos, o que
se intentou foi pavimentar uma via teérica metodoldgica com embasamento psicanalitico, que
permitisse compreender o porqué das relacdes estabelecidas como tal no texto do romance e da
adaptacéo televisiva.

Desse modo, tomou-se 0 texto impresso como elemento condutor dos personagens ao
setting analitico. Procurou-se tracar um perfil que pudesse nalguma medida definir e apresentar,
dentro do possivel, os personagens principais da trama. Convém destacar que tanto a trama
guanto o conjunto de personagens, sdo 0s mesmos que resguardadas as diferencas exigidas
pelos processos de adaptagdo fizeram da minissérie televisiva Amores roubados um sucesso
surpreendente e de A emparedada da Rua Nova essa narrativa poderosa que, ainda que tenha
padecido de algum esquecimento, ficando restrita a realidade literaria de Pernambuco. E esse é

0 texto que arrebata e que inspira.
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CAPITULO TRES

A minissérie: aspectos da televisao brasileira

Por entre a sombra de suas matas pitorescas ndo tinha ainda a
locomotiva rasgado novos caminhos a civilizagéo e ao progresso,
e nem substituido o rumorejar suave dos arvoredos, o ciciar dos
canaviais e o cascalhar poético das cachoeiras pelo barulho
prosaico das oficinas e pelo silvo agudo e estridente do vapor. A
praga, como as ruas que o carro havia atravessado, estava
completamente deserta.

Carneiro Vilela.
In A emparedada da Rua Nova, 2013, p. 125.
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3.1 O género televisivo chamado minissérie

Estudiosos do assunto, como o pesquisador e professor francés Francois Jost, 0
professores brasileiros Arlindo Machado, Elizabeth Bastos Duarte, e a professora Anna Maria
Balogh, entre outros, sdo concordantes que os estudos sobre os produtos televisivos , bem como
as teorias acerca de televisdo com tudo que ela abarca e representa, é ainda um estudo pouco
explorado e com grandes desafios a serem enfrentados. Nesse estudo ndo se postula enfrentar
esses desafios, mas somente cumprir o que é a forca motriz deste trabalho que é exatamente
analisar comparativamente o romance de Carneiro Vilela e o audiovisual produzido por George
Moura e sua equipe, em formato de minissérie, sob o titulo de Amores roubados. No entanto,
alguns aspectos precisam ser elucidados para dar maior sustentacdo ao trabalho. Nessa esteira
cumpre olhar, ainda que panoramicamente o percurso que perfaz a historia da televisao, e o que
é tecnicamente uma minissérie.

Pois, bem, o professor Francois Jost, informa que a televiséo faz parte dos sonhos da
humanidade desde tempos antigos, e nessa perspectiva, figurava ela na mente humana como
fantasia, ficcdo que se processa em dado momento histérico em forma de narrativa, dando
ocasido ao desejo de tele-visdo, que ndo se referencia diretamente ao televisor como o que se
conhece atualmente, mas diz respeito a ideia de ter uma visdo além do alcance dos olhos, a
partir de mediadores e nessa direcdo surge a ideia do espelho magico como embrido ficticio do

que mais tarde, a tecnologia concretizaria como a televis&o.

O desejo de ver a distancia, cuja materializacdo mais recente é a
webcam, é um velho sonho da humanidade. Ja no segundo “século da
nossa era, Lucien de Samosate (125 d.C.- 192 d .c) descreve em sua
Histoire véritable, habitantes da lua que dispdem de um sistema de
observacdo sonora e visual a distancia. O explorador narrador do
romance conta que essa maravilha vivia no palacio do rei. (JOST, 2007,
p. 40)
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Segundo Jost, que segue em seu raciocino, esse primordio da televisdo baseado na ficgdo
é resultado de um desejo humano que é o desejo de aproximar-se da divindade por meio da
ubiquidade, capacidade de estar em todos os lugares e, o0 desejo de onisciéncia, capacidade de
tudo saber. Assim, o primeiro esboco desse desejo desenvolveu-se ao longo dos tempos para
possibilitar o surgimento da televisdo. Pode parecer meio forcado e um tanto exagerada essa
filiacdo primigénia proposta por Jost, porém para este estudo que ampara-se na analise literaria,
uma filiacdo literaria romanesca a televisao apresenta-se razoavel e pertinente, principalmente
se considerar-se que até os dias atuais na mais moderna e tecnoldgica versao da televisdo sua
relacdo com as artes literarias é profunda e constante, como é o caso do prdprio objeto desta
anélise.

A literatura ndo para por ai, ja no século dezenove, outro livro surge excitando o sonho
televisual, antes mesmo do surgimento do cinematdgrafo Lumiere. Dessa vez é o autor Albert
Robida, que em um romance, intitulado Le vingtieme siécle, la vie électrique, imagina o
telefonoscopio, que é um aparelho feito de uma placa de cristal colocada com um espelho,
colocado acima de uma chaminé qualquer, dando assim origem a uma aparelho que € um misto
de telefone e espelho, capaz de emitir, ouvir e ver a distancia. No Brasil, no entanto, a televisdo
surgiu somente tempos mais tarde, por volta da década de 1950, tendo por figura mais
expressiva, como responsavel por sua chegada ao pais, um dos maiores empresarios do ramo

de comunicac&o no Brasil, Assis Chateaubriand conforme informa Vera lsis Paternostro.

Pouca documentacdo tem-se dessa época, mas uma data marca a
inauguracdo oficial da primeira emissora de TV no pais: 18 de setembro
de 1950. Nesse dia, entrava no ar aa PRF-3 TV Difusora, depois, TV
Tupi de Séo Paulo. Primeiro canal 13, mais tarde canal 14 — a pioneira
da América Latina. (PATERNOSTRO, 1987, p. 28)

Um cartaz publicitério, de 1950, ilustra bem como foi 0 entusiasmo em torno nessa nova
tecnologia, que com o tempo ganharia o gosto popular. O cartaz acompanhado de comentario
com os seguintes dizeres, apresentado por Nicolau Sevchenko, expressam bem essa realidade

que € publicitariamente incentivada pela General Eletric.

O Advento da televisao rapidamente galvanizou o interesse publico e
em breve passaria a centralizar a cultura popular de massa. No inicio o
sonho era de ver a TV, em seguida passou a ser o de ter o aparelho
mirifico e, mais tarde, o foco do desejo haveria de se tornar o de
aparecer na telinha. (“Vocé ja ouviu falar... agora vai ver televisdo nos
revendedores GE”, 1950.). (SEVCHENKO, 1998, pp. 39 — 41)
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A historia da televisdo no Brasil e no mundo faz-se, portanto, de um longo percurso de
desenvolvimento. O professor Jost, vai pavimentando o caminho do surgimento da televisdo
que é sem duvida, como ele proprio argumenta, uma herdeira das tecnologias que deram origem
ao cinema. Assim, é a televiséo herdeira do cinema, porém diversa dele.

Arlindo Machado informa que a televisdo mesmo sendo devedora do cinema em muitos
aspectos - e ele faz questdo de frisar que a televisdo a que faz referéncia é algo menos abrangente
do que o conceito de televisdo alcanca nos dias atuais — baseia-se na industria radiofénica dos

anos de 1920, quando surgem as primeiras emissdes de imagens televisivas.

Toda a estrutura operacional da televisdo — e, por consequéncia, a sua
programacao e a sua economia particular — deriva da inddstria do radio
e encontra no sistema de emissdes radiofénicas o seu modelo. Ainda
hoje se observamos bem, a televisdo comercial permanece, em grande
parte, como um radio “visivel”: suas mensagens, ainda grandemente
apoiadas na oratoria verbal, sdo distribuidas através de ondas
eletromagnéticas e conservam de sua matriz original a caracteristica
mais importante do ponto de vista da producdo simboélica — a
simultaneidade entre o tempo da enunciacdo e o tempo da recepcao.
(MACHADO, 1995, pp. 14, 15)

Machado prolonga suas observacGes e analises indo mais profundamente nesses
aspectos radiofénicos da televisdo e suas relagdes técnicas com as ondas difusoras, porém nédo
cabe aqui um enveredamento por tais caminhos, ainda que sejam eles de relevante contribuigéo
para um entendimento mais largo do fendmeno televisivo. Nessa mesma percepcdo, de uma
filiacdo radiofonica da televisdo, no livro Televisdo entre o mercado e a academia, obra

organizada por Elizabeth Bastos Duarte e Maria Lidia Dias de Castro, a pesquisadora Nilda



91

Jacks em um artigo intitulado: Recepcéo televisiva: O que dizem as pesquisas académicas na
década de 1990?, vai denominar a televisdo como sendo, “um radio com imagens”,
considerando que na recepgdo televisiva, pode haver um “ver -desatento”, mas ndo um “ouvir
desatento” (DUARTE e CASTRO, 2006, p. 39).

Fica, portanto, patente a relacdo de proximidade entre a televisdo e o cinema, ndo apenas
por serem formas de composicdo que utilizam-se da imagem em movimento como forma de
narrar, mas por uma serie de técnicas que estdo em ambas as midias evidenciando muito mais
que a influéncia de uma na outra, mas o intercdmbio que elas estabelecem, ao passo que
evoluem em tecnologia e modos de operagdes. Muito embora a televisdo parega preceder o
cinema, quando aparece como sonho literario em romances em seus primordios, sonhos que
antecedem o surgimento do proprio cinema. E preciso ressaltar como argumenta BALOGH
(2002) ao discorrer sobre o que ela chama de “linguagem da TV que, a televisdo apresenta
desde sua origem, uma caracteristica intermidiatica uma vez que ela é em grande medida
herdeira ndo apenas do cinema, mas de diversas outras areas do conhecimento, estabelecendo

assim um verdadeiro dialogismo, entre as midias.

O que costumamos chamar de forma imprecisa, de “linguagem de TV”
é, na realidade, uma mescla de conquistas prévias no campo da
literatura, das artes plasticas, do radio, do folhetim, do cinema...
assimilados de forma assimétrica pela “linguagem de TV”. Aos
hibridismos citados vdo se acrescentando inovagdes técnicas e
expressivas como as propostas da linguagem publicitaria, dos
videoclipes, da computagdo gréafica. Cada conquista tecnoldgica vai
ampliando as possibilidades e o alcance do veiculo (videoclipe, satélite,
switcher, computacéo grafica). (BALOGH, 2002, p. 24)

Os argumentos supra, deixam patente que, ao longo de sua historia a televisao, que surge
de um sonho humano expresso primigéniamente na literatura, vai estabelecer uma relagédo com
a literatura que, vai tornar-se cada vez mais profunda. Relacdo onde uma alimenta a outra com
trocas que rechacam a possibilidade de negacdo do intercdmbio entre essas duas formas de
narrar. As adaptacOes literarias para a televisdo, tdo comuns atualmente, surgem nesse cenario
como verdadeira e irrefutavel prova disso.

No entanto, Francgois Jost, faz uma explanacao pertinente quando as diferencas tedricas
e metodoldgicas existentes entre a televisao e o cinema, diferenca que este estudo percebeu em
seu percurso quando procurava analisar uma minissérie televisual com as ferramentas teoricas
do cinema, o que inviabilizava a pesquisa pois mantinha sempre uma distancia entre o objeto

analisado e o ferramental tedrico que, evocando especificidades cinematograficas ndo oferecia



92

as possibilidades adequadas de aproximacao analitica, junto a minissérie estudada. BALOGH
(2002) assim, como outros tedricos do cinema e da televisdo, reconhecem as diferencas entre
as duas formas de narrar e também fala dessa diferenca que coloca-se como dificuldade para o

pesquisador de televis&o.

Ao contrario do pesquisador de cinema, que leva consigo
elegantemente “a” fita do filme para uma conferéncia, o pesquisador de
TV tem que escolher as fitas mais relevantes do formato que quer
mostrar e raras vezes sobra tempo para fazer uma edicdo dos diversos
momentos relevantes de cada formato. (BALOGH, 2002, p. 18)

O pesquisar televisivo é por assim dizer, dificil e pode conduzir a confusdo caso nao se
ampare corretamente nos pressupostos tedricos adequados, uma vez que € um veiculo
relativamente novo, abrangente e em expansdo, dada a sua natureza intermidiatica que
possibilita, aglutinar aspectos e técnicas das demais midias, inclusive influenciando também
essas outras midias, demonstrando como diz MACHADO (1995) sua capacidade de se renovar,
contestando aqueles que acreditavam em seu fim. Machado que nédo faz distingdo entre video e
televisao, referendando a imagem digital como elemento que tornam em certa medida o video
e a televiséo sendo a mesma coisa, dada alguns pontos de especificidade que caracterizam um
e outro, a0 menos indissociavel enquanto discurso - técno-sonoro-imagético — que projeta-se

pelo uso da imagem em movimento.

A televisdo penetrou tdo profundamente na vida politica das nagdes,
especularizou de tal forma o corpo social, que nada mais lhe pode ser
“exterior, pois tudo o que acontece de alguma forma pressupde a sua
mediacdo, acontece, portanto, para a tevé. Aquilo que ndo passa pela
midia eletrbnica torna-se estranho ao conhecimento e a sensibilidade do
homem contemporéneo. Ndo se diz mais que a televisdo ‘fala” das
coisas que acontecem; agora ela “fala” exatamente porque as coisas
acontecem nela. (MACHADO, 1995, p. 8)

Antes de prosseguir é preciso deixar evidente, de modo a evitar interpretacdes errébneas
que, ao referir-se a televisdo, este estudo prima por um olhar que embasa-se naquilo que diz
Arlindo Machado, que a televisdo esta indubitavelmente entre os fenbmenos culturais mais
importantes de nosso tempo, algo de grande complexidade, perpassando diversas possibilidades
de producéo, distribuicdo e consumo, ndo apenas de imagens, mas também de sons eletrdnicos.
Logo, ainda que ndo seja objetivo deste discutir televisdo em sua amplitude e complexidade,

faz-se necessario elucidar a partir de que compreensao da televisdo ele se embasa.
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Televisdo é um termo muito amplo, que se aplica a uma gama imensa
de possibilidades de producéo, distribuicdo e consumo de imagens e
sons eletrénicos: compreende desde aquilo que ocorre nas grandes redes
comerciais, estatais e intermediarias, sejam elas nacionais ou
internacionais, abertas ou pagas, até 0 que acontece nas peguenas
emissoras locais de baixo alcance, ou o que é produzido por produtores
independentes e por grupos de intervencdo em canais de acesso
publico. Para falar de televisdo é preciso definir o corpus, ou seja, 0
conjunto de experiencias que definem o que estamos justamente
chamando de televisdo. (MACHADO, 2000, p.20)

Pensando nesta perspectiva machadiana o corpus a que se detém esse estudo é chamado
televisdo, mas enquadra-se no universo televisivo no quadro das narrativas seriadas,
folhetinescas, como as telenovelas, as minisséries e as microsséries. No entanto ndo se estendera
a todas as formas variantes e individuais de narrativas seriadas, mas ocupa-se exclusivamente
de uma minissérie.

Anna Maria Balogh, preceitua que a televiséo € sobremaneira no Brasil, no sentido mais
oswaldiano do termo, uma televisdo antropofagica que, engole a tudo e a tudo incorpora,
recriando @ maneira tupiniquim, tanto a cultura nacional como a estrangeira, assim, essa
antropofagia, longe de ser uma escolha do modo de fazer televisao no Brasil, é na verdade uma
necessidade de um veiculo que precisa saciar a sua necessidade de oferecer produtos a uma
demanda perene. E para enfrentar essa perenidade da demanda, o sistema televisivo estrutura-
se com base na continuidade, marcada pela interrupcdo que tende a atender outra natureza
intrinseca da televisdo que € a sua logica capitalista e mercadologica.

Para atender suas necessidades, a televisdo, segundo BALOGH (2002), assume entéo
uma “estética da interrup¢do” que ¢ fator determinante de um discurso descontinuo, de uma
fragmentacdo do sentido em blocos. Ao agir assim, e definir-se assim, a sua antropofagia é
inevitavel, uma vez que é preciso oferecer produtos (programas) quase que 24 horas por dia.
Outra facilidade do discurso fragmentado é a absorcdo de financiadores, por meio de
publicidade de produtos, o que demanda a quebra da programacdo em blocos e séries, em
episddios. Porém, indo além, conforme ensina Jost, em seu livro Compreender a Televisao, a
propria ideia de “grade de programacdo” nasce para essa finalidade. Dividindo assim o dia em
horérios mais assistidos e menos assistidos, monitora-se o publico que assiste em cada horario
por meio de instrumentos de medir audiéncia e com base nesses dados estabelece-se a grade,
de modo a potencializar o sucesso da programagé&o.

[...] A televisdo em sua trajet6ria antropofagica, absorvera formas de
narrar que vem de épocas remotas e as reciclard dentro dessa nova
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estética da interrupcéo e do fragmento do ponto de vista temporal e
dentro da estética da repeticdo do ponto de vista discursivo. Para dar
conta de sua prépria voracidade, a televisdo recorrera a producdo em
série, [...]. (BALOGH, 2002, p. 27)

A constante e diversa demanda cultural, que assola a televisao ¢ portanto, o fundamento
e a justificativa para sua antropofagica maneira de absorver todas as formas de cultura e
expressa-las a sua maneira, como produtos para a massa consumidora de cultura, pensando
cultura de massa ndo como terminologia pejorativa, mas como termo que define a cultura que
abrange e alcanca maior quantidade de consumidores.

Tomando, portanto, BALOGH (2002) mais uma vez, passa-se a pensar o que é o formato
minissérie, dentro desse universo narrativo fragmentado, serializado, folhetinesco. E a

pesquisador vai dizer que:

Dentro deste conjunto de formatos televisuais ha diferencas
ponderaveis e cabe a minissérie, formato privilegiado em termos
de roteiro e elabora em geral, a primazia no tocante a artisticidade;
seria, em principio, o formato no qual a funcao poética mais bem
poderia se manifestar, diversamente dos seriados e novelos, com
uma tendéncia muito maior ao aproveitamento de férmulas e
esquemas, [...]. (BALOGH, 2002, p.37)

Para Arlindo Machado, esse modo serializado de producéo e de operacao adotado pela
televisdo é uma riqueza que, comporta nao apenas complexidade, mas também, as ordenancas
do acaso. E possivel redirecionar uma narrativa, a partir da audicdo do publico, dos resultados
de audiéncia, das demandas imprevistas que surgirem. Pode-se assim mexer na grade de
programacéo e substituir um programa a qualquer momento, sem comprometimentos para a
emissora e nem para o telespectador, ainda que haja algum tipo de dano minimo para um e outro
— como, por exemplo, queda na audiéncia - quando um programa inicia-se com vultosa

aceitacdo em um horério e € mudado de horéario na grade de programagé&o.

A riqueza da serializacdo televisual estd, portanto, em fazer dos
processos de fragmentacdo e embaralhamento da narrativa uma busca
de modelos de organizacao que sejam ndo apenas mais complexos, mas
também menos previsiveis e mais abertos ao papel ordenador do acaso.
(MACHADO, 2000, p. 97)

A “estética da fragmentagdo” como diz BALOGH (2002) e da qual & sua maneira

Arlindo Machado também comunga, operacionaliza-se pela presenca do artificio denominado
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de break, ou “gancho”. Essa espécie de pausa que fundamenta a fragmentacao da narrativa num
ponto de tensdo, seja de que natureza for, isso prende a atencéo do espectador e 0 segura ansioso
pela continuidade da narrativa.

Obviamente esse artificio ndo foi inventado pela televisdo, mas é mais um elemento
aglutinado, em seu diélogo intermidias, pois esse recurso, ja era usado antes da televisdo na
chamada literatura folhetinesca, ou literatura de folhetim. E esse gancho que permite o corte da
narrativa para o intervalo comercial e ele é tdo precisamente aplicado que nao fragmenta a
atencdo do espectador a pondo de o fazer desistir da narrativa.

E argumentavel e razoavel que essa relacdo atualmente ndo é tdo eficiente, embora ainda
funcione, e isso deve-se ao surgimento do controle remoto, que faculta ao espectador a mudanca
de canais, sem grande esforco, podendo ele mudar de canal a canal, de modo a fugir as
propagandas e publicidades, esse efeito que tornou conhecido sob o termo técnico de zapping,
é um fator que impacta do uso dos ganchos. Uma definicdo interessante de gancho que pode
dar maior clareza acerca desse artificio televisual é apontado por, Yvana Fechine e Alexandre
Figuerda, em artigo intitulado: Producéo ficcional brasileira no ambiente de convergéncia:
experiencias sinalizadoras a partir do nucleo Guel Arraes que assim informa: “Na TV, esse
percurso ¢ “expandido” gracas a atualiza¢do de programas auxiliares que se desdobram a partir
de intersecgdes (“ganchos”) com a linha de desenvolvimento da narrativa principal.” Os
ganchos sdo, portanto, esses programas que sao inseridos entre um programa e outro criando
um ponto de ligacéo entre a programacao, de modo que ela seja fragmentaria, na perspectiva
de serialidade, mas construindo também uma integralidade por meio da relacdo estabelecida
entre um programa e outro. Machado informa que o gancho tem, portanto, uma fungéo

estruturante no narrar televisivo. E ele diz que:

Mas a sua funcgéo estrutural ndo se limita apenas a um constrangimento
de natureza econdmica. Ele tem também um papel organizativo muito
preciso, que ¢ o de garantir de um lado, um momento de “respiragdo”
para absorver a dispersdo e, de outro, explorar ganchos de tenséo que
permitem despertar o interesse da audiéncia, conforme o modelo do
corte com suspense, explorado na técnica do folhetim. (MACHADO,
2002, p. 88)

Assim, segundo Machado essa natureza fragmentada da narrativa televisual, a coloca
em oposicdo ao formato narrativo cinematogréafico que prima pela continuidade. “Em outros
termos enquanto o cinema incorporou a estrutura organica e coerente do romance oitocentista,
a televisdo optou pela estrutura quebrada e solta do folhetim”. (MACHADO, 1995, p.109)
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Esse jogo estruturante de corte, pausas e capitulos, é a chave do interesse despertado
pela programacéo televisual, € ele o que permite que o espectador participe de alguma maneira
da narrativa, uma vez que tais artificios excita a imaginacao do publico. O corte, 0 suspense
emocional, envolve o publico e o faz de certo modo, prisioneiro do relato - que foi cortado -
justamente em seu ponto mais interessante. Desse modo, o publico ansiando pela continuacgao
ou desfecho, da trama narrada, garante a sua atengdo como espectador.

