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RESUMO

Neste estudo. propde-se analisar a adaptacao do romance 4os meus amigos, publicado
em 1992, para a minissérie Queridos amigos, exibida pela Rede Globo, em 2008, ambos
de autoria de Maria Adelaide Amaral. Considerando tratar-se de uma producgao
veiculada nas midias do livro e da televisdao, investiga-se o papel da escritora em sua
relacao com esses dois campos de atuacdo artistico-cultural, o que permite constatar o
cruzamento entre diversas esferas da cultura e entre diferentes linguagens. No tocante as
produgodes analisadas, o romance e a minissérie contam a historia de uma familia de
amigos em Sao Paulo e fazem uma avaliacao dos 1deais da juventude brasileira nos anos
1970. O processo adaptativo do romance a televisao ¢ analisado levando em conta as
significativas transformac¢oes na mentalidade, no comportamento e nos costumes que
foram vivenciadas pela geracao representada, com eénfase nos temas da memoria da
tortura ocorrida durante a ditadura militar e das transgressoes aos limites estabelecidos
pela norma patriarcal para a familia, enfocando o casamento e a sexualidade. Para
orientar a discussdao desenvolvida neste estudo, toma-se o pensamento de Néstor G.
Canclini (2013) acerca da reacao dos profissionais da cultura quanto a tentativa de
adaptar-se a atualizacao do mercado e as exigeéncias da industria cultural; as reflexdes
de Arlindo Machado (2000), para quem a televisao pode ser abordada como um
dispositivo audiovisual através do qual uma civilizagdo pode exprimir a seus
contemporaneos 0s seus proprios anseios, duvidas e inquietagdes: o entendimento de
memoria a partir do conceito de guinada subjetiva, empreendido por Beatriz Sarlo
(2007); bem como a teoria da performatividade do geénero. de Judith Butler (2002),
enfre outros estudiosos. O proposito que norteia este trabalho investigativo incide no
pressuposto de que observar as imagens criadas e divulgadas pela televisao contribui
para a compreensao do lugar desse veiculo comunicativo na realidade cultural do Brasil,
uma vez que pensar sobre as representagoes disseminadas por essa midia conduz a
discussao de aspectos relevantes da sociedade.

Palavras-chave: Maria Adelaide Amaral. Adaptagdo. Geragao. Memoria. Género.



ABSTRACT

This study aims to analyze the adaptation of the 1992 novel 4os meus amigos for Globo
TV Network's 2008 miniseries Queridos amigos, both authored by Maria Adelaide
Amaral. Considering this 1s a publication and a TV production, the study investigates
the role of the writer in relation to both artistic and cultural fields, what allows us to
notice the crossing between several cultural spheres and different languages. With
respect to the analyzed productions, the novel and miniseries tell the story of a family of
friends in Sao Paulo and assess the ideals of Brazilian youth in the 1970s. The adaptive
process from novel to television is analyzed taking into account the meaningful
transformations in the mindset. behavior, and customs lived by that generation,
emphasizing such themes as remembering torture from the military dictatorship and
transgressions of patriarchal norms for the family, focusing on marriage and sexuality.
To guide this discussion, we base the study upon the following: Néstor G. Canclini's
(2013) thoughts on the reaction of the cultural professionals to adapting to new trends
and demands of the cultural industry; Arlindo Machado's (2000) reflections in which
television can be approached as an audiovisual device through which a civilization can
express their own wishes, doubts. and concerns to contemporaries; Beatriz Sarlo's
(2002) understanding of memory from the concept of subjective furn, as well as Judith
Butler's theory of gender performative, amongst others. This research focuses on the
assumption that observing images created and disseminated by television contributes to
understanding the role of this means of communication in Brazil's cultural reality given
that thinking about the representations propagated by TV leads to the discussion of
relevant social aspects.

Keywords: Maria Adelaide Amaral. Adaptation. Generation. Memory. Gender.
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1 INTRODUCAO

O Brasil se reconhece nas historias que contamos, reconhece a propria
Historia e se torna mais consciente de sua identidade.
(DWEK, 2005, p. 267)

O interesse pelo estudo do didlogo da literatura com os geéneros ficcionais
televisivos se deu a partir da observagao da experiéncia de espectorialidade de produtos
audiovisuais adaptados de textos literarios e por discordar da equivocada tendeéncia de
muitos leitores/espectadores sempre avaliarem o filme. a telenovela ou a minissérie, a
partir de sua maior ou menor proximidade ao texto de partida, considerando este
primeiro como o modelo superior. O contato com o objeto deste estudo. a adaptagao do
romance 4os meus amigos para a minisserie Queridos Amigos, estimula a pensar acerca
das mudanc¢as que sao inerentes a todo processo adaptativo, por se tratar de linguagens
distintas, principalmente pela caracteristica peculiar dessa transposi¢do em particular:
tanto o texto de partida quanto o texto adaptado possuem a mesma autoria — a escritora
Maria Adelaide Amaral.