Dentro do universo narrativo televisual, conforme se viu, predomina a serializacéo,
como aquela que melhor adequa-se a natureza da propria midia televisiva. Nesse conjunto dos
formatos serializados, no qual inserem-se, as novelas, as séries, as minisseries e atualmente as
microsséries, BALOGH (2006), define em detrimento dos demais, a minissérie como aquela
que se apresenta como o formato privilegiado em termos de roteiro e elaboracdo, bem como a
primazia no que toca a artisticidade.

Balogh vai dizer ainda em seu artigo intitulado, Minisséries: temos novidade no front,

que:

Parece haver uma harmonia ideal entre o grau de esteticidade e o
fechamento estrutural do texto literario e as formas de producéo e
realizacdo de minisséries. Trata-se de um formado mais autoral, mais
fechado que as demais séries de TV; s6 € veiculado quando inteiramente
pronto para a exibicdo. A minissérie é normalmente feita com grande
esmero dramatdrgico e técnico-expressivo e no caso das de época com
muita fidelidade ao tempo representado na micronarrativa encarecendo
consideravelmente os custos. (BALOGH, 2006, p.91)

O que a pesquisadora diz é que, cada uma dessas ocorréncias de narrativa serializada,
tem suas especificidades, mas a minissérie é a que mais se destaca quanto ao rigor no que refere

ao roteiro, a elaboracéo e ao toque artistico. Ou ainda que o formato minissérie,

Trata-se do formato considerado como o mais completo do ponto de
vista estrutural e 0 mais denso do ponto de vista dramatdrgico. Os
roteiristas o reputam como sendo o “ponto alto” da produgao ficcional
brasileira. Como tal o formato recorre frequentemente a adaptacédo de
obras literarias nacionais consagradas como género preferencial
(romances). (BALOGH, 2002, p.96.)

Muito embora essa definicdo possa ensejar discursdes interessantes, ndo cumpre como
objeto desse percurso o debate terminoldgico, para conceituacdes, limita-se ele, no entanto, a
absorver conceitos ja elaborados e utilizados para melhor expressdo suas percepcfes analiticas
acerca dos objetos estudados. Nessa perspectiva a definigdo baloghiana de minissérie calha com
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a necessidade analitica desta tarefa. E por essa razio que, aceitando a conceituacdo de
BALOGH (2006) apresenta-se a minissérie como esse formato narrativo no qual prima-se por
bons roteiros, elaboracdo requintada da narrativa, onde evidencia-se um toque de arte mais

visivel na composicéo do elenco, das imagens, dos didlogos, dos siléncios, das sonoridades, etc.
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3.2 Amores roubados, a minissérie

A obra de George Moura enquadra-se muito satisfatoriamente na perspectiva baloghiana
de minissérie. Amores roubados que apresenta um roteiro bem elaborado, elenco bem
selecionado, imagens que ddo mostra de um excelso rigor fotografico, sonorizacdo que casa
trilha sonora e cenas de modo eficiente, usando bem, siléncios ruidos e barulhos, utilizados de
modo a ressaltar a mensagem da narrativa, atingindo as emocdes do telespectador, bem como
um toque de arte que, esbanja rigor estético e poesia, onde até a poesia como produto da criacdo
do poeta ganha espaco nos versos do poeta pernambucano, Joaquim Cardoso.

Em seu primeiro episodio, a minissérie inicia-se em clima intenso. A narrativa abre-se
com uma sequéncia de imagens em plano aberto, a imagem é de uma estreita estrada de terra,
ladeada por grande pareddo de rocha e uma fina estrada de terra amarela, perdendo-se no
horizonte & frente. E uma cena de perseguicdo, cléassica dos filmes de acdo. Para Niemeyer
Filho: “0 Plano aberto, ou plano Geral, é o plano que situa o espectador onde a cena acontece
se e em que momento, de dia ou de noite. Inclui o cenario e os personagens envolvidos na
acdo.” (NIEMAYER FILHO, 1997, p 57). Em perfeita consonancia com o que se verifica nas
primeiras cenas da minissérie Amores roubados.

A camera em movimento, travelling - movimento em que a cAmera se aproxima ou
distancia-se, em todos os deslocamentos da cena - (NIEMAYER FILHO, 1997, p 73), registra
a fuga de Leandro Dantas em desespero. A musica de ritmo frenético e intenso completa a
mensagem. O arrombar da pequena barreira formada por uma porteirinha de madeira, transmite
a mensagem, a ideia de pressa, de urgéncia, e para esclarecer que trata-se de uma urgéncia de
salvar a prépria vida, o plano seguinte é da méo ensanguentada de Leandro, abrindo o porta-
luvas do carro e pegando uma arma.

A musica ndo entra na narrativa aleatoriamente, “A musica é um dos fios condutores,

se ndo a principal, que leva o publico para o caminho da subjetivacdo” (REPETTO, 2011, p.15),
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a escolha das musicas que fazem parte da trilha sonora, obedecem a um principio narrativo
importante e visa complementar a narrativa ao mesmo tempo em que apela para as emocdes do
telespectador. Bruna Repetto, ndo estabelece uma analise do papel na musica na televisao, o
seu estudo é voltado para a musica no cinema, porém a televisdo como herdeira do cinema em
muitos aspectos vai importar e incorporar o uso da musica, como parte das suas narrativas, 0
que justifica o uso dos argumentos de Bruna Repetto nessa argumentacao. E ela diz ainda que
ndo é apenas a musica que cumpre esse papel, mas que esse papel é também exercido com uma

terceira perspectiva sonora que € a do siléncio.

Os elementos sonoros de um filme (seja ele cinematografico ou
telefilme, ou ainda qualquer outra forma narrativa propria da televisao)
grifo nosso, subdivididos em dialogos dublados ou de som direto;
ruidos sincronizados, efeitos, som ambiente; musica incidental ou
musica tema, sofrem o processo de mixagem (mistura) para, entdo se
tornar a trilha sonora que acompanharé as imagens. (REPETTO, 2011,
p. 36)

A musica cumpre assim, importante papel narrativo atingindo o publico e envolvendo o
emocionalmente nas tramas da narrativa. A narrativa televisual, ou audiovisual ampara-se,
portanto em um discurso que alia em si, a imagem em movimento, a sonoridade, os siléncios e

ruidos e a musica como fator importante de compreensao e envolvimento na narrativa.

A musica pode ser usada para destacar ou criar “refinamentos
“psicolégicos, como pensamentos ndo expressados verbalmente,
suposicdo de circunstancias, auséncia de didlogos, entre outras coisas
sugeridas indiretamente. O filme, a partir os simbolismos materiais,
conduz apenas a uma percepcao visual aos didlogos, a tendéncia de uma
compreensdo mais simplista. O cinema, sem a musica, e capaz de
mostrar 0s personagens pensando e falando, mas para transmitir os
pensamentos e 0s sentimentos de maneira mais profunda, a musica se
torna pega chave. (REPETTO, 2011, p. 38)

Hélio Guimardes em seu artigo: O Romance do século XIX na televisdo: observacdes
sobre a adaptacdo de Os Maias, apresenta argumentacao com a qual concorda-se nesse estudo,
ainda que ele trate de outro objeto, mas curiosamente a maneira de se construir o sentido aliando

imagem e mdsica, ritmo e tempo aproximam os dois objetos enquanto narrativas televisuais.

A cena principal d& o tom dos procedimentos que norteia a adaptacéo:
por um lado, a direg&o procura criar a atmosfera de Realismo pelo apuro
descritivo das cenas; por outro, vai trabalhando as emocbes do
telespectador principalmente pela musica especialmente composta para
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a minissérie. E como se a cinematografia se encarregasse de construir o
lastro de verossimilhanga para a ficcao e enquanto a sonoplastia procura
se comunicar diretamente com as emocbes do espectador.
(GUIMARAES, 2003, p.100)

Ora ainda que, na trilha sonora de Amores roubados ndo tenham musicas compostas
especialmente para a narrativa, o efeito € 0 mesmo e a construcdo obedece a mesma l6gica e o
mesmo desejo de alcangar o espectador mobilizando suas emocGes, enredando-o0 por meio de
todas as linguagens que dialogam e locupletam-se na mesma narrativa.

Outro elemento sonoro que ajuda a compor a cena é a respiracdo ofegante de Leandro
que, divide espaco com a musica. No seu respirar ofegante, sons de engolir o choro, a saliva ou
a dor que o atinge, ddo a certeza ao expectador, de que trata-se de um caso de vida ou morte.
Tudo isso, logo nos primeiros doze segundos do primeiro capitulo.

Essa montagem répida atende a demanda do autor de impor um ritmo intenso a cena,
criando no olhar e na emocédo do expectador um ritmo que o localiza em face ao perigo que
envolve 0 momento.

Somente aos quinze segundos da cena € que o rosto do protagonista (Kaud Raymond)
evidencia ao expectador que trata-se de um homem ferido, sangrando e em fuga. Um grito
aberto de angustia, marca a mudanca de plano que apresenta a troca de tiros entre 0s
perseguidores e o perseguido, sempre em planos curtos e fechados alternando-se rapidamente
entre si, efeito que tem por finalidade manter o ritmo e a tensdo da perseguicdo, assim, as
imagens vao se alternando de segundo a segundo, entre o fugitivo e os perseguidores, para uma
mudanca de ambiente, a imagem muda e mostra uma imagem em plano aberto, uma panoramica
do terreno acidentado e de vegetacdo pouca, caracterizando a paisagem do sertdo, com sua
beleza arida e um longinquo horizonte em uma pequena faixa de céu azul na parte superior da
imagem.

O plano seguinte muda a cena e apresenta Antdnia em uma imagem de pouca luz. A
musica segue e a cena volta a perseguicdo, com um amplo plano aberto. S6 aos cinquenta e dois
segundos ouve-se alguma palavra, alguma fala, € quando o perseguidor que atira contra 0
perseguido, fala com o motorista do carro em que esta. Até esse momento, toda a narrativa da-
se apenas com a sequéncia de imagens e a sonorizacdo. Nesse ponto da narrativa o jogo de
cenas ilustra com maestria 0 uso do corte, 0 autor, ndo deixa a cena desenrolar-se até a sua
conclusdo, mas opta por um jogo de corte que faz uma serializacdo do préprio momento

narrado.
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O corte é a mudanca de cena. E o recurso mais adequado para dar ritmo
e tomar mais dindmico o roteiro. O corte pode ser feito entre
angulos/modo, entre cenas (para sair de um ambiente para outro) o corte
rapido € muito usado para enfatizar ou transferir atencdes.
(NIEMAYER FILHO, 1997, p 143)

O autor cria uma simetria entre a perseguicdo de Leandro e a angustia solitaria de
Antonia, levando o telespectador a sentir o vinculo que liga um ao outro. Ja no primeiro minuto
do primeiro capitulo da minissérie. Quando os tiros enfim atingem o fugitivo e este perde a
consciéncia, indicativo de que a hora de sua morte chegara, embora separada e distante de
Leandro, Antbnia em seu quarto sofre e vive a mesma angustia. A interpretacdo da atriz (lsis
Valverde) que indica ao expectador que Antdnia sente algo e que ndo passa bem é ressaltada
pela construcao do ambiente de pouca luminosidade e predominancia de sombras. E feita uma
tomada da imagem em plano fechado com foco no rosto de Anténia, que com olhos e labios
transmite sua angustia.

Antonia que faz sua primeira aparicdo andando normalmente, com o olhar atento e
desconfiando como, que a procurar algo, embora esboce serenidade neste primeiro momento,
muda logo apds uma troca de imagem. A alternancia entre as imagens da perseguicédo e a
evolutiva transformacao do semblante de Ant6nia é construida sequencialmente para indicar a
conex&o entre um personagem e outro. A transmutacdo do semblante de Antonia ganha sua
maxima expressao, no instante em que ela perde o equilibrio. Nesse instante, como que atingida
de subito por algo inesperado, Ant6nia busca amparo na parede a sua direita que, tem a frente
um mdvel com alguns objetos artesanais.

No instante em que o corpo de Antdnia ampara-se na parede e no mével, para que ela
ndo caia diretamente de encontro ao chdo, para dar um efeito de real a mais, na cena, um dos
objetos cai do movel dando ao expectador a informacao do impacto do corpo de Antbnia contra
0 movel. Nenhum outro recurso é usado ou necessario para dar esse toque de realidade a cena.
Ela funciona perfeitamente e a mensagem chega ao expectador.

A cena segue revezando o mal-estar de Ant6nia e a persegui¢do de Leandro em imagens
alternadas, quando Anténia fecha os olhos arrastando-se com o rosto colado na parede, pois
sente-se mal e ndo pode manter-se de pé, seus labios abrem-se e seu corpo pende em direcéo ao
chdo, insinuando um desfalecimento. Essa imagem rapidamente é trocada com a mudanca da
cena para a imagem de Leandro que é finalmente abatido por seus perseguidores. Quando o
ator, indicando que foi atingido, perde o controle do corpo e balanca-se para frente e para tras,

abrindo e fechando os olhos e a boca, transmitindo o seu agonizar. Nesse instante, tudo fica
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escuro, a musica muda e a legenda “quatro meses antes” remete o expectador a outro tempo da
narrativa.

Toda essa cena dura exatamente um minuto e vinte segundos, porém na percep¢do do
expectador ela é muito maior, ela ambienta e condiciona o expectador ao tempo e ao ritmo da
narrativa. Assim, ao longo das cenas seguintes, o expectador mantém-se cativo desta
construcdo. O grande momento dessa cena € o que acontecera de fato na sequéncia de imagens
que levara a conclusdo da perseguicéo, o seu desfecho, porém, é postergado, e a narrativa recua
para um outro tempo que precedera a perseguigdo, criando assim no expectador o desejo de
entender e desvendar a narrativa. Arlindo Machado vai dizer que esse fazer narrativo televisual
por meio da imagem ndo é diferente do que faz o literato quando redige um romance, a
divergéncia, é que o literato usa palavras para preencher linhas, e o produtor de televisdo usa

imagens.

N&o seria exagero dizer que a camera de video é uma maquina de
“escrever’ imagens, porque, tal como na escrita verbal, a inscri¢do da
figura se faz em linhas individuais, da esquerda para a direita e de cima
para baixo. Cada imagem completa de 525 ou 625 linhas corresponde a
uma “pagina” de texto pictdrico, cujos “morfemas” seriam os sinais
elementares de informacdo de tonalidade, saturacdo e cor.
(MACHADO, 1995, p. 44)

Em concordancia com Machado a cena acima evidencia essa constru¢gdo com
instrumentos como o corte, 0 autor vai estabelecendo um sentido entre as imagens e a
sonorizacao, que funciona como preenchimento das lacunas que o discurso imagético poderia
deixar, potencializando assim o alcance da mensagem.

Um recurso muito bem-criado para abrir a histdria, mostrando ja no primeiro minuto o
ritmo e a intensidade propostos pela producao da minissérie. O desafio da minissérie € manter
esse padréo, prendendo a atencéo e o interesse do expectador.

Para marcar o contraste e a ruptura temporal fixando a construcéo de um tempo distinto
daquele que a cena anterior criara, a nova imagem é de um dia lindo. No primeiro plano, uma
fragil arvore, contrastando com o segundo plano, onde vé-se um pouco de arvores de porte
baixo que, perfazem uma vegetacdo arbustiva margeando um grande e belo lago, que tendo a
sua direita vegetacdo mais densa e ao fundo montanhas escuras, formam a linha do horizonte
em contraste com um céu carregado de nuvens densas embora claras.

A arvore singela esta sozinha no primeiro plano, mas logo em seguida pode-se ver, duas

arvores jovens pequeninas, margeando uma rodovia asfaltada. Essa imagem é construida para
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criar um efeito, nada que esta nela é aleatério ou fruto do acaso. A cdmera em movimento da
esquerda para direita em plano aberto, ndo mostra a bela imagem, ela a constroi, elaborando um
discurso visual. Primeiro opondo-se ao escuro total da tela, que se oferece ao expectador logo
apos a suspencao da cena do agonizante Leandro Dantas, em seu momento final de perseguicéo.
Pois nessa tela completamente escura, reproduz o discurso da ignorancia, do desconhecimento,
da total falta de entendimento que sequestra os sentidos do expectador, uma vez que esse ainda
ndo sabe quem sd@o os perseguidores, ndo sabem que é o perseguido e tdo pouco sabe quem €
aquela mulher que sofre em sintonia com o perseguido, que parece encontrar a morte no final
da cena. Tudo é promessa, possibilidade, o expectador vé-se enredado em uma narrativa da qual
nada sabe, mas que ja principia-se intensa e envolvente, assim, a tela escura marca esse
momento de escuriddo do espectador.

A Unica imagem que contrasta com essa total escuriddo da tela é a frase escrita em letras
brancas “Quatro meses antes”.

Em oposicdo a todo esse desconhecer que impacta, pois caracteriza-se por traduzir o
desconhecimento do expectador e da prépria narrativa, que bem pouco enunciou-se, € 0 que
enunciou, o fez envolto em mistério, sem explicacdes, mesmo porque ndo teve tempo para isso,
pois passara-se apenas o primeiro minuto da trama. E nesse minuto ndo hé nada que comunique
uma origem, um principio, uma causa, para 0S impactantes eventos que prenunciam uma
perseguicdo violenta e que culmina em assassinato, mas que pode também, ndo culminar, e é
essa incerteza no desfecho da cena que projeta a narrativa e o expectador para um outro tempo
e ritmo. A narrativa, para construir-se, desenrolar-se, para acontecer em sua totalidade, e o
expectador para saciar a curiosidade da qual via-se cativo, sequestrado pelo enredo.

O movimento da camera, em plano aberto também é muito bem planejado, uma vez que
houve um deslocamento do tempo para quatro meses antes da cena de abertura da minisserie.
O movimento da camera, ndo poderia mover a cena da direita para a esquerda, pois isso
transmitiria a mensagem de um retorno, um regresso a ponto mais recuado. Logo a cena é
construida da esquerda para a direita no sentido horario. Acompanhando um sentido de
progressao, informando ao expectador que € desse ponto em diante que a narrativa comeca.
Nenhum movimento é feito em sentido anti-horario, nem mesmo um veiculo passando de modo
a criar um discurso contrario, tudo concorre para o desenrolar da trama.

A pista esta marcada por faixa amarela dupla ao centro, proibindo a ultrapassagem nos
dois sentidos da pista, um detalhe que ajuda a marcar a singularidade da cena, do momento.

Dali nédo se pode recuar, nem avancar ultrapassando, pois € este 0 ponto exato da estrada que
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faz ter inicio a narrativa cuja a perseguicao que abre a narrativa localiza-se em algum lugar no
futuro, a partir desse ponto inicial.

A camera segue seu movimento em plano aberto e mostrando a linda paisagem do local,
e nesse movimento mostra um posto de gasolina, uma parede, uma janela e entdo o recorte de
uma imagem fechada em um homem a lavar-se em um lavatério de um quarto. Seguindo a linha
de construcdo discursiva, o autor escolhe a imagem de um posto de gasolina como
materializacdo do espaco onde a trama tem seu inicio. O que ele esta dizendo ao expectador €
que € preciso abastecer-se de conhecimento a cerca da narrativa para entender aquele minuto
inicial de perseguicdo. Ai nesse quarto de posto de gasolina, que pode ser um motel, mais o
autor quis mostrar a identificacdo externa do quarto para marcar esta mensagem transmitida ao
expectador, nesse quarto estd um casal. E s6 assim o dialogo falado entre personagens tem
inicio, exatamente aos um minuto e trinta e nove segundos, é sO ai que Leandro sera
identificado, a sua companheira na cena de nudez po6s sexo, o chama pelo nome de Leandro.
Esta posta neste momento a imagem do sedutor, do amante voraz e da mulher apaixonada, no
entanto a cena nao identifica quem é a mulher. As cenas préximas, no entanto, vao revelar que
trata-se de Celeste Cavalcanti.

Toda essa construgdo feita com figuras do mundo real primam pelo Realismo da
narrativa televisual, o autor pega figura existentes no mundo real, sem uma funcgéo outra, que
ndo a de dar ares de realidade ao conjunto narrativo apresentado. Balogh apresenta uma

explicacdo razoavel para elucidar o que se diz neste ponto:

A figura por sua vez, é o termo ou a representacdo que remete a algo
existente no mundo natural: Casa, vagalume, correr, brincar, lua,
vermelho, gelado, etc. ou seja a figura e todo contetido de qualquer das
linguas naturais ou quaisquer sistemas de representacdo que tem um
correspondente no mundo natural[...]. As figuras sdo responsaveis pela
criacdo de um efeito de realidade, pois constroem um simulacro de
realidade representando dessa forma o mundo. (BALOGH, 2002, p. 80)

Fica assim, evidente a busca do efeito de realidade na narrativa de Amores roubados,
assim, como fica evidente o seu éxito na realizacdo desse efeito de real, as figuras evocadas
acima bem como outras evocadas abaixo vao apresentando um mundo verossimil que causa no
espectador o efeito de realidade desejado. Figuras como o asfalto, a arvores o posto de gasolina,

etc. cumprem bem essa fungéo.
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O plano muda outra vez, hd um corte na cena e a proxima imagem apresenta outro
personagem, é Antbnia Favais, pulando de uma ponte atada a uma corda, fazendo “bungee
Jjumping”, uma modalidade esporte radical.

Novo corte, nova imagem, um homem barbudo desce as escadas apressado engquanto
uma voz o chama pelo nome de Dr. Jaime. Esta identificado o terceiro personagem, trata-se de
Jaime Favais. Jaime esta sendo chamado para opinar sobre uma situagdo em que uma mulher e
seus filhos estdo as portas de sua empresa, dizendo que o marido batera nela, e por isso ela
chamara a policia. O interesse de Jaime é de saber porque o marido bateu na mulher, seu
interlocutor diz que foi por motivo de adultério e Jaime interessa-se em saber se é verdade.
Cientificado de que a mulher nega o adultério, ele sentencia que se descubra qual dos dois esta
mentindo e que 0 mentiroso seja demitido. Exige que se resolva tudo sem envolver a policia em
suas coisas.

Essa breve cena de trinta e oito segundos é de singular importancia, pois apresenta Jaime
Favais, importante personagem da narrativa em seus aspectos morais, 0 que 0 autor esta
informando € que ele € um homem que tem seu proprio modo de fazer justica, portanto, quer
distancia da policia. Depois ele anuncia que o adultério € um tema que afeta Jaime e que este é
intolerante com a mentira, pelo menos quando a mentira é dos outros. A cena muda outra vez e
a imagem é de uma porta fechando-se enquanto, atras dela, Jodo Favais, responde no radio
comunicador o chamando de seu tio. Outra cena curta que serve para apresentar o personagem,
mas que também traz outras importantes informagdes. Dentre essas informacgdes pode-se evocar
a de que a empresa de Jaime é grande, ndo se trata de uma pequena empresa. Os icones da cena
déo essa informac&o: na cena anterior a mulher com seus filhos ameagando chamar a policia,
diz ao expectador que ha trabalhadores que moram com suas familias na empresa; o radio
comunicador reforca esta informacao, pois a empresa € de tdo grande porte que tem seu proprio
sistema de comunicacao interno para dar fluxo aos trabalhos. A cena continua e Jaime Favais
da, em conversa pelo raddio com seu sobrinho, as caracteristicas do sedutor Leandro, quando
questionado por Jodo se Leandro precisaria ir & degustacdo e Jaime o responde: Deixa Leandro
com os turistas, com aquela conversa mole, esta vendendo vinho que nem agua, na mesma cena
Jodo Favais franze o rosto e esboga descontentamento com a resposta do tio, dando mostras de
sua oposicdo a Leandro.

A cena muda novamente e aparece Leandro, como sommelier no meio da vinicola de
Jaime Favais, explicando aos turistas o milagre do Rio Sao Francisco e do sol do Nordeste, que
tornam possivel essa abundante producdo de uvas e de vinho. Esta revelada a identidade da

empresa da Familia Favais, a profissdo de Leandro e a0 mesmo tempo faz-se uma conexdo com
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a realidade nacional do ano de 2014, quando estd em questdo a transposicdo do Rio S&o
Francisco, para irrigacdo do Nordeste brasileiro. A ficcdo, buscando na realidade, elementos
para se fazer. A cena desenvolve-se e muda, apresentando na nova imagem Roberto Cavalcanti,
que chega a vinicola dos Favais querendo ajuda de Leandro para escolher um vinho, € ai, neste
momento que ele apresenta a Leandro, que ja a conhece pois é seu amante, a sua esposa Celeste
Cavalcanti. Um dialogo estabelece-se entre os trés e a camera abre-se em um grande plano
aberto, a exibir a imensidao da vinicola repleta de verdejantes videiras.

A cena seguinte mostra a imagem de uma mulher tomando remédios sem identifica-la
de imediato. Muda a cena outra vez e a mulher movimenta-se para atender ao telefone e entdo
sua identidade é revelada, trata-se de Isabel, a mulher de Jaime Favais. E interessante que a
informacdo que o autor quer passar da personagem € que trata-se de uma pessoa envolvida em
situacdo problematica. O andncio da personagem a retrata doente, por isso foca nela tomando
remédio e sem rosto, sem identidade. Quando sua identidade é revelada, ela é mostrada por
detras de uma grade, que emoldura toda a imagem. O que a narrativa imagética esta oferecendo
ao expectador € a informacéo de que aquela mulher vive adoentada e presa.

Conforme vem sendo acentuado o autor se ampara constantemente, como é comum no
discurso audiovisual - segundo Balogh - na figura da elipse, figura que se caracteriza pelo
preenchimento de vazios, ou a auséncias na narrativa, deixando assim, subentendida, uma
explicacdo de um acontecimento que nao foi plenamente narrado. Isso possibilita a supressdo
de cenas e informacdes que ficam ditas pelo ndo dito, possibilitando ao narrador mudar a cena
e a0 mesmo tempo retornar a ela com explicacao diferente da que o espectador achou que estava

dita pelo ndo dito. A elipse enquanto buraco temporal na trama € recurso recorrente.

Além disso, em termos de temporalidade “o discurso audiovisual se
baseia no uso sistematico da elipse” (Jiménez 1990: 390), figura
fundamental desse tempo de discurso. Para Jiménez, o “contexto
assume a funcdo de preencher e eliminar o sentido dos vazios ou
acontecimentos néo registrados”. (BALOGH, 2002, p.75)

Ao telefone Isabel Favais estabelece um didlogo que revela enfim o nome de Antdnia
Favais como a moga que se angustia na primeira cena. Esse dialogo revela também a maneira
prédiga e desapegada de ser de Antdnia, ela ndo para em casa e quer mesmo € encontrar-se com
0s amigos e se divertir. Outra vez a cena muda e aparece um dnibus velho do qual desce uma
mulher carregando uma mala em frente a um terreno feio, com uma construcdo feia ao fundo.
Com trejeitos e vestes vulgares, apresentam uma mulher de classe mais pobre, que parece ser

prostituta. Ela procura um homem que esta em uma moto para saber quanto custa para ele leva-
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la até o local em que deseja chegar. A cena ndo revela quem sdo 0s personagens, mas da sinais
do modo de ser de cada um. Ela uma mulher intragavel e de tratos rudes, ele um inconstante e
malicioso, os dois saem na moto. A cena nao revela quem é aquela personagem, mas trata-se
de Carolina a m&e de Leandro. A cena muda outra vez e a imagem seguinte € da casa de Jaime
Favais, ele estd a mesa com sua esposa Isabel e Jodo Favais, seu sobrinho. Na conversa Jaime
expressa sua decepcdo com Antbnia que ndo quer saber de trabalho. A cena da conta da intriga
doméstica dos Favais. Jaime, um homem centrado em seus negdocios e em suas vontades, com
uma relacgéo fria e distante com sua esposa; Jodo Favais, um puxa saco do tio que deseja a prima
e tem horror a Leandro e Isabel, pois vé& neles obstaculos a seus interesses particulares. Isabel
assumindo o papel da esposa defensora da filha, coloca-se contra Jaime e em favor de Antonia.
E uma cena de conflito com grande poder de informagao.

A cena muda e novamente a questdo da politica brasileira ganha espaco na narrativa. A
cena mostra Antonia com uma amiga fotografando parte do canal de transposi¢do do Rio S&o
Francisco. A fala das duas amigas traz a baila a questdo das obras publicas que sdo iniciadas e
ndo sdo concluidas, consumindo milhGes dos cofres publicos. Bem como a questdo dos
poderosos do Nordeste que se apressam em comprar as terras que se beneficiardo com as obras
da transposicao do Velho Chico. O dialogo revela ainda um pouco de divergéncia entre o enredo
da minissérie e o texto de Carneiro Vilela, pois na adaptacdo a minissérie coloca Jaime e
Antonia como tendo uma boa relacdo pregressa, enquanto Vilela os coloca em oposi¢do desde
sempre. A oposicao e a critica que Antdnia faz a seu pai, agora enquanto adulta apés voltar da
Italia, ela justifica, atribuindo-as aos modos rudes com que seu pai Jaime Favais trata sua mae,
bem como a obsessdo do pai pelos negdcios e pelo dinheiro.

A fotografia da minissérie é impecavel, capaz de construir a narrativa imagética com
brilhantismo. Ao longo das cenas, o primeiro capitulo marca a relacdo de frieza e
distanciamento entre Jaime e Isabel, bem como a paix&o de Jodo Favais por sua prima Antonia.
A cena muda mais uma vez e 0 motoqueiro deixa sua passageira em seu destino e entdo sua
identidade é revelada. Carolina revela que era cafetina em Sao Paulo, que foi presa e que a
muito tempo ndo V€ seu filho Leandro.

Na sequéncia o casal Favais retorna da casa dos Cavalcanti, o dialogo entre Antonia e
Isabel evidencia a colocacdo da questdo da submisséo de Isabel que inquieta e revolta a filha.
A cena muda e Jodo Favais aparece treinando tiro com uma arma que comprou do motoqueiro
que levou Carolina ao seu destino. Na cena Jodo Favais ndo so revela uma personalidade ligada

ao prazer proporcionado pelas armas, como também uma personalidade um tanto sombria e
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psicotica. Ele anuncia ao expectador o nome do motoqueiro chamando-o pelo nome de Bigode
de Arame.

A Cidade em que se passa essa historia chama-se Sertdo. E em Sert&o, que na realidade
existe mesmo e, é uma cidade pernambucana, conhecida como a cidade do vinho, que acontece
0 primeiro encontro entre Leandro e Antbnia que, da-se quando Antonia foge da empresa do
pai e entra no carro de Leandro fazer entregas da vinicola. Este encontro é marcado pela rejeicdo
de Antonia pela empresa e pelo préprio pai. Os dois seguem pela estrada a conversar, ndo muito
amistosamente, até Leandro deixa-la em um comércio a beira da estrada. Ha entre Antonia e
Leandro uma forte oposi¢do que marca primeiro encontro dos dois, mas que deixa em aberto
algo por se resolver entre eles.

O primeiro capitulo termina com Leandro saindo no carro da vinicola, apds brigar com
sua méae e proibi-la de procura-lo. Ele diz que vai pagar o dinheiro que pegou dela, mas ela
nunca deve procura-lo, pois € ele quem a procurara. A camera abre-se em uma imagem em
grande plano e a poeira cobre a cena enquanto ele se afasta.

No segundo episodio Leandro e Isabel aproximam-se e a mulher de Jaime Favais rende-
se a seducdo do galante, a mae de Leandro, Carolina passa a trabalhar na casa dos Cavalcanti e
descobre o romance de Celeste e Leandro. Leandro marca encontro com Isabel mulher de Jaime
Favais e a beija vorazmente. E um Gnico beijo, mas que mudara para sempre a vida de Isabel.

Nesse episddio, além de solidificar as intrigas apresentando 0s personagens mais a
fundo, o autor procura estabelecer com o espectador um pacto que o conduzira as sutilezas
operacionais de cada personagem na trama. Este é um episddio de fundamentacdo das varias
historias que compdem o microuniverso narrativo da minissérie, por isso ndo ha nele grandes
acontecimentos, porém desdobramentos das historias iniciadas anteriormente, de modo a
enredar o espectador mantendo-o cativo a narrativa. O que é feito de modo brilhante e com
muito bom gosto.

No episodio trés, assim como no segundo episddio o autor procura desenvolver as
histdrias e sedimentar os personagens, trata-se do desenvolvimento do enredo.

Ao longo do terceiro episddio a dire¢do vai superando a condicdo prévia estabelecida
nos primeiros episodios, de prenuncio das relagdes e tramas, assim, apresenta um Leandro que
ja tem envolvimento com Celeste e que solidifica seu envolvimento com Isabel Favais.
procurando ainda um envolvimento com Antdnia. Esse episédio mostra também a ambicao de
Jodo Favais, que cobica a filha e a fortuna de seu tio Jaime. Nesse ponto da trama, o autor
introduz mais um dialogo explicito com a literatura poética quando introduz a presenca de um

livro de poesia 0 mesmo que Leandro deu a Isabel quando a encontrou em cena anterior, quando
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ele cortejava Isabel como um sedutor inveterado e oferece a ela um livro de poesia, onde ganha
destaque um poema do poeta Pernambucano Joaquim Cardoso, que retrata bem a seducéo e o
encanto que embevecem a alma de Isabel. O poema escolhido pelo roteirista para figurar na

trama tem o seguinte teor:

Eu ndo quero o teu corpo

Eu ndo quero tua alma

Eu deixarei intacto o teu ser a tua pessoa inviolavel e
Eu quero apenas uma parte neste prazer

A parte que ndo te pertence. (CARDOZO, 1947, p. 6)

Curioso é notar que a escolha desse poema como mote do Romantismo da paixao voraz
e ao avesso, que assola Isabel Favais € muito bem elaborado pois é essa loucura, esse frisson
gue a paixdo arrebatadora causa na vida de Isabel resultado de um jogo de seducdo entre ela e
Leandro, paixao que é resultado de tdo somente um beijo. Para Leandro apenas mais um beijo,
pois ele é um conquistador, um dom Juan dos sertdes, enquanto Isabel neste contexto é apenas
mais uma de suas conquistas.

Para Isabel, porém, Leandro é o raiar de um dia novo em sua vida é a vivacidade a
luxuria dos desejos reprimidos, a poesia ndo declamada, a paixao que apequena os riscos e faz
a vida valer a pena. Desse modo o poema de Joaquim Cardozo evoca essa unilateralidade da
paixdo livre e voraz, sem amarras. No poema, 0 amante quer apenas a parte que ndo pertence a
sua amada a quem se declara. Que parte é essa? Essa é a parte que nem ela mesma possui de si.
E uma parte que s6 passa a existir no contato com o outro objeto de seu amor que a desperta.
Desse mesmo modo, nessa mesma medida, pode ser vista Isabel, que devaneia-se alucinada,
cheia de desejo pelos beijos de Leandro. N&o trata-se é claro, da mesma Isabel casada com
Jaime Favais, ndo, essa é uma Isabel que s6 pode existir no contato com o seu amante, seu
libertador, Leandro Dantas. Certa disso é que Isabel liga para Leandro e o agradece ela diz: “~
Leandro, obrigado! Por tudo.” Mas que tudo foi esse que um Gnico beijo foi capaz de criar? E
0 tudo de uma vida nova, o tudo de uma mulher nova. Mulher que sonha no interior de Isabel,
ansiosa por aflorar, mas que o casamento com Jaime Favais ndo permitiu. Nao permitiu porque
Jaime nunca a enxergara.

Assim é este episddio em seu evoluir a consolidar as tramas da narrativa. A minissérie,
apresenta uma trilha sonora interessante, os autores escolheram para abertura da trama a madsica

Intro do grupo The XX, que tem uma marcacdo ritmica acelerada com baixos bem destacados o
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que cria certa dimenséo de acgdo intensa, de velocidade perfeita para abertura de uma trama que
se inicia com perseguicao.

A construcdo da narrativa musical, buscar estabelecer um ritmo que perpassa a
percepcdo do espectador e o introduz na narrativa pela imposicdo de uma ritméancia cardiaca,
sexual, pré-erotica, etc. projetando o espectador para essa dimensdo da trama. Nessa construgdo
narrativa musical as musicas da minissérie podem ser agrupadas em trés eixos tematicos que
suplementam a narrativa visual e oral da trama. Estes eixos sdo:

- Mdsicas com temas regionais:

Mon amour meu bem ma fame, de Reginaldo Rossi; Da dgua ao vinho, do grupo Avides
do Forrd; Frevo mulher, de Amelinha; Jura Secreta, de Fagner; Auto de Zé Limeira, do grupo
Cabrueira; O pedido, de Elomar; Xigue-xique, de Tom Zé; Minha Dobld, de Silvano Sales.

- Mdsicas com temas da diegese:

Angels e Intro, do grupo the XX; Baby did a bad bad thing, de Chris Isaak; Jura Secreta,
de Fagner; O ciume, de Caetano Veloso; Chao de giz e Bailado Muscaria, de Zé Ramalho.

- Mdsicas com temas de amor:

Vou comecar tudo de novo; Amor | love you; Na hora do adeus; Plain Gold Ring, de
Nina Simone; Jura Secreta, de Fagner; Coqueiros e Barra de Sdo Francisco, de Geraldo
Azevedo; Eu te amo, de Chico Buarque; Trilha de Sumé, de Lula Cortes; Vinho guardado, de
Nana Caymmi.

Obviamente que, essa classificacdo ndo propde que as cangdes estejam estanques em
suas categorias, todas podem enquadrar-se em mais de um eixo tematico, porém, dentro da
perspectiva de andlise aqui adotada, essa é a categorizacdo tematica que parece ser a mais
pertinente. Ha ainda outras musicas que ndo sao listadas na composicao da trilha sonora, mas
que estdo presentes na minisserie.

No quarto episddio a trama segue em plena efervescéncia e mostra a algumas das
tradices populares do Pernambuco, como a festa de Sdo José. A minissérie, além das musicas
que fazem parte da narrativa como elemento de composicao da trilha sonora, estabelece didlogo
com a mausica por outro caminho, sendo este, a apresentacdo da orquestra sanfénica de meninos
de Sertdo, projeto que Isabel Favais mantém, em parceria com o professor de musica Oscar
Dubois. A narrativa dialoga também com a fotografia, quando da espaco para ela por meio das
fotos tiradas por Ant6nia Favais, durante a Festa de Sdo José. Apos cada clique que a moga dé,
registrando uma imagem, aparece na cena a fotografia tirada, compondo uma variada sequéncia

de fotografias. Esse é um exemplo de referéncia intermidias.
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Este é um episodio que marca uma ruptura com serenidade dos capitulos iniciais, onde
a trama estava ainda, sendo sedimentada, doravante a minissérie alcanca um novo patamar
narrativo, onde a acdo, a investigacéo, a intriga ganha destaque no modo narrativo.

O quinto episodio inicia-se intenso, a masica carregada de suspense, incita a emocao. A
primeira cena é de uma paisagem da vegetacdo arida e espinhosa do sertdo, uma pa de terra é
lancada ao alto subindo da borda inferior do video para as alturas borrando a imagem que
transmuta-se em outra imagem, numa a cena marcada pela figura transtornada e suarenta de
Jaime Favais disparando sua arma contra o corpo adormecido de sua esposa Isabel. Contudo a
imagem, ndo passara de uma expressdo do desejo homicida do qual Jaime esta possuido, um
devaneio gue passa-se em sua mente enquanto ele olha Isabel adormecida, no entanto ele nédo
atira contra Isabel deixando-a no leito e saindo ao encontro de seu sobrinho Jodo Favais a quem
pede ajuda e em quem encontra um cumplice para seus impetos calculista de homem traido.

O episadio seis inicia-se com a paisagem arida do sertdo ao longo da viagem de Jaime
e Leandro. Repentinamente Jaime faz Leandro parar o carro, apontando uma arma para ele,
obrigando-o a descer do carro, uma vez que haviam chegado ao lugar onde Jodo Favais e Bigode
de Arame estdo cavando uma sepultura para dar fim ao corpo de Leandro ap6s o homicidio. Em
face dessa inusitada abordagem de Jaime, Leandro tenta em vao dissuadi-lo de seus intentos.
Jaime bate em Leandro com a arma que empunha e os dois entram em luta corporal, quando
Jodo e Bigode de Arame ap0s ouvir um disparo, chegam correndo e dominam o sedutor, para
Jaime consumar sua vinganga, que se prolonga em socos de Jaime contra o rosto de Leandro.

Desse modo, a narrativa segue com intensas cenas de acgdo, envolvendo tiros e
perseguicao automotiva, por um bravio cenério sertanejo. A musica rapida e intensa ajuda a
manter a profundidade, a velocidade e a intensidade da narrativa que prende o espectador,
retendo sua atencdo. A essa altura o espectador ja identificou-se com o fado de Leandro Dantas
e vibra na expectativa de que ele consiga salvar-se, no entanto, o desfecho é letal para Leandro
que cai de uma ribanceira com carro e tudo. Nas demais cenas do episddio o autor trata de
sedimentar estes fatos na trama. Anténia suspeita de estar gravida de Leandro e Isabel mergulha
em estado de profunda fragilidade emocional e estresse, perdendo o autocontrole e o senso de
realidade.

Com imagem inquieta de Jodo Favais dirigindo para encontrar-se com seu tio padrinho
Jaime, o sétimo episddio da minissérie se inicia. Jodo vai comunicar a seu padrinho que o plano
do assassinato Leandro pode ter sido descoberto, pois a policia descobriu o corpo do defunto

na Regido do Raso da Capivara. Numa performance de romance policial o narrador faz os
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criminosos voltarem a cena do crime para ludibriar a policia e apagar as pistas que poderiam
fazer dar errado o seu crime.

Antonia e sua amiga Ana Clara saem a procura de Leandro. Ant6nia nega-se a aceitar
que Leandro tenha sido tdo crapula com ela, quando na verdade tudo parecia ter sido t&o real.
Sobremaneira agora que se via gravida de Leandro. Cenas menos importantes se sucedem até
que aparece a cena de Jaime e Jodo no local onde o defunto fora encontrado pela policia.

No oitavo episddio Jodo Favais deixa Bigode de Arame tomando conta de Fortunato e
vai a casa do inspetor, para avisar que alguém descobriu que o morto ndo é Oscar. Antdnia
procura seu avé Antonio Braga, para pedir ajuda para ir procurar Leandro em Sao Paulo.

As cenas seguintes sdo o desenrolar destes acontecimentos, Roberto Cavalcanti,
possuido por uma furia de macho traido, da uma surra em sua esposa Celeste. Fortunato
consegue fugir de Bigode de Arame e Jodo Favais, e 0s dois seguem a sua procura para
consumar o seu assassinato. O episodio termina com o delegado de policia de Sertdo, doutor
Givaldo, tentando extorquir o senhor Antdnio Braga, para dar fim a uma gravacao que a policia
tem na qual aparece a voz de seu genro Jaime Favais encomendando o assassinato de Leandro
Dantas. Esta é mais uma critica que a minissérie faz ao sistema policial.

O nono episodio comega com a exibicdo de fotos dos personagens em muitas cenas dos
episédios anteriores. Uma musica de melodia rapida e harmonia melancolica prepara o
espectador para um novo tempo narrativo, um tempo que principia a ordem do desfecho das
tramas que compdem o tecido da narrativa da minisserie.

Esse episddio termina com um encontro entre Antdnia e Fortunato, onde o autor
posterga para o ultimo episddio as revelagdes que fardo o desfecho da narrativa que envolve a
histéria de cada personagem da minissérie. Antdnia vai ao encontro de Fortunato, mas sem
saber leva até ele Jodo e Bigode de Arame.

No ultimo episodio da minisserie, semelhantemente ao episddio anterior, utiliza-se de
fotografias dos personagens para compor as cenas iniciais. Cada fotografia evoca um aspecto
sobressalente na trajetdria dos personagens.

A primeira cena com movimento abrindo o ultimo capitulo € de uma maca de hospital
vazia sendo carregada, o caminho é marcado por luzes amarelas, brilhando no cenario e uma
musica de mistério embalando a cena que sofre um corte e muda-se rapidamente para outra
cena, onde aparece Fortunato a encontrar-se com Anténia, colocando-a par do que fez seu pai
com Leandro. Nessa cena Fortunato advoga em favor do amor que Leandro sentia por Ant6nia
e quando ele afasta-se para deixar Antdnia, Bigode de Arame que esta a espreita com Jodo

dispara dois tiros contra Fortunato, enquanto Antonia grita em desespero. Fortunato joga-se na
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agua e Jodo tenta conter Bigode de Arame para que seus disparos ndo acertem em Antbnia. A
dupla de comparsas de Jaime desentende-se e Jodo ameaca Bigode de Arame atribuindo a ele,
toda a incompeténcia que marcam as falhas que até ali aconteceram, e quase colocaram o plano
de Jaime Favais em risco.