A minissérie televisiva Queridos Amigos, exibida em 25 capitulos pela Rede
Globo, entre 18 de fevereiro e 28 de margo de 2008, as 23 horas, inspirada no romance
Aos meus amigos, publicado em 1992, conta a historia de uma familia de amigos em
Sao Paulo e faz uma avalia¢ao dos ideais da juventude brasileira nos anos 1970. A
minisserie mostra um retrato dessa geracao, abordando, através da subjetividade dessas
personagens — escritores, psicologos, medicos, hippies. astrologos, professores, donas
de casa. jornalistas, empresarios — as experiéncias de dois momentos importantes da
historia brasileira: as angustias do periodo da ditadura militar e as expectativas e
frustracoes do periodo de redemocratizagao brasileira. Desse modo, percebe-se que a
narrativa de Queridos Amigos rememora momentos marcantes para a sociedade
brasileira, sendo um exemplo de producgao televisiva que ratifica a relevancia de se
discutir as representagdes que sdao propostas pela televisdo, sobretudo em um pais. no
qual, para uma significativa parcela da populacao, a televisao ¢ uma das principais

formas de acesso a cultura e ao entretenimento.
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Nesse sentido, Martin-Barbero (2009), ao analisar a televisdo a partir das
mediagdes, 1sto €, a partir dos lugares dos quais provém as construgoes que delimitam e
configuram a materialidade social e a expressividade cultural da televisao, afirma que ¢
impossivel saber o que a televisao faz com as pessoas, se desconhecermos as demandas
sociais e culturais que as pessoas lhe fazem.

Nota-se, contudo, que. a partir do desenvolvimento da era digital, o modo de
consumo dos produtos televisivos tem se modificado. A partir de estudos realizados nos
Estados Unidos e na Europa acerca das novas praticas de uso da televisdo, o jornalista
espanhol Ignacio Ramonet (2015) assinala as mudangas que a televisao tem sofrido,
principalmente pelas novas praticas de acesso aos conteidos audiovisuais que se
observa. sobretudo. entre as jovens geragoes. Esses estudos indicam que os jovens
telespectadores passam do consumo “linear” da TV para um consumo em “diferido” e
“a la carte” num “‘segundo ecra” (computador, rablet, smariphone). Some-se a 1SS0, 0
fato de que o aparelho televisor se diversificou e hoje ja ¢ um computador por onde se
acessa internet e aplicativos. O televisor virou um ecré e 0s ecrds passaram tambeém a
ter televisao. Desse modo, observa-se que, além do aparelho TV estar se modificando,
as formas de consumo dos produtos televisivos estao se transformando. fazendo com
que a televisdao seja um meio de comunicagao usufruido através de diversas plataformas,
de forma diferida e personalizada.

Muitas sdo as consideracoes acerca da perda do protagonismo da televisdo como
meio de comunica¢do mididtico. Reed Hastings. diretor da Netflix, aposta que “a
televisao linear terd desaparecido em vinte anos porque todos os programas estarao
disponiveis na Internet”. Ja o professor norte-americano da Universidade UCLA Jeffrey
Cole afirma que “na sociedade conectada, a televisao sobrevivera, mas diminuira o seu
protagonismo social. John Farrell, diretor do YouTube na América do Sul, por sua vez,
preve que 75% dos conteudos audiovisuais serdo consumidos via Internet em 2020.
Embora esses estudos se refiram a realidade da era digital de paises ricos e
desenvolvidos, todas essas mudancas também se veem na Ameérica Latina, conforme
assinala Ignacio Ramonet (2015). Como exemplo. sdo citados os resultados de um
estudo no Mexico que confirmam que a rede e o ciberespaco estdo mudando,
aceleradamente. os modelos de uso dos meios de comunica¢do e, em particular da
televisao, naquele pais. A tendéncia indica claramente que o tempo dedicado a televisao
foi ultrapassado, amplamente, pelo tempo dedicado as redes sociais. E uma das suas

principais consequencias ¢ o declinio da atracao pela televisao, especialmente a que
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emite em canal aberto, caracterizada, na opiniao de alguns, por oferecer uma
programacao repetitiva e de baixa qualidade, sem nenhum wvalor estético. Como
resultado do acesso aos novos formatos de comunicacao e aos conteudos que os meios
digitais oferecem, a televisao em canal aberto estd deixando de ser o grande monopolio
do entretenimento. (RAMONET, 2015).

Esses recentes estudos dialogam com as constatagdes de Henry Jenkins (2009),
em seu livrto Cultura da convergencia, de que os velhos meios de comunicagdo nao
estdo sendo substituidos, mas suas fungdes e srarus estao sendo transformados pela
mftroduc¢do de novas tecnologias. Diferentemente do paradigma da revolugao digital, que
presumia que as novas midias substituiriam as antigas, o emergente paradigma da
convergencia pressupoe que novas e antigas midias 1rdo interagir de formas cada vez
mais complexas, impactando o modo como se consomem esses meios (JENKINS,
2009).