Jo&o Favais demonstra todo um nervosismo, descontrole e obsesséo pela prima Antonia.
Trata-se de uma cena rapida em que o autor procura colocar fim a duvida quanto ao amor de
Leandro, a perseguicdo a Fortunato que sempre escapara de Jodo e Bigode de Arame e para
marcar a sombria personalidade e a obsessao de Jodo por Antdénia. Colocando fim no pacto de
cumplicidade e confianca que havia entre Jodo e Bigode de Arame até ali. No entanto todos
esses eventos, sdo apenas um prendncio de mudancas que acontecerdo para o desfecho da trama.

A cena seguinte é carregada de tensao, € noturna, marcada pela sombra, pela angustia.
Bigode de Arame ameaca AntOnia, ameagca pica-la de todos os modos se encontra-la pela frente,
pois ele esta descontrolado e irritado com 0 modo de ser de Antbnia, sempre a atrapalhar tudo
com seu jeito mimado. Nesse instante Jodo Favais € tomado por faria enlouquecedora em razao
da ameaca de Bigode de Arame, e assim assassina o0 seu comparsa friamente, disparando contra
ele varios tiros. Enquanto mata Bigode de Arame, Jodo confessa a ele quem é Antdnia em sua
percepgao e diz: “- AntOnia é 0 meu passaporte para a cadeira”. Jodo favais referia-se a cadeira
de herdeiro da fortuna de seu tio Jaime. O Gnico modo de acesso a essa era possuindo Anténia,
casando-se com ela, a verdadeira herdeira da fortuna de seu tio Jaime. Assim termina a relacédo
criminosa entre o0s dois.

A cena muda novamente e abre-se em bela imagem e uma mdsica profunda com solo
de violoncelo a embalar a noite de linda lua cheia enchendo o sertdo banhado em trevas. Nessa
cena aparece Antonia que esta na casa onde morava Leandro Dantas, ela busca um reencontro
com Leandro por meio das lembrancas, por meio das memdrias que falam dele. Agora que ela
sabe que ele estd morto e que a amava de verdade ela, no entanto, busca-o em sofrimento e
saudade. Sua dor, desesperanca, sofrimento e soliddo completam a beleza angustiante da cena.
Enquanto Antdnia caminha, flashbacks de seus momentos com Leandro preenchem a cena
criando um é&pice de saudade, paixdo e dor da personagem. Envolvida nessa atmosfera
desoladora e bela, Antonia deita-se no chdo préximo a margem do Rio S&o Francisco que
margeia a casa de Leandro. Contemplando a solitaria lua solitaria no céu, mergulhada em
lembras, Antdnia vive um naufragio emocional rememorando o seu amado até pegar no sono.

A cena muda, mais uma vez e Antdnia desperta com as luzes do dia raiando, seus labios
entreabrem-se, seus olhos abrem-se, seu olhar movimenta-se dando sinal de que ela ir4 tomar

uma decisdo, ira fazer algo. Outra vez ha mudanca de cena e agora a empregada leva o telefone
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até Jaime que toma café em sua casa sozinho como um rei. Antdnia esta ao telefone e quer falar
com o pai, ela quer vé-lo, e o convida a ir até onde ela estd. Ha uma determinacéo na face de
Antonia, ela estd obstinada e chorosa, mas decidida a fazer algo. Ela chama seu pai por que
planeja jogar-se do alto do precipicio as margens do Rio S&o Francisco. A cena sugere que ela
deseja punir o seu pai fazendo-o assistir a esse tragico desfecho. Antbnia segue em movimentos
leves, quase letargicos, ela aproxima-se da beirada do precipicio onde fica parada aos prantos
enquanto se prepara para consumar seu plano.

Mais uma vez troca-se a cena, e agora surge o desfecho da histéria de Roberto
Cavalcante e Celeste. O teste de DNA atesta que Roberto é o pai de Tiaguinho e Celeste e
Roberto decidem por permitirem-se uma segunda chance. Final feliz para familia Cavalcanti.
Nova mudanca de cena e aparece Carolina mée de Leandro a encontrar-se com seu sobrinho
Fortunato. Carolina angustiada quer saber sobre Leandro, porém, Fortunato ndo tem coragem
de Ihe contar a verdade, de revelar que Leandro esta morto. Os dois conversam dramaticamente
e despedem-se, anunciando ambos que vao embora de Sertdo. Carolina ainda evoca suas
apreensdes sobre o destino do seu filho e lembra-se da profecia que fizera uma sua amiga
vidente, profecia que anunciava que no dia em que Leandro se apaixonasse, ele conheceria 0
seu fim, pois ele poderia ter todas as mulheres, no entanto, jamais deveria apaixonar-se. Essa
profecia surge como uma espécie de consolo ao espectador, uma justificativa. Por outro lado,
serve de e algum modo para expressar a sensacao de Carolina de que Leandro morrera, muito
embora ela insista em demonstrar a certeza de que Leandro esteja vivo e de que espera por ele.
Assim ela segue na angustia da incerteza, mas segue seu caminho.

Nova cena de Jaime que esta chegando ao local onde esta Antdnia a sua espera, ele a
busca rapidamente e a encontra na margem do rio, na beira do precipicio. A imagem é de um
dia claro e os dois estdo de costas. Antdnia mais a frente, bem proximo a beira do precipicio e
Jaime chega e para um pouco antes, atras dela e a cena foca um plano aberto que tem pai e filha
nessa posi¢do equidistantes a contemplar o Rio S&o Francisco abaixo do precipicio.

Jaime se aproxima e grita impetuosamente no imperativo, pelo nome de sua filha: “-
AntoOnia, Antonia!” Mas AntOnia permanece imovel, fixada a beira do precipicio fitando 0 Rio,
Jaime andando como que por instinto coloca-se entre Antdnia e 0 precipicio. Parece uma agéo
inconsciente, um pressentimento de que Antdnia corre o perigo de cair do penhasco a qualquer
momento. Numa acdo de preservagéo da vida da filha, num ato inconsciente de pai - aquele que
proveé, aquele que protege - Jaime faz o0 movimento de colocar-se na frente de Antdnia entre ela
e o precipicio formando uma barreira entre a filha e o perigo. Ali Jaime tenta falar de suas

preocupacdes, de sua saudade, tenta trazer emocao e sentimento para a conversa com Antonio.
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Antonia, no entanto, ndo se deixa atingir pela fala do pai, ela também precisa falar, ela
ndo esta disposta a ouvir, ela quer falar - quer falar aquelas palavras que a devoram, como diz
a cancao — Por isso Antbnia inicia sua implacavel faria verbal falando da falta de amor de seu
pai. Fala da falta de cuidado por parte do pai, da falta de amor para com sua méae, falta de amor
para com ela. Jaime, no entanto, é impecdvel na manutencao do seu lugar de poder pétrio, ele
ndo deixa-se atingir pelas palavras da filha e apela ao sentimentalismo, apela para o amor que
afirma ter por Isabel e por sua filha. Ele diz que toda a sua vida é uma declaragdo de amor a
elas, que tudo que fez, que conquistou foi por elas. O que arranca gargalhadas irdnicas de
Antdnia, que segue a questiona-lo e nesse embate revela-lhe de modo subito que ela esté gravida
de Leandro, passando a gritar com o pai dizendo-lhe que ele é um assassino, que ele matou o
pai do seu filho e que a sua grande desgraca € ser sua filha é té-lo por pai.

Impactado pela forca da revelacdo de Antbnia, mais do que pelas suas palavras e
acusacgOes, Jaime parece ver ressurgir no rosto de sua filha, o rosto de Leandro Dantas,
assombrando-o, rindo dele e repetindo-lhe, o que ele lhe dissera momentos antes de sua morte
no Raso da Capivara quando disse ele: ““ - Eu vou te perseguir até o fim de sua vida.” Agora, o
fantasma de Leandro parecia voltar na face de Antbnia. Jaime assusta-se com a revelagdo de
Antdnia e tenta afastar-se dela, porém, ele estd muito a borda do precipicio e quando se afasta
de subito cai do penhasco. Jaime morre ao saber que nao obstante Leandro ter sido amante de
sua esposa desgracando sua vida, desonrando sua histéria, ele também havia sido amante de
sua filha, e o pior, havia deixado um filho em seu ventre. Nem mesmo o indomavel e destemido
Jaime Favais poderia suportar sem abalar-se, a forca dessa revelagéo.

Atobnito em face a ironia traicoeira do destino, Jaime perde o equilibrio caindo de grande
altura e na queda, morre. Antdnia choca-se, pois ela ndo esperava um desfecho assim, ela desce
0 precipicio e colocar-se ao chao, abracando o seu pai ali ferido agonizando. A cena é mais
marcada pelo inusitado, pela surpresa, do que pela dor e pelo duelo do ajuste de contas. Nova
transicdo de cena e aparecem Celeste e Cavalcanti felizes. Numa sucessdo rapida a cena retorna
a Jaime e Antbnia em seus momentos finais.

A grande punicdo de Jaime Favais foi saber que tudo o que construiu e amou ao longo
da vida, Leandro tirou dele. Para Jaime Leandro foi seu pior rival, um ser tdo desprezivel, um
conquistador barato, sem moral e sem escrupulos, mas que de algum modo parecia ser mais
forte do que ele, pois mesmo depois de morto e enterrando ainda ressurgiu do ventre de sua
prépria filha para tomar posse de tudo que Jaime sempre julgou ser seu: sua fortuna, sua esposa,

sua filha, seu nome, sua honra.
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Jaime agora tdo inofensivo, agonizando a olhar para Antdnia em seus Gltimos segundos
de vida, sem tempo e sem poder, repetia 0 nome da filha enquanto lembra-se sua relacdo com

Antonia na infancia, uma relacéo feliz e sem conflitos.
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CAPITULO QUATRO

Intermidialidade: adaptacéao e recepcao

Ainda hoje existe este miseravel e, ndo ha muito tempo, figurava
0 seu verdadeiro nome entre 0os membros mais proeminentes da

Sociedade Catolica. Acabou justamente onde devia acabar.

Carneiro Vilela.
In A emparedada da Rua Nova, 2013, p. 44.
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4.1 Diferencas midiaticas: relacéo intermidias

Neste capitulo, o estudo volta-se para a analise das diferencas entre duas midias, sendo
uma o livro, como corpo do texto impresso do romance A emparedada da Rua Nova e a outra
o0 audiovisual, tendo a televisdo como corpo midiatico da minisserie Amores roubados. Para
pensar como essas duas midias se relacionam nesse processo de reescritura do romance que da
ensejo a um novo produto que € a minissérie, utiliza-se de conceitos pertencentes ao universo
da intermidialidade, tomando este conceito como ja fora dito anteriormente, em sua dupla
acepgdo, ou seja: como ‘fendbmeno ocorrente entre as midias” e como “categoria de andlise
critica” (DINIZ. 2012. p. 9).

Perfazendo esse percurso do texto livro ao audiovisual, analisa-se os conceitos de
transposicao, reescritura e adaptacdo. Convém ressaltar que o romance é segundo seu narrador,
uma adaptacdo impressa, de uma lenda urbana oral do antigo Recife que, este ouvira de uma

escrava.

Com efeito, assim se fez e desta forma descartou-se 0 negociante de
duas testemunhas que, se ficassem na cidade ou mesmo na provincia,
poderiam se tornar perigosas. Esta escrava conseguiu libertar-se, depois
de algum tempo, e no ano de 1884 foi, na Corte, criada do autor destas
linhas. E as suas informacdes que se deve o conhecimento exato de
parte das cenas intimas e violentas da familia Favais. (VILELA, 2013,
p.502)

Assim, o texto parece padecer de uma intrinseca natureza, intimamente predestinada,
desde a sua origem, a adaptacao.

Seguindo esse caminho procura-se analisar como esse texto passa por uma transposicao
do texto impresso para o audiovisual, sendo reescrito e adaptado para a televisao. Tenta-se fazer
uma apresentagcdo dos conceitos de: transposicao; reescritura e adaptagédo, tendo por ancora a

perspectiva tridimensional do conceito de “Intermidialidade” apresentado por DINIZ (2012)
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em seu livro Intermidialidade estudos interartes: Desafios da Arte Contemporanea, que se
funda na combinacdo de midias; transposicdo midiatica e referéncias intermidiaticas. Pretende-
se estabelecer assim, os aspectos da intertextualidade e a analise comparada entre as duas obras.

Neste ultimo capitulo o referencial tedrico fundamenta-se em DINIZ (2012) e seus
estudos das relagdes intermidiaticas e interartes, em Ismail Xavier e sua perspectiva
cinematogréafica, em Tania Carvalhal e Sandra Nitrini para pensar a abordagem da literatura
comparada, entre outros tedricos da literatura e da relacdo imagem texto, como Jacques
Ranciere, que aborda a questdo cinematogréfica e o papel da imagem no cinema e em Linda
Hutcheon com sua teoria da adaptacédo. Por tratar-se especificamente de uma obra televisionada
e ndo cinematografica, o enfoque volta-se mais centradamente para a teoria da televisdo,
embasando-se em Francois Jost e seus estudos sobre televisdao. Muito embora a televisdo seja
devedora das técnicas do cinema € sabido que ela desenvolveu, ao longo dos anos, a sua propria
linguagem que é, segundo a professora Anna Maria Balogh, uma linguagem especifica, mescla

de conquistas de todas as outras formas de arte e expressao que a precedeu.

O que costumamos chamar, de forma imprecisa de “linguagem da TV”
e, na realidade, uma mescla de conquistas prévias no campo da
literatura, das artes plasticas, do radio, do folhetim, do cinema...
Assimilados de forma assimétrica pela “linguagem da TV” Aos
hibridismos citados vdo se acrescentando inovagdes técnicas e
expressivas como as propostas da linguagem publicitaria, dos
videoclipes, da computacdo gréafica. Cada conquista tecnoldgica vai
ampliando as possibilidades e o alcance do veiculo (videoteipe, satélite,
switcher, computacdo grafica). (BALOGH, 2002, p.24)

Por esta razdo, este estudo prima pela abordagem comparativa, tomando por
instrumento mais incisivo as teorias televisivas deixando o discurso cinematografico como
ancora, ou base do discurso proprio da TV. Para sustentar esse caminho além de BALOGH
(2002), faz-se uso das abordagens de Tania Pelegrini, Arlindo Machado ente outros, para pensar
essa relacdo entre a literatura e a televisdo.

Neste caminho procurou-se ainda, elucidar dentro do possivel, 0s processos de recepcao
da obra escrita em seu contexto de surgimento, levando em conta o0 esquecimento, ou a
marginalizacdo a que foi relegada e o processo de recepcdo atual pos-adaptacdo televisiva.
Analisou-se, compreender 0s processos de recep¢do da minissérie e estabelecer uma relacéo
entre a obra adaptada e a obra escrita, postulando evidenciar os impactos da adaptacéo televisiva
sobre a obra escrita e vice-versa. Discute-se o conceito de recepc¢do, em sua acepcao literaria e

televisiva buscando verificar possiveis correlagdes, consolidando assim, o grande objetivo deste
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trabalho de pesquisa que é olhar as duas obras em seus pontos de proximidade e distanciamento,
procurando compreender como uma rompe com a outra em seus aspectos de originalidade e
ainda assim, conservam-se mutuamente. O estudo encerra-se com a conclusdo que, procura dar
respostas dentro do possivel aos questionamentos feitos ao longo da pesquisa. Estabelecendo
assim, um termo ao curso do estudo e nédo, o esgotamento do assunto, tendo em vista a dimensao
das obras analisadas e a complexidade dos assuntos abordados.

Para compreender o que pode ser entendido por transposicao € preciso volver o olhar
para 0 que diz Irina O. Rajewsky, para quem, o conceito de transposi¢cdo de midia é a
transformacdo de um determinado produto de midia (um texto, um filme, etc.) ou de seu

substrato em outra midia, caso que se aplica com justeza a minissérie Amores roubados.

Intermidialidade no sentido mais restrito de transposi¢do midiatica (por
exemplo, adaptacdes cinematogréaficas e romantizacdes): Aqui a
qualidade intermidiatica tem a ver com 0 modo de criagdo de um
produto, isto é, com a transformacdo de um determinado produto de
midia (um Texto, um filme etc.) ou de seu substrato em outra midia.
Essa ¢ uma concepg¢do de intermidialidade “genética”, voltada para a
produgdo; o texto ou filme “originais”, sdo a “fonte” do novo produto
de midia, cuja formacdo e baseada num processo de transformacéo
especifico da midia e obrigatoriamente intermidiatico. (RAJEWSKY,
2012, p.24)

Desse modo, pode-se aceitar que Amores roubados enquanto audiovisual € um exemplo
de transposicdo midiatica, pois trata-se de um produto que tem um texto fonte “original” que ¢é
o romance A emparedada da Rua Nova, cuja midia passou por uma transformacéo, assim, como
a histéria contada no texto fonte, que também passa por uma reescrita, para caber nessa nova
midia a que se destina e que é a televisao.

O pesquisador e professor Claus Cluver, orienta de modo semelhante e mais

esclarecedor o que se pode entender como uma transposigao.

Pode-se considerar todas as formas de ekphrasis como transposicoes
intersemidticas, ao passo que o conceito de “tradugdo intersemiotica”
soa melhor se restringido a textos (em qualquer sistema signico) que,
em primeiro lugar, oferecem uma representacéo relativamente ampla
(mesmo que jamais complexa) do texto-fonte composto num sistema
signico diferente, numa forma apropriada, transmitindo certo sentido de
estilo e técnica, e incluindo equivalentes de figuras retdricas; e, em
segundo lugar, que acrescentem relativamente poucos elementos, sem
paralelo no texto-fonte. (CLUVER, 1997, p. 43)

Destarte, tomando a dimenséo de produto televisual que é inerente a minissérie Amores
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roubados, uma vez que esse audiovisual visa atingir um publico (publico que este estudo
acredita, seja um expectador mais exigente), como pontua BALOGH (2006). “A minissérie é
um formato que se reserva, em geral, para o horario das 22 horas e pressupde um publico mais
exigente, ndo cativo da TV, com outras opgdes de lazer.” e que por isso mesmo, apresenta uma
demanda que coloca-se ndo apenas do ponto de vista da receptividade do expectador/leitor, mas
vai para além dela e configura-se uma demanda econémico-financeira, haja vista que além de
um veiculo de comunicacéo e difusdo de cultura, a televisdo é também uma empresa que visa
lucro, para seu sustento e manutencdo e esse espectador mais exigente € portanto um
consumidor mais potencializado. Tudo isso corrobora a percepcdo de que Amores roubados de
fato € um exemplo de transposi¢do midiatica, que por sua vez € um dos aspectos do conceito de
intermidialidade.

Ja o fragmento do texto de Carlos Augusto Silva, possibilita uma melhor aproximacao

do conceito de reescritura a partir de uma viséo que ancora-se no fendmeno da traducéo.

Entre os campos, onde cada vez mais as fronteiras entre as artes se
embaralham, a traducdo se estabelece na zona limiar para dar conta das
questdes relacionadas a “transposi¢cdo” de uma linguagem para outra,
conforme salientou Cruz (1997, p. 2). Nesse sentido a reescritura do
texto literario é vista nos estudos atuais de tradugdo, como um
fendmeno tradutério. E um novo tipo de tradugdo que legitima as
variadas formas pelas quais os textos sdo difundidos nos sistemas
literarios. (SILVA, 2007, p. 09)

Partindo dessa perspectiva apresentada por Silva em sua tese intitulada, Msr. Dalloway
e a Reescritura de Virginia Woolf da Literatura e no Cinema. No capitulo: a reescritura é um
processo de traducdo, faz-se oportuno evocar a propria conceitualizacdo de adaptacdo que
também perpassa nalguma medida, o campo da traducéo e, nesse sentido, € SILVA (2007) quem

sustenta essa percepgdo conforme fragmento que segue:

A traducdo intersemidtica ou transmutacao discute o processamento das
duas linguagens e coloca o texto de partida (um romance, um conto,
uma peca etc.) no sistema cinematografico, intermediando para o
espectador o resultado de uma leitura, permitindo, ainda, a
possibilidade de vérias leituras, assim, como toda traducdo o €é: uma
reescritura, uma reinterpretacéo. (SILVA, 2007, p. 11)

Pensando ainda o conceito de adaptacao, pode-se evocar a definicdo de Linda Hutcheon,
para quem, “adaptacdo ndo ¢ apenas um conceito formal; ele ¢ também um processo.”

(HUTCHEON, 2011, p.16.). E enquanto processo, que insere-se numa perspectiva de tradugao,
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de operacéo tradutora, nas palavras de Julio Plaza.

A operacdo tradutora como transito criativo de linguagens nada
tem a ver com fidelidade, pois ela cria sua propria verdade e uma
relacdo fortemente tramada entre seus diversos momentos, ou
seja, entre passado-presente-futuro, lugar-tempo onde se processa
0 movimento de transformacdo de estruturas e evento. (PLAZA,
2013, p.1)

Nessa operacdo tradutora que transmuta, que modifica, transformando estruturas e
eventos e que funda assim, uma originalidade, que adota-se o termo adaptacdo. Partido dessa
perspectiva, Amores roubados apresenta-se como resultado de um produto literario que passa
por um processo de reescrita, e assim, € traduzido semio6ticamente, e transportado para outra
temporalidade, para um contexto histérico diferente daquele que figura no texto de origem, ou
seja, 0 romance.

Essa transposicdo da-se no tocante a reestruturacdo do texto, que exige uma
recontextualizacdo cronoldgica e historica e também realiza-se na perspectiva midiatica, uma
vez que deixa a midia livro, transmuta-se e é reelaborada para caber nas especificidades da nova
midia, que é a televisdo. Midia cuja a narrativa ja ndo é puramente textual, mas pluraliza-se
como € préprio do universo da televisao, para conformar-se a linguagem televisual e nesse novo
corpo midiatico mesclar a linguagem textual, a linguagem sonora, pictdrica e imagética. E,
portanto, a minissérie o resultado de uma leitura que da-se pelo exercicio da traducdo, e que
projeta-se, por meio de transposi¢cdo midiatica, em um outro corpo midia, que tem por finalidade
ser relida e reinterpretada, uma vez que alcance o seu publico alvo, seja esse pré-estabelecido
Ou néo.

Por fim, para pensar o conceito de adaptacdo toma-se BALOGH (1996) que apresenta
uma conceituacdo bem concisa, mas eficiente, para entender-se o que este estudo toma por

adaptacao.

Na passagem do texto literario ao filmico e/ou televisual, a traducdo
consagrou o termo adaptacdo. As adaptacdes que sdo 0 objeto deste
estudo, inserem-se precisamente nesta terceira tipologia. Este processo
pressupde a passagem de um texto caracterizado por uma substancia da
expressdo homogénea — a palavra -, para um texto no qual convivem
substancias da expressao heterogéneas, tanto no que concerne ao visual
quanto ao sonoro. (BALOGH, 1996, p. 37)

BALOGH (1996) esta falando com base no conceito de traducdo intersemidtica, de
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Jakobson, que é por ele denominado de transmutacdo. Logo, sendo a adaptagdo uma traducao
intersemiotica, nos termos jakobsonianos, ao falar-se de adaptacdo, estd a falar-se em

transmutacéo.

Distinguimos trés maneiras de interpretar um signo verbal: ele pode ser
traduzido em outros signos da mesma lingua, em outra lingua, ou em
outro sistema de simbolos ndo-verbais. Essas trés espécies de traducédo
devem ser diferentemente classificadas: 1). A traducéo intralingual ou
reformulacdo (rewor-ding) consiste na interpretacdo dos signos verbais
por meio de outros signos da mesma lingua. 2) A traducdo interlingual
ou tradugdo propriamente dita ‘consiste na interpretacdo dos signos
verbais por meio de alguma outra lingua. 3) A tradugdo inter-semidtica
ou transmutacdo consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio
de sistemas de signos ndo-verbais. (JAKOBSON, 1969, pp. 64 e 65)

Depreende-se assim, que Amores roubados € uma traducdo intersemidtica ou
transmutagdo, de um texto original “texto caracterizado por uma substancia da expresséo
homogénea — a palavra —.” Para “um texto no qual convivem substancias da expressao heterogéneas,
tanto no que concerne ao visual quanto ao sonoro.” segundo, BALOGH (2006), ou ainda, para uma
lingua nao verbal, ou segundo Jakobson, “um sistema de signos ndo verbais™.

Se o livro enquanto midia configura-se por um corpo material de dimensGes

proporcionais ao conforto do leitor, como faz questéo de lembrar Umberto Eco:

A forma-livro é determinada pela nossa anatomia. Podem existir 0s
enormes, mas estes em sua maioria tém funcdo de documento ou de
decoracdo; o livro-padrdo ndo deve ser menor do que um maco de
cigarros ou maior que um tabloide. Depende das dimensdes da nossa
mao, e estas — a0 menos por enguanto — ndo mudaram, gqueira ou ndo
queira Bill Gates. (ECO, 2010, p. 54)

Se, enquanto tal, o livro comunica por meio de uma “substancia de expressdo
homogénea — a palavra —,” e a televisdo enquanto midia, configura-se por uma “insaciavel
voracidade” segundo BALOGH (1996), que amalgama varias técnicas e linguagens oriundas
de varias outras midias e campos do saber, a palavra por sua vez, ndo é excluida desse

amalgama.

A intencdo ao discorrer sobre este tema ndo € a de fazer um estudo
exaustivo, mas apenas recolher elementos para uma visdo mais acurada
da transmutacao televisual. O que se denomina de modo impreciso de
“linguagem televisual” nada mais ¢ do que um vasto amalgama das
linguagens prévias do radio, do cinema, dos quadrinhos, ou daquelas
que foram surgindo paralelamente & TV ou junto com a TV, como 0
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videoclipe e a da computagdo grafica, entre outras. (BALOGH, 1996,
p.131)

Ha assim, uma relacéo intermidiatica, que coloca em dialogo essas duas midias. Essa
relacdo vai muito além do uso da palavra, que a televisdo usa de forma oral e escrita, mas
também estabelece-se, por meio das trocas que instalam-se a partir da apropriacéo de narrativas,
que originalmente nasceram para o formato livro e sdo entdo transmutadas para o audiovisual
na televisdo, ou em sentido contrario, programas televisuais que inspiram livros e outros textos
escritos e impressos. Fica portanto, evidente que, a relacdo entre A emparedada da Rua Nova e
Amores roubados, processa-se, em dimensfes mais amplas do que a da mera inspiracdo de uma
sobre a outra, ela funda-se por meio da intertextualidade, enquanto dialogo entre textos,
permanéncia do primeiro no segundo, e também na intertextualidade televisual que segundo
BALOGH (2006), caracteriza a programacao da televisdo, pois a TV, coloca a linguagem do
livro na estruturacdo de sua prépria linguagem e programacdo, unindo em uma mesma midia
texto impresso, texto falado, som, imagens, siléncios, ruidos e musica, etc. Dos dialogos
estabelecidos entre as midias, surgem ndo apenas, novas formas de arte, novas expressoes
culturais, mas também novos campos de pesquisa e de conhecimento, novos desafios analiticos
que permitam maior clareza na maneira de entender essas relacdes e seus produtos. E nesse

caminho que se encerra o presente estudo.
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4.2 Carneiro Vilela: do mundo das paginas para as telas do mundo

Conforme ja fora dito, o romance de Carneiro Vilela padeceu de certa falta de reconhecimento
em ambito nacional, uma espécie de marginalizacdo literaria que durou até 2014, quando seu livro, A
emparedada da Rua Nova, foi tomado como inspiracao para a producéo de uma minisserie brasileira,
produzida pela Rede Globo de Televisdo. Essa producéo televisiva resgatou o literato dessa
marginalizacdo, desse esquecimento, trazendo-o a lume e conferindo-lhe maior notoriedade em ambito
nacional. Um reconhecimento tardio, com mais de um século de atraso, desde o lancamento do romance
como folhetim no periodo entre os anos de 1909 e 1912, porém justo.

A adaptacdo do texto de Carneiro Vilela foi escrita por George Moura, Sérgio Goldenberg,
Flavio Aradjo e Teresa Frota, com supervisdo de texto de Maria Adelaide Amaral. Assim a minissérie,
resultado da adaptacdo, como nédo poderia ser diferente, faz uma adaptacéo do texto escrito para
o texto filmico, langcando mao de atualizacGes necessarias ao novo contexto historico e ao novo
suporte midiatico. Com o titulo de Amores roubados, esta adaptacdo conquistou o publico e
bateu recordes de audiéncia, na mesma propor¢do em que caiu no gosto da critica segundo

informa Daniel Castro.

Mistura de thriller e romance, Amores roubados terminou com a melhor
audiéncia de uma minissérie da Globo nos Gltimos 11 anos. A produgcéo,
encerrada sexta-feira, fechou com média de 28 pontos e 53% de
participacdo na Grande S&o Paulo. A ultima minissérie a fazer tanto
sucesso foi A Casa das Sete Mulheres, exibida em 2003. A trama
ambientada no Rio Grande do Sul registrou 0s mesmos 28 pontos.
Amores roubados, porém, superou a minissérie escrita por Maria
Adelaide Amaral na participacdo nos televisores ligados no horario
(53% a 52%). A Casa das Sete Mulheres teve 52 capitulos, cinco vezes
20 pontos), O Canto da Sereia (2013; 21), Dercy de Verdade (2012; 24),
Cinguentinha (2009; 20), Maysa - Quando Fala o Coracédo (2009; 26) e
Queridos Amigos (2009; 19). A superproducdo Amazbnia, de 2007,
registrou média final de 22. JK, de 2006, fechou com 25. Amores
roubados teve mudancas no horéario e perdeu publico quando passou a
ser exibida mais tarde, apds 0 BBB 14. O reality show teve edi¢cGes mais
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rapidas para ndo comprometer a audiéncia da minissérie. A producdo
estreou com 31 pontos, melhor primeiro capitulo desde Amazonia, e
terminou com 27 na Ultima sexta-feira (17). Cada ponto equivale a 65
mil domicilios na Grande Séo Paulo. (CASTRO. 2014, p. 01)

Conforme o excerto acima demonstra, a adaptacdo foi um fenémeno de audiéncia. O
sucesso da minissérie surpreendeu a critica, que mensurou e comparou o desempenho dela com
outras que a antecederam, confirmando que ha pelo menos uma década ndo se tinha uma
minissérie com tdo bom desempenho.

Deslocada do contexto historico no qual originou-se a narrativa de Carneiro Vilela,
embora conserve suas caracteristicas de obra densa e minuciosamente elaborada que mistura
bem o género de narrativa policial e o folhetinesco, é, enquanto texto, no suporte midia livro,
uma obra que arrebata e envolve o leitor em suas tramas e artificios narrativos. Faz-se
necessario uma pequena digressdo para falar do folhetim e do romance policial, ainda que
brevemente.

Antoine Compagnon afirma que os formalistas russos percebiam a evolug&o literaria a
partir de dois eixos, sendo um “a parodia dos procedimentos dominantes e o outro a introducéo
de procedimentos marginais em relagdo ao centro da literatura.” Nessa perspectiva as obras
parodiando aspectos e procedimentos esquecidos ou desusados na literatura central, renovaria
a literatura, tornando esses procedimentos novamente perceptiveis. J& no segundo eixo
aconteceria o inverso e assim procedimentos tornados familiares seriam substituidos por outros
tomados de géneros que ndo estdo no centro e por isso sao chamados de géneros marginais, o
que estabeleceria uma espécie de jogo entre o centro e a periferia da literatura. Assim, ele

justifica a ascensdo do romance policial no século XX,

Com base nesse modelo, o romance policial incontestavelmente fecundou a
literatura narrativa do século XX, a tal ponto que se tornou um lugar comum.
Nos dois casos, importa bem mais do ponto de vista estético, a
descontinuidade do que a permanéncia, e uma obra verdadeiramente literaria
é, uma obra a um tempo parddica e dialdgica, na fronteira de seu prdprio
género e dos demais. (COMPAGNON, 2001, p. 209)

O caso de A emparedada da Rua Nova, configura-se um excelente exemplo desse
fendmeno, que coloca os procedimentos proprios do folhetim em acdo em uma narrativa que
dialoga com o romance policial em suas tramas e a¢des. Assim, parodiando os procedimentos
folhetinescos, renova a metodologia, inova com uma narrativa policialesca e criando um grande
folhetim, conforme testemunha Marlyse Meyer, lega a literatura nacional um romance de

grande profundidade literaria.
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Segundo MAYER (1996), o folhetim entrou no Brasil por volta de 1836, dez anos antes
do nascimento de Vilela, o que hipoteticamente, leva a crer que ele crescera em contato com
esse tipo de literatura e que, portanto, aprendeu por meio da leitura a dominar a técnica
folhetinesca. Mayer diz que de todas as obras folhetinescas que o Brasil produziu a sua maioria
teria sido um desperdicio de tinta, porém evidencia Carneiro Vilela como a excecéo.

“Os esqueletos e as caveiras no pago tem fornecido assunto a nada
menos que trés romances que valha a verdade, bem poderiam ficar
guardados no fundo do tinteiro; a julgar por eles, os Dumas, 0s Ponsons
e 0s Montépin brasileiros ainda estao por nascer”. Mas nasceu um autor,
salvou-se um esqueleto: a exce¢do honrosissima fica por conta de um
escritor e jornalista pernambucano, Carneiro Vilela, autor de um
excelente romance-folhetim, de tema regionalista e escrita folhetinesco-
policial. Grande, grosso e cativante livro como sOi 0 género: A
emparedada da Rua Nova. (MEYER, 1996, p. 310)

O testemunho do excerto acima é fundamental para consolidar o que propde-se, que € 0
fato de Carneiro Vilela ser um sopro renovador na literatura nacional, usando um procedimento
ja familiarizado, inova esse procedimento unindo em uma sé narrativa os aspectos do folhetim
e da literatura policial. MEYER (1996), da conta, de que esse procedimento de uso do folhetim
como modo de operar a publicacdo da literatura em prosa, vigora no Brasil desde 1844, em
funcéo de sua estrutura que, segue um corte capitular, que adequa-se bem a edigéo diaria dos
jornais.

Nesse movimento popularesco do folhetim, MEYER (1996) informa que ele vai
opondo-se a todo regionalismo e colocando um toque parisiense em toda a literatura prosaica
brasileira, uma vez que o folhetim é parisiense. Se é fato que Vilela parodia 0 mecanismo
folhetinesco, ndo é menos verdade que ele consegue escapar a esse afrancesamento da prosa
literaria operado pelo folhetim, pois o seu romance tem forte cunho regional e baseia -se
inclusive nas narrativas orais que teria ele escutado de uma escrava, sobre os segredos da
aristocracia recifense.

Esse fato pode ajudar a compreender o isolamento do romance de Vilela as margens da
literatura nacional do periodo. Se a criticidade acida por si so € insuficiente para justificar tal
marginalizacdo literaria, como ja se disse anteriormente, talvez esse acirramento regionalista de
Vilela, que evita o afrancesamento literario de sua prosa, ainda que folhetinesca, possa ser
tomado como o seu grande pecado. Uma vez que decidiu por ndo acomodar sua narrativa a
capital fluminense, centro da vida cultural e literaria do periodo, e assim ficara entdo, condenado

aos limites pernambucanos. E mais uma questdo nesse sentido que levanta-se. Seja qual for o
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caso, a majestosa obra folhetinesca a que deu vida, ndo propagou-se para todos os circulos
literario do pais, no entanto isso ndo é um fator que deponha contra as qualidades do romance.
Essa natureza folhetinesca € mais um aspecto do romance de Vilela que, o coloca em pleno
didlogo com o formato da narrativa televisual e o que provavelmente ajudou a seduzir a equipe
adaptadora.

Conforme Isabel Clemente testemunha com entrevista feita a George Moura que lhe
confessa, “Fiquei fascinado porque é um livro que vocé comega a ler ¢ ndo consegue parar.”
(MOURA, George. In. CLEMENTE, 2013, p. 1) Afirma Moura, autor da minissérie, em
entrevista a revista Epoca.

As criticas em revistas e sites especializados em producdes televisivas demonstram que
0s autores estavam bem conscientes do desafio que assumiram quando decidiram adaptar o
romance A emparedada da Rua Nova, é o que se pode concluir nas criticas disponiveis,

semelhantes a transcrita abaixo.

Recriar costumes de época e personagens tirados de obras literarias de
sucesso sempre foi um grande desafio de producdo audiovisual. A
complexidade da proxima minissérie da TV Globo, Amores roubados,
foi outra: trazer para os dias de hoje um folhetim publicado entre 1909
e 1912 num jornal do Recife. A histdria A emparedada da Rua Nova,
do escritor recifense Carneiro Vilela, foi publicada em colunas no
Jornal Pequeno e sagrou-se um retumbante sucesso local. A histdria de
amor e vinganga tinha os ganchos perfeitos para segurar o leitor até o
capitulo seguinte, mas permanecia desconhecida para o resto do pais.
“Era um tremendo produto audiovisual porque, além das triangulagdes
amorosas, tinha uma pegada policial, algo inovador para a época em
que foi escrito”, diz José¢ Luiz Villamarim, diretor da minissérie”.
(MOURA, George. In. CLEMENTE, 2013, p.1)

Porém, apesar do fascinio com a potencialidade do romance, o autor e sua equipe tinham
conhecimento de que para transportar-se o texto do livro para uma outra midia, no caso, a
televisdo, seria necessario algumas modificacdes de modo a atualizar a narrativa e permitir sua
adaptacao, sem desfigura-la, porém, sem prender-se a ela, ficando acuado pelo pressuposto da
fidelidade ao texto original. Nessa perspectiva, Hélio Guimardes vai dizer essa nocao de
fidelidade impacta contra a natureza do texto literario negando-a, pois, essa ideia de fidelidade
pressupbe que o texto adaptado do texto literario, possa substitui-lo, quando ndo héa essa

possibilidade, uma vez que sdo obras distintas, ainda que proximas.

O pressuposto basico desses discursos baseados na nocao de fidelidade
é que quanto mais fiel ao texto literario, melhor sera o programa de TV.
Estd subsumido ai que a obra literaria € sempre boa, ou pelo menos
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sempre melhor que o programa de TV, cuja qualidade estaria
diretamente relacionada a proximidade do texto literario. Em ultima
analise, supbe-se existir uma leitura “correta” e “Gnica” para o texto
literario, cabendo ao adaptador descobrir o verdadeiro sentido do texto
e transferi-lo para a nova linguagem e um novo veiculo. Essa visdo nega
a propria natureza do texto literario, que é a possibilidade de suscitar
interpretacOes diversas e ganhar novos sentidos com o passar do tempo
e a mudanca das circunstancias. (GUIMARAES, 2003, p.94)

Para pensar a originalidade, evoca-se Sandra Nitrini, para quem originalidade esta
profundamente ligada & ideia de influéncia, ou seja, uma obra exerce influéncia sobre outra,
mas € o autor da segunda quem vai deglutir a obra priméaria e a partir dela criar outra
completamente autbnoma e original, embora em dialogo com a obra influenciadora. Nesse
sentido, originalidade, ¢ “um caso de assimilag¢do, “um caso de estomago” segundo expressiao
do proprio Valéry. A qualidade da digestdo “da substancia dos outros” € 0 que define o limite
entre originalidade e plagio.” (NITRINI, 1997, p. 134).

Nessa mesma perspectiva pode dizer-se que a originalidade estad na capacidade de
copiar gerando um novo, uma especie de apropriacdo, onde o autor digerindo a obra inspiradora
a desfaz e refaz num processo de reinvencéo, que nao gera o todo novo, mas destroi o0 a obra de
partida, para gerar a obra de chegada, um novo que carrega em sim o velho, ao passo que renova
a obra de partida. Por isso “toda apropriacdo ¢, em suma uma “pratica dissolvente”
CARVALHAL (1986), ora trata-se de dissolver a obra inicial pelo processo de digestdo, como
disse NITRINI (1997), para em seguida, de posse do que sobrou desse processo digestivo,
elaborar a nova obra. Carvalhal conclui que esse recurso, ndo ¢ uma novidade e que autores 0
utiliza desde sempre, que isso esta presente desde os classicos que, tinham por habito estimular
a imitacdo como pratica necessaria, tanto que a converteram em norma.

Tudo isso evidencia um procedimento, uma técnica de ler, apropriar-se e recriar, a partir
da obra lida, uma nova obra que dialogue com a obra lida, mantendo com ela, pontos de
aproximacéo, para BALOGH (2006), “pontos conjuntivos”, mas que Seja carregada de
autonomia e marcada por diferencgas, ou “pontos disjuntivos”, ou seja, pontos de distanciamento
entre as duas obras.

Ora, é exatamente o que verifica-se com relagdo a minissérie Amores roubados, em
relacdo ao romance A emparedada da Rua Nova. A minissérie € sem ddvida um intertexto
televisual, que dialoga diretamente com a obra fonte na qual foi inspirada, no entanto, é uma
obra original, resultante de um processo digestivo eficiente, onde a assimilacdo possibilita a
intertextualidade, sem risco de cair na dimensdo da parddia, sendo assim, original. Ndo por

acaso a vinheta de abertura da minisserie Amores roubados faz questdo de informar ao
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espectador que trata-se de uma obra “baseada” no romance de Carneiro Vilela e ndo uma
adaptacdo do romance.

Esse simples letreiro em letras brancas e caixa alta, cumpre uma funcdo de grande
relevancia para o espectador, ele quebra logo na abertura, qualquer tentativa do espectador de
encontrar na minissérie o texto de Vilela, pois ndo é esse o proposito do audiovisual. Assim, o
espectador vai apreciar a narrativa televisual, ja& admoestado de que encontrara nela nalguma
medida o romance de Vilela, mas numa perspectiva dialdgica, ou seja, intertextual, porém
marcado por uma original adaptacdo que o transmuta e reescreve, recriando a narrativa que é
simultaneamente a mesma e outra e, por iSSO mesmo, ampara-se na primeira para fazer-se e
distancia-se dela, para refazé-la, mas simultaneamente a coloca em evidéncia, pois lanca luzes
sobre ela.

Esse procedimento verifica-se, mais denso e complexo no caso das duas obras aqui
analisadas, uma vez que coloca em didlogo, ndo apenas dois textos, mas duas linguagens e duas
midias diferentes, que sdo a linguagem escrita e a linguagem televisiva, a midia livro e a midia
televisiva. Tudo isso torna os procedimentos digestivos e recriativos mais exigentes e dificeis.

No entanto, ndo obstante os desafios inerentes a essas relacdes intermidiaticas e essas
caracteristicas do universo da intermidialidade, o que verifica-se como produto final dos
processos de adaptacdo, € uma minissérie que ganhou o0 gosto do puablico nacional e
internacional, haja vistas que a minissérie ja foi exibida em varios outros paises como demonstra

a noticia que segue.

A minissérie escrita por George Moura voltou a quatro paises latinos e
estreou em mais dez. O canal "Pasiones"”, considerado o maior canal a
cabo da América Latina, exibiu a trama em 14 paises [...] "Amores
Roubados" (tradugdo do nome para o espanhol) foi exibida de segunda
a sexta, em horarios locais de cada pais (17h00, 18h00, 19h00 e 20h00).
(DAS NOVELAS, 2017, p.1)

O fragmento acima, extraido de noticia de um site brasileiro (Tabela das Novelas),?
especializado em acompanhar o desempenho das producdes televisivas, aferem o poder de
alcance da minissérie Amores roubados, que ganha a América Latina, sem citar outros paises
da Europa, onde a minissérie tambem foi veiculada.

A trama da minissérie, embora inspirada no romance A emparedada da Rua Nova, ndo
reproduz o texto de Carneiro Vilela em sua integridade, mas nela este é atualizado, ganhando

roupagem do contexto atual do século XXI, onde destaca-se a sociedade tecnoldgica, marcada

2 - Blog de acompanhamento da audiéncia detalhada das novelas da Globo, Record, SBT e Band no ar.
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pela telecomunicacdo, pelo automdvel, pelo computador e pelo celular, entre outros aspectos
tecnologicos da atualidade. Essa realidade tecnoldgica ndo é aquele presente no contexto
histérico do romance no final do século XIX, logo, algumas transformacdes no sentido de
contextualizar a narrativa foram necessérias, j& que a equipe de adaptacdo ndo optou por uma
producéo de época.

Apesar da atualizacdo do microuniverso da narrativa para atualizar o contexto histérico,
as caracteristicas psicoldgicas dos personagens ndo sofreram grandes mudancas. O universo
mental dos personagens foi mantido em certa medida na adaptacéo, o que fez com que o roteiro
ficasse muito préximo daquele verificado no romance de Carneiro Vilela.

Quando fala-se em processo de virtualizacdo, aplica-se esse termo para referir-se aos
procedimentos adotados para tirar do corpo midiatico fisico, uma narrativa fisica, expressa por
meio da palavra escrita, para transmuta-la em uma narrativa virtual, ndo fisica, que mescla
linguagem e técnicas, como é proprio do universo narrativo da midia televis&o.

Para dar conta desse virtualizar, a equipe de George Moura operou uma tradugéo
intersemiotica, JAKOBSON (1969), uma adaptacdo, que transmuta, uma narrativa em outra,
porém conserva, pontos de conjuncéo (aproximacdes) e disjuncdes (distanciamentos) conforme
expressa BALOGH (2006).

Esse exitoso processo, conforme vem sendo demonstrado, cumpre bem o seu papel de
vencer a marginalizacdo literaria a que via-se circunscrito Carneiro Vilela e seu romance, uma
vez que o deglute e o refaz, como narrativa virtual, num discurso audiovisual, no formato da
minissérie Amores roubados, para televisao fazer chegar a um puablico que a midia impressa a
priori ndo conseguiu fazer chegar, mas que em decorréncia do sucesso da minissérie passa a
chegar com mais forca e amplitude, conforme atestou a propria editora Companhia Editora de
Pernambuco - Cepe, por meio de contato por telefone, quando afirmou que os nimeros de
vendas do livro impresso cresceram vertiginosamente apds a veiculagcdo e 0 sucesso da
minissérie. Lamentavelmente, a editora Cepe negou-se a oferecer os nimeros do crescimento
nas vendas do livro, sob o argumento de que séo informagdes sigilosas, no entanto, garantiu
que fora contundente o impacto da adaptacdo televisiva, sobre as vendas do livro, o que
evidencia uma influéncia positiva da adaptac&o. E a televisdo servindo a literatura, levando-a a

chegar onde por si sé alguns obstaculos a impediram.
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4.3 Um olhar sobre a recepcao

Para o professor Claus Cliver da universidade de Indiana nos Estados Unidos, a
recepcao, em concordancia com o que diz a Estética da recepgdo, passa por diversos modos e

contextos.

Modos de recepgdo ou “leitura” de textos verbais visuais e musicais
dependem muito, € claro, da educagdo e formacdo de cada individuo;
dependem de habitos fomentados pelas comunidades interpretativas
(que podem ndo coincidir para cada uma das artes), bem como das
condigBes e contextos da recepcdo dos Textos. (CLUVER, 1997, p.41)

Para efeito de esclarecimento, como ja se disse em momento anterior, este estudo,
procura olhar para o fendbmeno da recepcgdo, partindo da perspectiva de Paul Zumthor,
entendendo esse termo, como um conceito que refere-se a maneira como a obra chega a um
publico de determinada localizagdo temporal evocando ainda outras percepcGes como a de Hans

Robert Jauss. Uma vez que para Zumthor:

Recepcdo é um termo de compreensdo histérica, que designa um
processo, implicando, pois, a consideracdo de uma duracdo. Essa
duracdo, de extensdo imprevisivel, pode ser bastante longa. Em todo
caso, ela se identifica com a existéncia real de um texto no corpo da
comunidade de leitores e ouvintes. Ela mede a extensdo corporal,
espacial e social onde o texto é conhecido e em que produziu efeitos: "a
recepcdo de Shakespeare na Franga, no século XVIII". (ZUMTHOR,
2007, p.50)

A recepcdo estd, para Zumthor, marcada por um momento privilegiado a que ele

denomina de performance. Ele define a performance da seguinte maneira.

A performance é outra coisa. Termo antropoldgico e ndo histdrico,
relativo, por um lado, as condicbes de expressdo, e da percepcdo, por
outro, performance designa um ato de comunicagdo como tal; refere-se
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a um momento tomado como presente. A palavra significa a presenca
concreta de participantes implicados nesse ato de maneira imediata.
(ZUMTHOR, 2007, p.50)

Considerando o que diz o excerto acima e aplicando-0 ao romance A emparedada da
Rua Nova, surgem alguns aspectos a serem observados. Para compreender como se deu a
recepcdo do romance de Vilela, é preciso considerar que se trata de uma obra que em seu
contesto de surgimento, destina-se a um publico que localiza-se historicamente no contexto do
final do século XIX e inicio do século XX, portanto destina-se a um publico que tem um
entendimento de mundo diverso do atual, o que torna dificil mensurar a natureza dessa
recepcdo. Os criticos da obra de Vilela, no entanto permite afirmar, que sua recepc¢éo, ndo fora
generalizada na amplitude do territorio nacional, inserindo-o no canone literaria brasileiro, mas
ainda assim, ela aconteceu em seu contexto original de modo eficiente, pois durou por toda a
vida do autor que enguanto viveu, exerceu sua atividade literaria. Isso implica dizer que Vilela
tinha o seu publico. Havia um publico receptor de sua obra, um grupo leitor que o recebia e
esse publico perdurou até os dias atuais. A duragdo dessa recep¢do embora ndo seja de
expressao nacional, dura até a contemporaneidade e € por essa receptividade que se verificard,
uma retomada da obra de Vilela, a partir do romance A emparedada da Rua Nova que passa
por uma adaptacao para a televiséo.

Essa recepcdo inicial durou mais de um século, numa comunidade restrita de leitores,
circunscrita as cercanias do estado de Pernambuco, mas rompe com essa cerca, quando o
romance é transmutado para o audiovisual e ganha dimensbes de sucesso nacional e
internacional como a minissérie Amores roubados. Assim, um novo tempo e um Novo campo
abre-se para o romance que, passa por uma nova onda de recepcdo, que da-se com um novo
publico. Recepcdo que ¢ mediada pela performance da minissérie. “A performance é entdo um
momento da recep¢do: momento privilegiado, em que um enunciado é realmente recebido”
(ZUMTHOR, 2007, p.50). Nesse sentido entdo, a melhor performance de Vilela é quando
adaptado para a televisdo, pois nesse momento ele rompe o siléncio das cercanias
pernambucanas e ganha o mundo onde é recebido, pelo publico que recebe Amores roubados,
que em certa medida converte-se no publico que busca simbolicamente o romance A
emparedada da Rua Nova e isso eleva o volume das vendas do livro. A televisdo tira Vilela das
paginas do livro, para as telas do mundo e as telas do mundo tiram-no do confinamento a
margem literaria.

A estética da recepcdo de Hans Robert Jauss, traz o leitor ndo apenas na sua

individualidade mas em ambito coletivo, comunitéario, para o centro da questdo literaria e
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procura estabelecer uma analise que dedique-se a entender e mensurar como a literatura €
recebida pelo leitor e quais os efeitos que ela causa nele e na comunidade leitora, nesse percurso
importa menos a mensagem e mais como ela é recebida pelo leitor. O critico do método marxista

e formalista russo, vai defender que:

Minha tentativa de superar o abismo entre literatura e histéria, entre
conhecimento histdrico e o estético, pode, pois, principiar do ponto em
gue ambas aquelas escolas pararam. Seus métodos compreendem o fato
liter&rio encerrado no circulo fechado de uma estética da producéo e da
representagdo. Com isso, ambas privam a literatura de uma dimenséo
gue é componente imprescindivel tanto de seu carater estético quanto
de sua fungdo social: a dimensdo de sua recepcdo e de seu efeito.
Leitores, ouvintes, espectadores- o fator pablico, em suma, desempenha
naquelas duas teorias literarias um papel extremamente limitado.
(JAUSS, 1994, p. 22)

Assim, procura compreender que esse papel social da literatura de Vilela, encontra eco
na sociedade pernambucana, porém ndo estabelece-se em &mbito nacional, ndo no contexto de
sua aparicdo. Ndo compete a esse estudo desbravar os possiveis motivos que fundamentam a
diminuta recepcdo nacional ao romance de Vilela, mas o fato de que isso se deu, por si sé ja
atesta o reduzido corpo de leitores que receberam a obra e compuseram o publico leitor. Por
outro lado, esse publico pode néo ter sido tdo reduzido, mas o efeito provocado pela obra pode
ter mostrado-se contrario ao esperado e a relegado ao marginalismo literario. Seja qual for o
caso, 0 que realmente tem importancia para esse percurso € constatar que acontece um efeito
inverso na atualidade pds adaptacdo e o romance de Vilela alcanga um publico nacional.

Dentro da perspectiva da estética da recepcdo, concebe-se a “literatura cOmoO
comunicagdo” (JAUSS, 1979, p. 54), assim, advogando que ao esquecer-se, a recep¢ao como
parte fundamental da obra literaria, rompe-se e efetiva-se a exclusdo dessa singular dimenséo

da literatura. E ele vai além dizendo que:

Entendo que a hermenéutica literaria tem por tarefa interpretar a relacéo
de tensdo entre texto e atualidade como um processo, no qual o dialogo
entre autor, leitor e novo autor refaz a distancia temporal, no vai-e-vem
de pergunta e resposta, entre a resposta original, pergunta atual e nova
solucdo, concretizando-se o sentido sempre doutro modo e, por isso
sempre mais rico. (JAUSS, 1979, p. 56)

Com esse olhar de didlogo entre autor e leitor, proposto no excerto acima, € que pode-
se notar na relagdo Amores roubados e A emparedada da Rua Nova, ou George Moura e
Carneiro Vilela. Um dialogo permeado de perguntas e respostas, que fomentam novas perguntas
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gue anseiam por novas respostas, dando ocasido ao novo, todo original, embora em proximidade
com o texto fonte. Mas JAUSS (1979), exorta para a complexidade desse processo de recepcao
e argumenta que ele ndo ¢ apenas um “consumo passivo, “mas uma “atividade estética” que é
dependente da aprovacdo e da recusa”. E isso evoca, a situagdo da recepcao do romance de

Vilela no seu contexto de surgimento que sofreu de certa recusa em seu processo de recepgao.

E s6 de modo parcial que a necessidade estética e manipulavel, pois a
producdo e a reproducéo da arte, mesmo sob as condigdes da sociedade
industrial, ndo consegue determinar a recep¢do: a recepcao da arte, ndo
€ apenas um consumo passivo, mas sim uma atividade estética,
pendente da aprovacdo e recusa. (JAUSS, 1979, p. 57)

Ainda mais uma vez, considerando a recusa como parte do processo receptivo, pensando
na situacdo do romance A emparedada da Rua Nova em seu contexto de surgimento, evoca-se
aquilo que diz Karlheinz Stierle em artigo intitulado Que significa a Recepcédo dos textos
ficcionais, onde se verifica uma concordancia com o que pontua JAUSS (1979), quando
argumenta que “o conceito de recepcao pode-se referir a muitas atividades do ‘receptor’
(STIERLE, 1979, p. 135). Uma vez que a recusa € parte da atividade possivel do receptor, ela
insere-se no arcabouco de alcance da recep¢do. Contudo ndo é pretensao deste estudo adensar
discursdes no ambito da recepgao.

Do ponto de vista televisual a minissérie € um marco de sucesso, conforme pode-se
aferir. Os numeros de audiéncia fecham na média dos trinta pontos, o que se traduz em um
consideravel alcance. Frangois Jost chama a atencdo para a analise de indices de audiéncia
lembrando que “é comum confundir audiéncia, com parte de audiéncia.” (JOST, 2007, p. 80).
Logo, ele adverte que parte da audiéncia nédo reflete a totalidade, ou seja, a audiéncia em si. Por
isso € comum as emissoras trabalharem com uma taxa média de audiéncia que corresponde a
um numero de telespectadores por segundo. O site do G1, um dominio da TV Globo determina
que, cada ponto de audiéncia, na Grande S&o Paulo, equivale a 70,5 mil domicilios e 688,2 mil
individuos por segundo. Esse nimero sofre variacdo de regido para regido, mas é a medida

padrdo mais utilizada para as médias de audiéncia.

Pela metodologia do Ibope, cada ponto de audiéncia equivale a 1% do
universo pesquisado em cada praca aferida. O instituto monitora a
audiéncia de televisdo em 15 regides do pais. A partir de agora, cada 1
ponto de audiéncia passa a corresponder a 245.702 domicilios e a
688.211 espectadores (Em 2016, um ponto de audiéncia no painel
nacional de TV representava 240.886 domicilios ou 684.202
individuos). Uma audiéncia de 30 pontos, por exemplo, representara
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agora 7,37 milhdes de lares e 20,65 milhdes de pessoas. Na Grande Sao
Paulo, 1 ponto equivale a 70,5 mil domicilios e 688,2 mil individuos.
No Grande Rio de Janeiro, 1 ponto representa 44,05 mil lares e 116,9
mil pessoas. (G1, 2017, p.1)

Tomando a média do ano de 2014, ano em que a minissérie foi veiculada e que cada
ponto de audiéncia correspondia a 65 mil domicilios, pode-se calcular uma média razoavel de
alcance do audiovisual, basta considerar que cada ponto representa um segundo e fazer as
contas, o que vale a uma média de um milhdo e novecentos e cinguenta pessoas por segundo
visualizando a emissdo. N&o € por acaso que a minissérie fora vendida a tantos paises como ja
se disse e que ainda passa por uma regravacao norte-americana. Sua recepcdo foi algo
consideravel.

Embora os indices de audiéncia ndo traduzam a realidade exata da recepcéo, em razéo
do zappyng, por exemplo, que é o mecanismo de mudanca de canal de acordo com o gosto do
espectador pelo simples aperar de um botdo de controle remoto, 0 que interfere na exatidao
desses nimeros, haja visto que eles sofrem altera¢fes segundo a segundo, eles servem como
referéncia para mensurar a maneira como o programa é recebido.

Desse modo o critico estabelece que ha trés mundos que sustentam a realidade da
televisao, sendo eles 0 mundo real, o mundo ludico e o mundo ficticio. Cada mundo ja é em si
uma promessa, pois traz em si uma promessa. E 0s géneros servem para especificar mais
claramente essa promessa, uma vez que um Unico programa pode enquadrar-se em um unico
mundo ou nos trés, dependendo do programa. O género atribui um sentido ao programa e esse
sentido é anunciado ao publico. Os documentarios e os telejornais prometem a verdade, o
mundo real, principalmente quando veiculam noticias e entrevistas ao vivo; os programas de
shows, jogos e competicBes prometem entretenimento, o mundo ludico. Os programas de
ficcdo, filmes, novelas, séries e minisséries, prometem a fantasia, o ficcional, o mundo ficticio.

Como a televisdo é auto-remissiva, ou seja, fala de si mesma e de sua programacao
construindo um sentido de inteireza, de continuidade, numa realidade folhetinesca, serializada,
descontinua, conforme diz BALOGH (2006), “[...] ha um conjunto de serialidades em processo
constante de remissdo de umas as outras.” Essa auto-remissao opera-se por meio de
propagandas, entrevistas, anincios, vinhetas, entrevistas de atores e diretores, onde um
programa fala do outro.

As vinhetas em especial, cumprem um papel importante, elas dentro de um esfor¢o de
continuidade, cria a ideia, o sentido de individualidade do programa. Normalmente elas s&o

construidas como sintese dos programas narrativos basicos que orientam o programa e apelam
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para o espectador fazendo um anincio da identidade do programa e uma promessa.

Essa promessa da emissora é veiculada por diversos suportes de
comunicacao: as conferencias de imprensa dos dirigentes, que indicam
as grandes orientacdes estratégicas [...], 0s anuncios e frequentemente
as vinhetas de abertura. (JOST, 2007, p.71)

Em plena concordancia com essa leitura, Anna Maria Balogh acrescenta, que:

As vinhetas servem como uma espécie de rito de passagem do
telespectador de um universo outro, a intertextualidade palpavel: o
programa em relagdo ao gque o antecede e ao que o segue. Na Globo por
exemplo, o telespectador passa do universo dito verdadeiro do Jornal
Nacional, para o universo “de mentira” da ficgéo, a novela das 22h30;
antes passa pelo processo inverso: do ficcional da novela das 19h, ao
verdadeiro do jornal. A vinheta de abertura tem em si as bases do
contrato, os simulacros do produtor e do receptor incrustados no
discurso. Atende as mencionadas demandas de género e oferece as
modalidades de recepcdo por parte do espectador. (BALOGH, 1996, p.
137)

Como se nota, 0s numeros de audiéncia mensuram também o sucesso da promessa feita,
0 que a propaganda e a auto-remissdao ja deram como instrucdo ao telespectador acerca do
programa. Os ndmeros que seguem apresentam conforme dados do Instituto Brasileiro de
Opinido e Estatistica - IBOPE, o quadro geral de pontos de audiéncia alcangados pela minissérie
capitulo a capitulo, o que néo é o retrato fiel da recepcdo, mas serve como uma mostra média,
haja vista que, 0s nimeros referem-se tdo somente a regido da Grande Sdo Paulo. Desse modo,
0s numeros podem representar a menos ou a mais do que a média estabelecida, o que, no
entanto, ndo invalida os dados, sobremaneira se, se considerar que, na Grande Séo Paulo é maior
a oferta de outras formas de diversdo que concorrem com a audiéncia televisiva. Essa realidade
pode ser mais densa na maioria dos demais estados do territdrio brasileiro, onde o sinal da TV
aberta chega, e a Globo lidera como opgcdo mais assistida pelos telespectadores, o que

certamente aumenta a média da audiéncia.

O capitulo de estreia registrou, 31 pontos na Grande S&o Paulo; O
segundo capitulo registrou, 31 pontos na Grande S&o Paulo, com 54%
de participacdo nas TVs ligadas; O terceiro capitulo perdeu audiéncia
em relacéo aos dois primeiros. O episodio registrou 28 pontos e 50% de
participacdo na Grande S&o Paulo; O quarto capitulo registou apenas 30
pontos na Grande S&o Paulo; O quinto capitulo registrou 28 pontos na
Grande S&o Paulo; O sexto capitulo, 32 pontos na Grande Sdo Paulo,
com a sintonia de 59% dos televisores ligados no horério; O sétimo
capitulo Em novo horario, Amores Roubados perdeu audiéncia na
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Grande S8o Paulo. Exibida apds a estreia do programa Big Brother
Brasil 14, a minissérie registrou 25 pontos, uma queda de 7 pontos em
relacdo a segunda-feira, mas manteve participacdo alta no total de TVs
ligadas: 49%; O oitavo capitulo a minissérie manteve a queda na
audiéncia e registrou 25 pontos na Grande Sdo Paulo; O nono capitulo
registrou 25 pontos na Grande S&o Paulo; No Gltimo capitulo a
minissérie registou ligeiro aumento de audiéncia e terminou com 27 na
sexta-feira (17/01/2014). (CASTRO, 2014, p. 1)

Esse quadro geral dos indices de audiéncia da minissérie evidencia o seu sucesso, mas
clarifica também o impacto de seu deslocamento de um horério de exibicdo para outro, 0 que
reduziu o seu desempenho conforme atestam os nimeros do IBOPE. Contudo, apesar da perda
de audiéncia o sucesso de recepcao é tdo notavel que a TV Globo fechou um acordo com um
canal de TV americano para que George Moura produza uma nova versao da minissérie para o

publico norte-americano:

A Globo fechou um mega-acordo de coproducado internacional com a
Telemundo, emissora do grupo NBC Universal voltada para o publico
hispanico dos Estados Unidos. O primeiro produto do negdcio sera uma
versdao em espanhol e inglés da minissérie Amores roubados, grande
sensacdo da TV brasileira no inicio de 2014, estrelada por Caud
Reymond e Isis Valverde. A obra tentara agradar a latinos e norte-
americanos. Silvio de Abreu, diretor de teledramaturgia da Globo, e
George Moura, autor de Amores Roubados, estiveram nesta semana em
Miami para acertar os detalhes da producdo da minisseérie, que no Brasil
teve dez capitulos. (AVELLAR, 2018, p.1)

Como a noticia acima atesta, a minissérie é sucesso internacional, garantindo ndo apenas
a veiculacéo da versdo brasileira, como também uma regravacdo em outros idiomas. Nessa
perspectiva apresenta nimeros que aferem uma boa recepcao por parte tanto do espectador
brasileiro, quanto do espectador de outros paises. Com uma média de trinta pontos de audiéncia

a minissérie Amores roubados foi sucesso garantido.

"Amores Roubados"” registrou em torno de 30 pontos no Ibope na
primeira semana — a segunda melhor audiéncia média de um programa
da Globo em 2014, atras apenas da novela das 21h30. Nesta segunda
(13), a série bateu o seu recorde, marcando 32 pontos. (STYCER, 2014,

p. 1)

O professor Francgois Jost fala como a critica, 0s comerciais, as entrevistas com os atores,
autores e diretores fazem parte do modo de operar, do fazer televisédo e como tudo isso trabalha
em favor do bom éxito do produto, junto aos consumidores. Para referir-se a essa dimensédo da

televiséo que fala de si mesma e que coloca-se como articuladora entre os seus interesses e 0s



139

interesses do espectador, 0 pesquisador usa a figura da “promessa” e define que toda a
programacao esta voltada para aquilo que ela promete ao espectador e nessa perspectiva tudo
visa deixar claro qual é a promessa. O proprio nome do género ja € uma promessa, diz Jost que
afirma que: “toda comédia por exemplo é uma promessa de riso”. Ora, se isso € certo, na mesma
medida pode se afirmar que, toda minissérie é uma promessa de um produto mais rigorosamente

produzido, mais artisticamente elaborado

Essa promessa da emissora é veiculada por diversos suportes de
comunicacdo: as conferencias de imprensa dos dirigentes, que indicam
as grandes orientacOes estratégicas (assim, no inicio de 2004 o
presidente do diretério da M6 anuncia que a telerrealidade evolui em
direcdo a documentacao), os anuncios e frequentemente, as vinhetas de
abertura. (JOST, 2007, p. 71)

Tomando por corretos 0s argumentos acima, fica claro que o arranjo estabelecido pela
TV Globo e pelos produtores da minissérie, cumpriram bem sua funcao garantindo ao produto,
0 acesso e a aceitagao por parte de grande parte dos espectadores.

Ainda que se verifique alguns pontos negativos, como foi 0 caso da mudanca de horario
de exibicdo da minissérie. I1sso ndo chega a ser um problema incontornével, conforme visto
anteriormente, pois atende a demandas da grade de producdo e evidencia o sucesso da
minissérie, logo no seu capitulo de estreia, 0 que deu seguranca para que a TV Globo pudesse
mexer na grade de programacéo e efetuar a mudanca ciente de que ainda que acontecesse perda
de audiéncia, o volume de perda néo levaria a comprometer o sucesso do produto.

Pode ser que os indices de audiéncia ndo tenham sido maiores devido a mudanca de
horéario de exibicdo da minissérie que estreou o primeiro capitulo dia 06/01/2014 as 22h30min

e depois teve seu horario de exibicdo mudado para as 23h10mim, depois do Big Brother Brasil.

Depois de seis episédios, comecando as 22h30, sempre depois de
"Amor a Vida", "Amores Roubados" muda de horéario nesta terca-feira
(14) e, até o episodio final, na sexta (17), passa a ser exibido somente
ap6s o "BBB 14”. Pela grade da emissora, ja divulgada, a série agora so
ird ar as 23h10. E uma mudanca que desrespeita 0s espectadores
conquistados nos primeiros seis episodios, responsaveis por garantir
6timos indices de audiéncia ao programa. (STYCER. 2014, p. 1)

Mas seja qual for a verdade dos fatos, a mudanga pouco impactou sobre o0 sucesso da
minisserie.
JOST (2007), lembra que “uma das diferencas essenciais entre o cinema e a televisao

reside na relacéo que eles mantem com os tempos do espectador” O que ele esta dizendo é que
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a televiséo ao planejar-se, ao elaborar sua programacéo, ndo considera apenas a sua realidade,
mas leva em conta também todo o universo temporal do espectador e portanto trabalha sua
programacao para alcancar esse espectador exatamente na faixa temporal que ele estiver mais
disponivel e assim procura fideliza-lo a sua programacao. Por isso, ainda que haja perdas, elas
sdo calculadas. E para isso também que serve a ideia de grade de programacio e a figura do
programador de televisdo, como aquele que organiza a grade de programacao, por faixa horéria,
mas criando a sensacdo de continuidade nas rupturas préprias da serializagéo televisiva, por

meio dos ganhos.

O sucesso ou o fracasso de um programa depende enormemente do
horério em que ele é difundido. E isso se deve a duas razdes: ele pode
ndo atingir o publico pretendido, ou interessa-lo menos que a emissdo
proposta por uma emissora concorrente. Nessa perspectiva uma das
funcbes estratégicas da emissora e estabelecer uma grade de
programacdo que leve em conta a0 mesmo tempo, 0S géneros mais
apropriados ao publico visado em uma hora e a oferta dos outros canais.
A essas duas exigéncias acresce-se uma outra proveniente dos
anunciantes: a de constituir um publico estavel, com mais ou menos as
mesmas caracteristicas de uma semana para outra, um alvo. (JOST,
2007, p. 75)

No entanto, essa mudanca afeta somente uma parte dos espectadores, aqueles menos
fieis ao programa, aqueles menos exigentes e que em razdo disso ndo permitiram-se
acompanhar a minissérie logo no inicio da trama em seus primeiros capitulos. O expectador
mais exigente, que elabora melhor o dialogo entre a televisdo e a literatura, esse acaba por
dedicar-se com maior desvelo ao produto televisivo, ainda que impactado pela mudanga de
horério.

Ora, 0 que JOST (2007) coloca é muito claro. Trés elementos definem o sucesso ou 0
fracasso de uma emissdo, o horério em que ela é veiculada, a oferta da concorréncia e as
exigéncias dos anunciantes. Esses trés fatores sdo o que definem a grade de programacao de
uma emissora. Pode-se pensar por exemplo aplicando este argumento ao caso especifico da
minissérie Amores roubados, que apos seis capitulos veiculados no horario das vinte e duas e
trinta, o publico alvo ja havia sido fidelizado pela programacdo e os difusores concorrentes nao
ofereciam riscos de solapar essa conquista. Na mesma l6gica era hora de estabelecer um outro
produto para um outro tipo de publico a ser alcancado e fidelizado, assim entra em cena 0 novo
programa das vinte e duas e trinta, o Big Brother Brasil e a minissérie com seu publico ja cativo
pela narrativa, passa a ser veiculadas as vinte e trés e dez da noite. O tripé, espectador,

concorréncia, anunciante estéo todos atingidos e a grade segue seu movimento a cumprir sua
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funcéo.
Tudo isso atesta de algum modo, a natureza satisfatéria com que o produto é recebido
tanto pelo publico nacional quanto pelo publico internacional. Afinal, a minissérie foi vendida

para todos os paises da América latina e ainda para Portugal e também para a Coréia do Sul.

Versdo original foi exportada, vale ressaltar que, em 2015, a Globo
exportou a minissérie para outros paises da América Latina. Amores
Roubados, em espanhol, foi exibida em emissoras de televisdo de
Argentina, México, Uruguai e Peru. Mas, ao contrario do éxito nacional
de audiéncia, 1& fora ndo foi um boom que se esperava, mesmo com a
presenca do conhecido. (VIEIRA, 2018, p1)

Ao falar-se em marginalizacdo literaria como algo que verifica-se na trajetéria do
pernambucano Carneiro Vilela, parece que procura-se atribuir-lhe algum tipo de fracasso. No
entanto ndo trata-se disso, trata-se de compreender que no contexto de surgimento da obra A
emparedada da rua nova ela goza de boa recepcédo, tanto é que € motor da venda de jornais
onde ela se veicula como folhetim de sucesso. A questdo posta, € porque esse autor de peso
literario como outros de seu tempo, onde pode-se citar Machado de Assis, Castro Alves e outros
escritores e poetas que Ihe foram contemporaneos, gozaram de uma repercussao nacional e suas
obras de recepcdo abrangente.

Considerando a “marginalizacéo literaria” de Vilela, com a adaptacéo para a televiséo,
esse invélucro rompe-se e as cercas que o continham dilatam-se e desaparecem permitindo que
ainda que tardiamente, o pubico receba bem toda a forca do seu romance. O sucesso da
minissérie é a navalha no véu do esguecimento, colocando em evidéncia nacional e
internacional o escritor recifense. Segundo dados obtidos com a editora responsavel pela
publicacdo do romance, conforme ja citado, as suas vendas aumentaram vertiginosamente desde
a adaptacdo do texto para a televisdo. O que evidencia os impactos positivos da adaptacéo

televisiva sobre a obra escrita.
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4.4 Adaptacgdo: aproximacdes e distanciamentos

Procurando os aspectos da intertextualidade entre as duas obras, dada a grandeza do
texto de Carneiro Vilela, tanto em complexidade como em artisticidade, quanto em volume,
fica dificil ir a fundo nas observagdes acerca de cada aspecto que se pode observar no percurso
analitico. Assim, para demonstrar como a adaptacdo aproxima-se ou distancia-se do texto do
romance, baseia-se este estudo em um conjunto de fotografias que ilustram a abertura da
minissérie e que retratam muito bem, de modo imagético os principais personagens do romance,
ao passo que anuncia o enredo que perfaz a narrativa e permite um dialogo locupletante entre o
texto e a fotografia. Liliane Louvel ao estabelecer argumentos sobre a imagem como elemento
de comunicacdo. Ela defende que mais do que a palavra a imagem alcanca uma amplitude
comunicacional, uma vez que a palavra esta muito condicionada a fonética, enquanto a imagem
carrega além da mensagem que a fonética da palavra expressa, 0s vazios e os siléncios o que a

torna mais ampla do que a palavra em si.

O didlogo entre as “artes irmas, artes da graphé, estabelecido desde as
origens, parece sempre fecundo e enigmatico. O olho prevenido é
surpreendido pela abundancia de textos narrativos que convocam a
imagem, seja pintura, gravura, desenho ou fotografia. Além da
sequéncia imagem-imaginario-imaginagdo, uma outra explicacdo
provém, talvez da relacdo dos suportes, que em ambos 0S casos $do
espacos de duas dimensdes, e do fato de que o olho e a méo sédo
solicitados, o trago e a pincelada estando préximos do gesto da escrita.
(LOUVEL, 2006, p. 184)

O fragmento acima, além de procurar estabelecer uma conexao teorica entre imagem e
texto, busca fundamentar o esforgo que se faz nessa parte do estudo, onde opta-se por imagens
como cita¢des narrativas, complementadas pela descricéo interpretativa de cada imagem, para

produzir uma compreensédo. O texto de LOUVEL (2006), deixa evidente as aproximagoes entre
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imagem e texto, mesmo sem evocar a dindmica do movimento e da sonoridade que sdo
elementos adicionais préprios da narrativa da televisdo e do cinema. Desse modo, 0 percurso
feito consolida-se na avaliacdo fotografica e nos pontos de aproximacéo e distanciamento entre
0 modo de configuragdo de cada personagem, podendo em um caso ou outro expandir-se a
outros aspectos relevantes que versem sobre essas aproximagéo e distanciamento entre as duas
obras.

A primeira fotografia apresenta a imagem do personagem Jodo Favais. Ele esta de costas
empunhando uma arma. A fotografia sem cor apresenta predominancia de tons escuros

realcando a sombra que caracteriza 0 personagem na narrativa.

BASEADA NA OBRA DE CARNEIRO VILELA

10 - Imagem de Jo&o Favais. 11 - Imagem de transicdo (ponte).

A luz opaca que ha é somente da estrada o que ilustra com clareza os objetivos de Joao.
Essa clareza do caminho que ele escolheu. A arma evoca a sua disposicao de ir até as ultimas
instancias da violéncia para conseguir 0 que deseja.

Ha aqui um distanciamento entre a minissérie e o livro no que tange a figura de Jodo
Favais, pois este ocupa no livro uma posicao de menor destaque. Ele funciona com o elemento
de conexdo fomentando o desenvolvimento da trama, ligando fatos e possibilitando o
desenvolvimento da narrativa, porém sem o protagonismo que assume na minissérie, em que
onde ele faz o papel central de articulador dos crimes e atos que amaram as tramas que fazem
o0 tecido narrativo. Porém, o autor conserva caracteristicas da narrativa de Carneiro Vilela,
guando mantem um vinculo parental entre Jodo e Jaime, e também quando mantém a sua paixao
nédo correspondida pela filha de Jaime. Olhando para a fotografia é possivel vislumbrar aquilo
que propde LOUVEL (2006), quanto a amplitude expressiva da imagem, pois tudo o que se diz
de forma textual escrita, além de ser reafirmado pela imagem, ganha dimens@es que perpassam
o dito e avanca no siléncio do ndo tido, no entanto, a dizer.

Logo apos aparece a imagem de uma ponte, fotografia que evoca a conexdo entre 0s

personagens. Depois aparece a foto de Jaime Favais de semblante fechado, olhar focado em um
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ponto fixo, certamente o0 seu ponto de vista. Pois para Jaime Favais esse € 0 ponto que importa.

Esse é o0 ponto que deve ser visto.

MURILO BENICIO PATRICIA PILLAR

-

12 - Jaime Favais. 1 - Jaime Favais.

A pouca luz que ha na foto ilumina seu lado direito projetando-se para além dele
iluminando atras de suas costas. Uma imagem com predominancia de sombra, onde a pouca luz
que nela h4, esta incidindo sobre o olhar focado de Jaime. E a fria luz da razo, da sua razéo e
ela € o que importa. Algo bem ao estilo do personagem. Se se aplicasse a psicologia junguiana
que atribui uma forga masculina e uma forca feminina presente em todos 0s seres humanos,
sendo que o lado direito representa a forca masculina e o esquerdo a for¢ca feminina, € bem
interessante observar que a forga feminina em Jaime jaz na sombra, na escuriddo, adormecida.
Toda a luz que nele ha projeta-se no lado direito, o lado masculino, uma clara aluséo ao perfil
deste patriarca dominado pelo poder do macho nessa sociedade.

Nessa perspectiva a adaptacdo aproxima-se da narrativa de Vilela, pois consegue captar
com eficiéncia toda a rudeza e determinacdo do personagem, caracterizando Jaime Favais,
como um auténtico representante da cultura e tradigdo do século XX, pautada na familia
patriarcal e machista. Curioso € observar que o Jaime de Vilela parece ser um homem mais
maduro e mais velho do que o Jaime da minissérie. Indo além, a adaptacéo explicita um certo
prazer de Jaime Favais na crueldade, isso fica visivel quando ele deixa 0 seu sogro morrer e
friamente contempla o agonizar do comendador Anténio Braga, com um doentio prazer a lhe
estampar o semblante. A firmeza, a determinacao, a meticulosidade, a honra ferida, a obstinagéo
em consumar seus objetivos, tudo isso aproxima os dois Jaimes, o do romance e o da minissérie,
porém o Jaime de Vilela parece ndo ser um homem que encontre alegria e prazer em seus
crimes. Pelo contrario € um homem que atormenta-se e sofre.

Em seguida tem-se a fotografia de Isabel, que aparece colocada quase que em segundo

plano, numa fotografia onde o mundo que a rodeia brilha intensamente.
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14 - Isabel Favais. 15 - Isabel Fvais.

E também uma fotografia em preto e branco, com predominancia da luz, contudo Isabel
esta quase desfocada, chorosa com o brago esquerdo cruzado no ventre apoiando o cotovelo do
braco direito que sustenta sua méo a boca, de olhos semicerrados e semblante abatido. E como
que a tornar-se invisivel para 0 mundo que a rodeia. A foto de Isabel € um retrato fiel da
personagem quase neutralizada no mundo do casamento, no mundo de Jaime Favais que brilha
com o sol do sucesso de seus negocios, na dominancia e imposicado de suas vontades. A méo
direita que representa o masculino esta calando sua voz, emudecendo o seu grito, silenciando
seus desejos, impedindo seu choro, abortando seu querer. Uma perfeita imagem da mulher de
Jaime Favais. Na minissérie o autor preferiu modificar o nome da personagem que passa a se
chamar lzabel, e é ela diferente, porém da Josefina de Vilela uma vez que lzabel é mais fragil
e submissa, enquanto a Josefina de Vilela é mais audaciosa, um pouco mais resoluta e
destemida.

A foto seguinte é de Leandro Dantas, uma foto também em preto e branco onde o sedutor
estd usando vestes brancas. Nessa foto quase ndo ha tons escuros como que evocando a pureza

e a beatitude que o gald alcancard ao tornar-se martir do amor e da seducéo.

OSMAR PRADO DIRA PAES

16 - Leandro Dantas. 17 - Leandro Dantas. ‘

A fotografia sugere movimento para frente como se Leandro, com olhos grandes abertos
e bem focados, estivesse correndo em direcdo ao seu destino ou a préxima presa, pois, seu olhar

é um olhar magnetizante, intenso e profundo, o olhar de um cagador implacavel. E uma
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construcdo imagética muito pertinente que retrata com fidelidade o personagem e se ele ndo era
puro nem santo em sua trajetoria na narrativa, era no minimo ingénuo ou inconsequente, por
adentrar o mundo burgués da aristocracia pernambucana trazendo a tona suas dores e pecados,
sua hipocrisia e violéncias e julgar que poderia sair ileso com a mesma languidez com qual ali
penetrara. O Leandro das duas obras parecem ser correspondentes, para ndo dizer iguais, a
minissérie reproduz com perfeicdo o personagem do romance. Nao denotando distanciamentos
entre um e outro.

A fotografia seguinte apresenta Anténia de chapéu preto, vestes em tom escuro e olhar

inquiridor, a fitar o nebuloso horizonte a sua frente.

OSMAR PRADO

18 - Anténia Favais. 19 - Antbnia Favais.

De boca entreaberta a denotar um misto de curiosidade e surpresa, um semblante sem
vivacidade que parece estarrecido diante da vida. Sua figura na foto tem pontos de pouca
nitidez, como se ela estivesse de certo modo, invisivel diante da vida, diante de tanta luz que a
rodeia. Isso coaduna-se com a identidade da personagem que é essa moca que precisa enfrentar
a vida que a toma de subito em um turbilhdo de luz e sombra. O chapéu e as vestes em tons
escuros evocam a escuridao que repousa em seu ser, sem, no entanto, ser dela de fato, estando
apenas vestindo a efemeramente como um acessorio que pode ser trocado quando julgar
oportuno. A Antdnia da minissérie, corresponde em certa medida ao personagem de Vilela, no
entanto, também nesse caso a minissérie optou por mudar o nome da personagem que, de
Clotilde passa a ser Antbnia, sem no entanto perder caracteristicas, exceto que assim, como
acontece com Josefina, também com Clotilde aparece a mesma suavizagdo nas caracteristicas
femininas, deixando-a mais submissa e fragil, do que Carneiro pinta em sua narrativa.

A préxima fotografia apresenta Celeste com a sua casa no plano de fundo em tom
escuro, marcado pela sombra. E uma fotografia que mescla bem sombra e luz, dando énfase ao
riso solto, ao olhar lascivo, ao cabelo esvoacante, a camisa branca com decote generoso que
retratam bem o carater prédigo, sedutor, liberal, promiscuo e insaciavel da personagem.

Provocantemente sentada a beira da mesa, com olhos calidos e suplicantes Celeste parece
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evocar o seu direito ao prazer e ao gozo, que a familia no plano fundo, representada pela imagem
da casa, obscurece e esconde. Sobre a mesa na qual Celeste esta sentada, completando a
invocacdo do banquete, do festim, do prazer, esta uma cesta e um balde com uma garrafa de
champanhe. Trata-se de uma bem elaborada composi¢do fotografica a retratar a personagem.
Semelhantemente, o autor da minissérie, efetuou uma espécie de amansamento da personagem
Celeste, se ha uma perfeita harmonia no carater sedutor, lascivo, exuberante da personagem, a
Celeste de Vilela é mais interessante do que a de Moura, pois € uma mulher mais forte e

destemida, menos fragil e submissa. Uma mulher mais mulher e mais elaborada.

ANTONIO FABIO
THAYSA ZOOBY.
THIERRY TREMOUROUX

21 - Celeste Cavalcanti.

Uma fotografia de espetaculo de rua marca a transi¢do de imagens e em seguida aparece
a fotografia de Carolina méae de Leandro. Esta é uma fotografia que tem luz, mas a sombra
predomina. Um efeito imagético que busca estabelecer um Realismo casual, enquadra a
narrativa audiovisual numa busca de legitimacdo da realidade ficcional como inserida da
realidade de fato. Nela Carolina estd em segundo plano, atras de seu carro, acendendo um
cigarro que traz aos labios. Sua atenc¢do esta toda voltada para o seu vicio. Seus tragos sofridos
evidenciam as marcas de sua historia. E uma foto sem muitos atrativos marcada pelo foco de
Carolina em acender o cigarro com a mao direita e tentar aplacar a fdria do vento com a méo
esquerda, para poder ter acesso ao prazer fortuito que seu vicio lhe proporcionar. O brilhantismo
da atriz que foi premiada pela performance neste personagem, da vida a uma personagem mais
interessante do que a do proprio Vilela, que apresenta uma Carolina menos interessante, mais

vitimada do que a de Moura, que é uma mulher vigorosa, resoluta e indomavel.
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CLAUDIO JABORANDY
MAGDALE ALVES
WALTER BREDA

CLAUDIO JABORANDY
MAGDALE ALVES
WALTER BREDA

22 - Image de transigéo. 23 - Carolina (Mée de‘Leandro).

Muda a fotografia e surge outra foto com predominéncia do tom escuro, com abundancia
de sombra e pouca luz, nela Roberto Cavalcanti aparece em seu traje impecavel, mostrando o
semblante duro e feroz, com uma violenta expressdo que transgride a composicdo impecavel de
seus trajes aristocraticos. Esse personagem em Vilela também é menos performaético e
apresenta-se a sombra da grandeza de Celeste, embora isso veja-se em certa medida na
minissérie, o fato é que ele tem mais expressividade na minissérie do que no romance. Na
minissérie inclusive ele corrobora a violenta figura do homem do século XX, na cena em que
espanca Celeste ap0s descobrir seu adultério. Roberto Cavalcanti €, portanto, uma versdo menos

elaborada de Jaime Favais.

ORIVAL PESSINT
RAMOS
JORGE VASCONCELOS

-

24 - Roberto Cavalcanti. 25 - Roberto Cavléanti.

Reforcando a dimensédo violenta da imagem, o plano de fundo da fotografia traz em
destaque a parte inferior de um homem portando uma pistola. Uma bem construida analogia do
civilizado aparente que, esconde um torturador violento e homicida dentro de si.

Outras fotos revezam-se a narrar aspectos dos personagens e da trama que compdem a
narrativa, desfilando assim fotos dos demais personagens. Que poderiam ser também analisadas
para evidenciar pontos de aproximacdo e distanciamento entre as duas obras, porém as

observacdes feitas acima mostram-se suficientes para tal tarefa.
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26 - Imagem de abertura da minissérie Amores roubados.

Tomando por empréstimo a metodologia de BALOGH (1996), que estrutura a narrativa
em programas e antiprogramas narrativos, como modo de estabelecer os modos de operacdo e
funcionamento discursivo da minisserie, destaca-se dois planos narrativos principais que se
colocam como mais evidentes para o leitor, seja ele do romance ou da minissérie.

Esses planos estruturam todo o texto e podem ser chamados de planos narrativos
basicos, sendo eles: o primeiro, 0 apego, amor ao que é seu: bens, fama, honra, esposa e filha.
Tendo Jaime Favais como sujeito operador. O antiprograma relativo a esse programa € o
desprezo, o 0dio, a cobica do que é do outro e que tem Leandro Dantas como sujeito operador.
O segundo programa narrativo basico diz respeito ao amor, ao desejo, a paixdo, que tem
Leandro Dantas como sujeito operador e que apresenta como antiprograma 0S Vetos, as
proibi¢cGes e a morte, que tem em Jaime Favais 0 sujeito operador. Nessa perspectiva o discurso
instala a um s6 tempo o programa e o0 antiprograma narrativo, assim, um € a face do outro. Toda
as performances que d@o ocasido as tramas que perfazem a narrativa, inserem-se na relacéo
entre esses dois programas béasicos. Nesta dindmica de funcionalidade existem programas

narrativos menores que inserem-se nos programas narrativos basicos.

As quatro fases apontadas formam a sequéncia narrativa canénica que,
unida a um sujeito e a um objeto, constitui o Programa Narrativo (PN).
DO ponto de vista paradigmatico, o PN projeta o seu elemento
simétrico: o Antiprograma narrativo (anti-PN), e do ponto de vista
sintagmatico pressupde que todo componente narrativo de um PN
chama logicamente os precedentes e 0s consequentes. (BALOGH,
1996, p. 48)
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Partindo dessa estrutura pode evidenciar que o objeto do PN a que Jaime Favais esta
ligado como sujeito operador, tem por objeto primario a sua honra e as suas vontades, todas as
suas acOes estdo pautadas nesses objetos. Ocasionalmente, sua riqueza, sua esposa e sua filha,
entram e saem como objetos, mas sempre em funcao da honra e da vontade do sujeito operador.
E Jaime Favais que € o sujeito que opera as acdes, é a partir dele que sempre, ha uma agdo que
estabelece uma trama, uma relagdo um fato. Isso se da no plano narrativo de Vilela no romance
e é transposto para o plano narrativo da minisserie que opera ha mesma estrutura. Por exemplo:

No romance € Jaime quem tem a gloria de ser o bem-sucedido comerciante, herdeiro do
sogro, por meio de casamento com a herdeira do Comendador Anténio Braga. Na minissérie é
Jaime quem é o bem-sucedido vinicultor e empresario herdeiro do sogro o vinicultor Anténio
Braga. E a partir dessa relacdo de Jaime, com o patriménio familiar que o faz um verdadeiro
modelo de homem honrado, trabalhador e prospero, que a narrativa tanto no romance quanto
na minissérie vai se estruturar. BALOGH (1996), denomina estes pontos de proximidades, onde
a transmutacdo televisual, reproduz um programa narrativo semelhante ao que é empregado
pelo texto impresso no qual baseia-se a adaptacdo de “conjuncao”. Assim, ha outros pontos de
conjuncdo entre Amores roubados e A empareda da Rua Nova. Conforme sdo alguns
apresentados abaixo.

A oposicao entre Jaime Favais e Leandro Dantas, a condicdo aristocrata e abastado de
Jaime e a condicdo de pobre e boémio, ou bom vivant de Leandro o sedutor irresistivel dos
sertdes. A situacdo de submissdo e o papel coadjuvante das mulheres em face de seus maridos
autoritarios, dominantes e protagonistas. A fdria violenta e a vingativa de Jaime Favais, 0 amor
avassalador de Leandro que perde no jogo da seducdo para a filha de Jaime Favais, de quem se
vé irremediavelmente apaixonado. O quadrilatero amoroso entre Leandro, a esposa de Jaime, a
filha de Jaime e Celeste mulher de Cavalcanti. A devassiddo de Celeste, etc. Todos esses pontos
de conjuncdo estabelece uma intertextualidade entre as duas obras.

Na mesma propor¢do elementos disjuntivos, ou seja, que produzem dessemelhanca
entre 0s programas narrativos, sdo igualmente notados, e colocam as duas obras em
distanciamento gerando a originalidade da transposicao. Dentre tais pontos disjuntivos, pode-
se demonstrar por exemplo, a atualizacdo do contexto historico, enquanto no programa
narrativo do romance os fatos tem como contexto historico o final do seculo XIX e inicio do
Século XX, onde tem-se como modo de comunicagao as cartas e o telégrafo, e de locomogéo o
cavalo e os veiculos de tracdo animal como as charretes, na minissérie o contexto historico é o
do século XXI, com todo o seu arsenal tecnoldgico. Enquanto no romance Jaime Favais é um

comerciante de armazém, na minissérie ele € um rico produtor de vinhos. Enquanto no romance
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Jaime Favais mata Leandro Dantas, e empareda sua filha gravida, deixando sua esposa morrer
louca abandonada em algum lugar da Europa, terminando célebre entre os dignos catélicos de
seu tempo, na minissérie, Jaime Favais, perde tudo, ainda que consiga matar Leandro Dantas,
pois morre aos pés de sua filha deixando tudo que conseguira ao longo da vida, para a filha que
esta gravida de Leandro.

Assim, ha outros pontos de distanciamento ou “disjun¢gdo” BALOGH (1996), entre
Amores roubados e A empareda da Rua Nova, tais como: 0s nomes de personagens importantes
sdo modificados; alguns personagens do romance ganham outras funcGes na minissérie;
personagens com grande destague no programa narrativo do romance como o Jereba, ganha
uma reconfiguracéo e perde espa¢o na adaptacao; as mulheres da minissérie sdo mais frageis e
submissas do que as do romance, etc. Todos esses pontos de disjuncdo estabelece a
originalidade da adaptagdo, demonstrando que os autores digeriram a obra de Carneiro Vilelae
foram capazes de uma reescrituracdo que deu conta de uma obra de arte, carregada de
referéncias e influéncias do texto origem mas, marcada por elementos novos, disjuntivos, que
a caracterizam como uma narrativa diferente e, por isso mesmo, original.

Portanto, fica evidente que a minissérie Amores Roubados ¢, sem divida, um intertexto
em dialogo com a fonte na qual foi baseada, no entanto, por sua dimensdo audiovisual, que se
realiza em uma midia mais complexa, uma midia plural, como € a televisdo, por tudo que ja se
disse antes acerca de suas caracteristicas enquanto midia que assimila e aglutina em si técnicas
e praticas de varias outras midias, bem como de varios outros campos do saber é diversa e
similar ao mesmo tempo, a obra fonte, estabelecendo-se como obra de arte televisual de
qualidade e lancando igualmente luzes sobre a qualidade do romance na qual foi baseada.

Mas, resguardadas as diferencas de corpus, que cada midia apresenta, tanto o romance
em seu corpus livro, quanto o audiovisual em seu corpus televisdo, apresentam-se carregadas
de rigor artistico e de potencialidades narrativa, criando no leitor/espectador uma sensacéao de
veracidade, ou de verossimilhanga, levando-o aos prazeres da leitura, ou do expectar frente ao
aparelho televisor, ndo com passividade, e distanciamento, mas com um verdadeiro mergulho
no universo narrativo, seja do livro o do audiovisual.

E, quando se fala de rigor artistico, evoca-se a ideia de arte pautada no que diz Julio
Plaza, para quem a arte pode ser vista como uma técnica de materializar sentimentos e
qualidades, estando sujeita a sua época. Por isso a necessidade de uma traducéo de uma época

passada para uma época presente, uma reatualizagdo do passado.

No processo dialético e dial6gico da arte ndo ha como escapar a historia.
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A arte se situa na urdidura indissoltvel entre autonomia e submissao.
Filha de sua época, a arte, como técnica de materializar sentimentos e
qualidades, realiza-se num constante enfrentamento, encontro-
desencontro consigo mesma e sua historia. (PLAZA, 2003, p. 5)

Nesse ponto as duas obras aproximam-se grandemente, embora mantenham-se distantes
enquanto produtos midiaticos distintos que usam corpus distintos e linguagem diversas e por
vezes distintas, bem como distanciam-se em alguns aspectos, como atualizacdo histérico-
contextual, e no caracterizar de um ou de outro personagem. Dito isso, € forgoso esclarecer que
trata-se, portanto, de duas obras originais, que dialogam entre si e se renovam a partir desse
diélogo.

A minisserie dialoga com o livro renovando a narrativa, e atualizando-a a um leitor que
n&o é mesmo leitor do seu contexto de langamento nos primordios do século XX, ampliando o
alcance e a recepcao do livro e com isso aumentando inclusive a procura pelo livro na editora
e livrarias. E da mesma forma o livro sustenta a narrativa televisual e renova-a ao passo que
deixar evidente 0s pontos de aproximagdo (conjuncdo) e distanciamento (disjun¢do) que

marcam os dois textos evidenciando a beleza e grandeza de um e de outro.
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Conclusoes

Nas ultimas cenas da minissérie, 0 poderoso Jaime Favais morre exatamente na casa de
Leandro Dantas, no espago temporal e material onde vivia Leandro, envolvido em sua
atmosfera. Ele agoniza debaixo do derradeiro olhar, embevecido nas lagrimas de sua filha
Antonia, repetindo 0 nome dela sem conseguir dizer-lhe o que desejava. Morre conforme canta
a cangdo “Jura Secreta”, que compde a trilha sonora da minissérie, devorado - “pela palavra que
0 seu coragdo ndo disse -”, morre vencido por Leandro Dantas que ressurge na pessoa de seu
neto, oculto no siléncio do ventre de sua Filha Antdnia. Neste ponto, a equipe responsavel pela
adaptacao do texto de Carneiro Vilela, em seu processo de transposi¢do de uma midia a outra,
optou também por transpor recriando o final, talvez, em tempos modernos ndo caiba um final
fiel ao texto do romance, onde, o poderoso aristocrata Jaime Favais, empareda a propria filha e
vai destilar suas dores em terras longinquas.

Talvez isso fosse inviavel ndo sé pela aceitabilidade atual do publico a que se destinou
a minissérie, mas também por sua atualizacdo contextual, pois, na modernidade dos dias
hodiernos, essa ferramenta tdo antiga quanto a tragédia grega, que o diga “Antigona”, ja ndo se
mostrasse atrativa o suficiente para ser aplicada. Talvez, em razdo de a narrativa ter sido
deslocada para o século XXI, nesse torvelinho de inovagdes tecnoldgicas, onde ndo cabe mais
as longas viagens de charrete ou a cavalo, o final precisasse verdadeiramente ser modificado.

Tal mudanca ndo se justifica a principio por sua rudeza e violéncia mas, sim, pelo
cenario moderno e tecnologico do século XXI. Cenério este que ensejaria um final mais
elaborado e cruel quanto fora o emparedamento nos séculos passados e, nesse sentido, 0s
adaptadores do texto acertaram a mdo, nenhuma puni¢do parece mais acertada do que a de
morrer sem voz. Vencido pelo inimigo que promete ressurgir do ventre de sua filha, para herdar
tudo que desejou e construiu. Esse foi o final elaborado por George Moura e sua equipe, para

Jaime Favais.
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A minissérie termina e o espectador fica ali, no entre lugar, dividido entre a simpatia ao
vildo Jaime Favais e o alivio pelo fim de toda a opressdo que ele exercia sobre Antdnia e sua
mae. E um fim com gostinho de continuidade. Vilela, em sua acidez, reserva ao protagonista o
triunfo, sob pena de perdicdo para todos os demais da familia e este, termina célebre entre os
notaveis da igreja. E uma espécie de dendncia contra a sociedade da época, que sob os véus da
tradicdo e da familia ocultava as mais cruéis atrocidades. Assim, o autor vilipendia a adversaria
igreja catdlica exercendo sua veia acida e critica até a ultima linha do romance, que termina nos
seguintes dizeres: “Acabou justamente onde devia acabar.” E o leitor ndo sabe se Vilela
ironizava a igreja da época, que acolhia todo tipo de gente em seu aprisco de almas, ou se
referia-se a narrativa, que deveria terminar exatamente ali, haja visto que ele deixa de esclarecer
alguns fatos ao longo do desfecho, prometendo uma outra narrativa a partir de tais fatos. E um

mistério que fica a quem desejar desvendar.

Talvez o leitor exija que Ihe demos noticia exata do fim que tiveram
todos os personagens que figuraram neste episddio das tragédias do
Recife. Quando mesmo ndo fosse impossivel semelhante tarefa, seria
preciso, para leva-la fielmente ao cabo, escrever um livro ainda maior
do que este cujas paginas o ponto final ndo tarda muito encerrar.
(VILELA, 2013, p. 512)

Na minissérie, as cenas seguintes a morte de Jaime Favais, sdo cenas conclusivas e de
despedidas, cenas de conclusdo narrativa. Abre-se uma cena desoladora da Vinicola Braga
desnuda, sem folhas e sem frutos, sem vida, somente as estacas e a armacdo de arame farpado,
demonstrando a aridez e os espinhos que permeiam a beleza da vida, que permeiam a luxuria
do vinho e das paixdes, a abundancia e a fatura.

A cena da vinicola vai desvanecendo-se, vai apagando-se como apagara o olhar
moribundo de Jaime agonizante, até que reste somente a escuriddo total a reinar absoluta. Tudo
passou, tudo esta consumado. O som melancoélico e desesperanco da cangdo, Somentimes | feel
like a Mhotherles child (Marmom Tabernacle Choir, do album: Songs of de Civil Wear), é a
traducdo exata da dor, do desamparo, da fragilidade humana frente a incerteza, frente a dor e
frente ao medo. E a impoténcia humana diante da finitude e da efemeridade que matizam a vida.
E uma esperancosa desesperanca que doi e assusta, ao passo que desafia a esperar que haja algo
mais, algo que possa recompensar tudo isso.

Tomando a cancdo Somentimes | feel like a Mhotherles child com a esséncia da cena,
pode-se notar que essa composi¢cdo, da cena final da minissérie, parece falar, de fato, mais de

Antdnia do que de Jaime. Antbnia é quem vive a desesperanca de sentir-se como uma crianca
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sozinha e sem mde. Ela perdeu o amor de sua vida, a mée esta internada como louca, seu av0,
em quem ela amparava-se, estd morto e seu pai, também morrera. Resta-lhe a dor e, no meio
dela, a esperanca descabida que pulsa em forma de gente em seu ventre. Jaime Favais passou,
adentrou na noite da morte, no siléncio irremediavel, tudo, tudo que resta de esperanca, agora,
diz respeito a Antbnia.

A cena gue se segue confirma essa perspectiva, ela se abre com uma grande tela em
plano aberto onde, em primeiro plano, aparecem os pés de uma crianga correndo pela areia das
margens do Rio Sdo Francisco. O sol brilha forte e intensamente, dissipando todas a sombras,
o sol irradia por entre as pernas do menino a correr serelepe e vivaz, como se brilhasse,
exclusivamente, para e por esse menino. Enquanto a crianca corre livre, a voz de Antdnia chama
por Leandro, agora, porém, ela chama por Leandro filho, o filho dela e de Leandro Dantas. A
cena continua a desenrolar-se e abre-se com a fisionomia sorridente de Isabel, em plano médio
que, depois desdobra-se em plano aberto, onde Isabel abraga-se a Antdnia e Leandro, o filho de
Antonia e neto de Jaime Favais e Isabel, vem correndo e abraca-se a mée e a avé formando um
triangulo perfeito.

A musica segue profunda e envolvente enquanto a cena final lentamente apaga-se,
encerrando a narrativa em muita luz. Assim, acaba a minissérie Amores roubados falando da
efemeridade humana e de esperanga. Esse “dem0Onio da esperanga”, nas palavras Machado de
Assis, estd a repousar na propria natureza humana, permeando, assim, a humanidade como um
todo, condicionando a si a capacidade da vida de renovar-se, ndo abrindo méao do ser humano,
n&o obstante todos os seus erros e dores.

Na ultima cena da narrativa da minissérie Leandro, finalmente, conseguiu reunir as duas
mulheres, que 0 amava, em torno de seu amor. Agora, porém, ele o faz sem dor ou conflito, por
meio de outra forma do amor. Ele as reuniu ao abrigo da arvore da felicidade, ndo mais como
homem, ou como amante, agora ele o faz como filho e neto. Nessa nova oportunidade, Leandro
pode dar seu amor @ mée e a filha sem as san¢des impostas pela tradigdo. Assim, permanece
vivo 0 sonho de alcangar-se o amor pleno e absoluto com o qual a alma humana sonha. Esse
amor que é proibido a humanidade, amor que Ihe é vetado pela propria condi¢do humana, essa
condicdo parcial que s6 pode ser mediada, condicdo que a separa do real, do absoluto,
obrigando-a a aproximar-se do todo pleno, apenas por meio dos sonhos e da arte. Leandro
Dantas, o sedutor do sertdo, martir do amor e do desejo, da luxuria e da paixado, renasce em seu
filho e, ao renascer, realiza de uma sé vez, Isabel e Antbnia, tornando-se objeto de desejo das
duas mulheres, porém, agora, € um outro desejo, um desejo que ndo se vé mais enredado em

ventos bravios, ou em interdi¢des, por tanto, um desejo livre, enfim, de conflitos.
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O desfecho da minissérie é completamente diferente do desfecho do romance, porém,
cabe ressaltar que, conforme procurou-se evidenciar ao longo da pesquisa, trata-se de uma
reescrituracdo do texto de Carneiro Vilela, uma transposicdo de uma midia especifica para outra
diversa, que tem suas proprias especificidades e, portanto, inaugura-se toda plena de
originalidade, ainda que seja devedora em certa medida, a versdo primeira da narrativa,
apresentada em forma de romance pelo escritor pernambucano. Por isso, o cuidado da equipe
que fez a adaptacdo, em colocar no inicio de cada capitulo e na abertura da minissérie uma
importante informacdo ao publico, seja ele leigo ou estudioso, de que é uma obra baseada no
romance de Carneiro Vilela, logo, é uma adaptacdo de um texto literario para a televiséo.

O sucesso da minissérie, talvez, possa também ser explicado, por aquilo que Franthiesco
Ballerini chamou de “poder suave da televisdo”. Além de todos os aspectos da obra, ela
beneficia-se da sua condi¢do audiovisual, ou seja, televisiva e, portanto, esta investida desse
poder suave que para BALLERINI (2017), é a habilidade de conseguir o que se quer pela

atracdo e ndo pela coercdo ou pagamentos, uma caracteristica forte das telenovelas brasileiras.

O pesquisador e consultor de televisdo EImo Francfort diz que os
brasileiros e o publico internacional sdo seduzidos pelo poder
suave das nossas telenovelas por elas terem ares de
superproducdo, algo que, segundo ele, € restrito ao cinema na
maioria dos paises. “O brasileiro ¢ também um bom contador de
histérias, com muitos ganchos, tramas bem costuradas e
profundidade de personagens, ainda eu isso tenha diminuido nos
Gltimos anos. (BALLERINI, 2017, p. 106)

Esse poder suave das telenovelas €, certamente, mais efetivo e mais forte nas minisséries
que seguem o0 mesmo formato, embora mais compactado e mais elaborado artisticamente,
conforme ja se disse.

Ademais, parece que esse estudo contempla ao seu final, um Carneiro Viela muito maior
do que aquele que vislumbrara em seu inicio. O Carneiro Vilela que descortina-se ao final do
percurso, é um autor que tem um importante lugar de fala na literatura brasileira, ainda que isso
ndo lhe tenha sido plenamente reconhecido. Um autor que fala de um lugar impar, de quem néo
capitulou ao “arremedo de belle époque”, conforme disse (BOSI 1978, p. 217). Lugar este que
revela um autor corajoso, até ao limite da teima e da obstinacdo, onde nem as enfermidades,
conforme testemunhou RABELLO (1965), o fez capitular. Autor que ndo cede ante a critica e
ao esfriamento do Naturalismo, enquanto movimento literario mas, que insiste, persiste, resiste,

mesmo sob o peso do isolamento e da marginalizacdo literéria, quando outros que lhe faziam
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par no Naturalismo, cederam e alcangaram maior gloria.

Ao que tudo indica esse modo de ser, essa postura irredutivel, essa pena irrefreavel de
Carneiro Vilela explica, em certa medida, o que Ihe aconteceu para que ficasse marginalizado
na literatura nacional, pois o colocou em choque com o ideal literério vigente em sua época. A
acirrada critica do Naturalismo, ja ndo era comportada nos ideais literarios dominantes de seu
tempo, que aspiravam um alinhamento mais aproximado da literatura europeia, coisa da qual
distanciava-se o Naturalismo brasileiro, do qual Vilela era parte, um movimento que visava a
transformacéo da sociedade.

Carneiro Vilela, solidifica-se com um estilo marcante, forte, irreverente, cido e
fortemente policialesco, o que faz do seu romance, também um romance policial. Isso muito
certamente € terreno profuso, mas é assunto para um outro estudo, mais acurado e mais
demorado, pois trata-se de um género carregado de especificidades, conforme demonstra
Fernanda Massi.

O género policial teve sua origem no século XI1X quando Edgar Allan
Poe (1809-1849) inseriu o detetive Auguste Dupin em seus contos de
mistério “Os crimes da Rua Morgue” (1841), “O mistério de Marie
Roget” (1842) e “A carta roubada” (1845), caracterizando- -0S COMO
narrativas de enigma, histdrias de detetive (Poe, 2010). Nesse contexto
europeu do século XIX surgiram os jornais populares de grande
tiragem, que valorizavam a secéo fait divers: [...] dramas individuais,
via de regra banais, ou entdo crimes raros e aparentemente
inexplicaveis. O desafio do mistério aliado a um certo prazer morbido
na desgraca alheia e ao sentimento de justica violada que requer entdo
reparos sdo basicamente os elementos geradores da atracéo e do prazer
na leitura desse tipo de narrativa. (Reimao, 1983, p.12). Nesse contexto,
0s textos de Poe satisfaziam os leitores ao narrarem um crime cometido
por um misterioso assassino que a policia ndo era capaz de encontrar.
(MASSI, 2015, p. 21)

Esse viés policialesco da narrativa de Vilela, apresenta-se como sendo de uma forca
irresistivel, chegando mesmo a configurar-se como um dos aspectos que mais enreda e arrebata
o leitor. Essa dimensédo da obra, € também o que potencializa o romance, quanto ao aspecto da
adaptabilidade para outras midias, cujo prova mais contundente é a minissérie Amores roubados
que &, indubitavelmente, um grande sucesso da televisao brasileira.

Conclui-se assim este percurso, sem, no entanto, concluir de fato, uma vez que, uma
andlise conclusiva seria pretensdo simplista, pois que nunca foi ambicao desta proposta esgotar
tdo proficuo campo de analise. Desse modo, conclui-se deixando algumas contribuicdes ao

campo das letras, da leitura e do proprio fazer televisivo que inclui em si o papel do espectador,
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como nos deixou claro Frangois Jost (2007) e outros tedricos que pavimentaram esse percurso.

A conclusdo mais importante, dentro desse pequeno universo de contribuicBes
propostas, é a certeza de que Carneiro Vilela € um autor de riqueza singular, pouco explorado
pela critica, pouco conhecido pelo leitor nacional, a excecdo talvez do leitor pernambucano. O
autor merece ser elevado ao seu lugar entre os grandes nomes da literatura nacional. Na mesma
medida, este estudo evidencia a forca da narrativa adaptada para a televisao, apresentando a
proximidade entre o universo literario e o universo televisual e, indo além, explicita como a
adaptacdo do romance, A emparedada da Rua Nova, para o formato audiovisual, em Amores
roubados, insere o texto de Carneiro Vilela no rol das grandes obras reconhecidas pelo
consumidor de cultura do Brasil e do mundo. Isso, por si s, ja é um grande feito, porém, no
que diz respeito a outros aspectos da obra deste autor, assim como no que concerne as minucias
televisuais, cujo algumas foram aqui ensaiadas, citadas mas, ndo levadas adiante, cumpre

informar que ficam ao sabor de novas pesquisas.
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