Tais transformagdes nao somente modificam o consumo dos produtos
audiovisuais, mas também influenciam na sua forma de producdo. A respeito da
televisao brasileira. especificadamente a TV Globo. emissora que detém a posicao
hegemonica no pais, percebe-se que a sua ficcdo nos moldes hollywoodianos de alta
tecnologia. os quais implicam um investimento financeiro expressivo, esta em crise
crescente — ou, ao menos, seus modelos. O formato televisivo aqui em estudo, por
exemplo. vem reduzindo o numero de capitulos, apostando em tramas mais enxutas,
tendencia que pode estar associada ao desenvolvimento tecnologico, o qual aumentou o
numero de telas disponiveis para o consumo dos produtos audiovisuais, expandindo os
varios meios de dispersao para o telespectador, a exemplo dos diversos filmes e seriados
oferecidos pela TV fechada ou pelo servigo streaming media, a exemplo do Youtube e
do Netflix, dentre outros. Na Rede Globo, a produgdo de minisseries que possuiam ateé
53 capitulos, como € o caso de 4 casa das sete mulheres (2003), vem sendo substituida
pela feitura de outras que nao tém ultrapassado dez capitulos.

Admitir que a televisao esta perdendo seu protagonismo na era da internet nao
implica negar a sua forca de atuacdo no interior da cultura, especialmente em um pais
como o Brasil, cuja populacao ainda nao esta de todo inserida nesse contexto da
convergencia digital. Considerando-se que o Brasil ¢ um pais com alto indice de
analfabetos e que possui muitas desigualdades socioeconomicas, pode-se afirmar que a
televisao ainda se constitui no principal meio formador de opinido, aléem de

proporcionar entretenimento acessivel a maioria da populacdao. Conforme observa
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Martin-Barbero, “[...] enquanto uma classe normalmente s6 pede informacdo a
televisao, porque vai buscar em outra parte o entretenimento e a cultura - no esporte, no
teatro, no livro e no concerto — oufras classes pedem tudo isso sO a televisao”
(MARTIN-BARBERO, 2009, p. 303).

Diante desse contexto, nota-se que a ficg¢do televisiva, veiculada, sobretudo,
através da exibicdo de telenovelas, seriados e minisséries, ainda se faz presente na
cultura e no imaginario de boa parte dos brasileiros. Segundo constatacdao de Renata
Pallottini (2012), de aproximadamente 18 horas de programacgao da televisao, — em
geral sinonimo da programacgao da Rede Globo, cerca de um terco corresponde a
programas de ficcdo. basicamente telenovelas, as quais sao de grande audiéncia, em
comparagdo a outros programas televisivos. Esse fato, na opiniao da autora, ja constitui
uma das razoes para analisar a ficcao veiculada pela TV, atentando para os motivos que
consolidaram a telefic¢do, transformando-a em um produto vendavel e de sucesso. Por
outro lado. considera-se importante o estudo da producao da teleficcao brasileira. aqui
especificadamente o género minissérie, também em consonancia com a consideracao de
Maria Adelaide Amaral, relatada em sua biografia escrita por Tuna Dwek: “Embora um
produto teledramatirgico seja basicamente de entretenimento, pode ser um meio muito
eficaz de informacao” (DWEK, 2005, p. 267).

Mesmo tendo ciencia de que o objetivo principal da televisao ¢ comercial, Maria
Adelaide Amaral acredita que essa midia pode contribuir para a construcao da memoria
nacional, ao produzir ficcoes que, de alguma forma, contam a historia do Brasil,
referindo-se a algum fato histérico ou a alguma personalidade historica. E por isso que
ela assume que seu prazer na televisao esta em fazer minisséries historicas. No livro
Autores: historias da teledramaturgia, que reine entrevistas, perfis, depoimentos e
fotos de teledramaturgos titulares de telenovelas e minisséries da Rede Globo. Maria
Adelaide Amaral afirma: “Se o que ofereco for repercutir e. realmente, for ajudar as
pessoas a compreenderem melhor a historia do Brasil e seus personagens, fico muito
feliz. E a televisdo cumpre uma funcio utilissima” (MEMORIA GLOBO, 2008, p. 146).

Apesar dessa possibilidade de a televisao ter um papel fundamental no continuo
desfazer-se e refazer-se das identidades coletivas, que se alimentam e se projetam sobre as
representacdes da vida social que ela oferece (MARTIN-BARBERO, 2001), esse veiculo
sofre muitas criticas que. em geral, dirigem-se indistintamente a todo e qualquer tipo de
programacao ne apresentada. Segundo observa Lucia Santaella (1996), a televisao — e a

cultura das midias em geral — tende a ser indiscriminadamente tachada de vulgar e
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concebida como homogeneidade indistinta, porque ela € sempre vista através das lentes
de uma concepe¢do erudita de cultura, tal como esta € produzida e difundida nas formas e
meios mais tradicionais de producao cultural.

Nesse mesmo sentido, Arlindo Machado (2000) considera um equivoco a
afirmacao de que na televisao so existe banalidade, ja que o fenomeno da banalizagao ¢
resultado de uma apropriacdao industrial da cultura e pode ser hoje estendido a toda e
qualquer forma de producao intelectual do homem. Para Machado. a televisdao nao deve
pagar sozinha pela culpa de uma mercantiliza¢ao generalizada da cultura. podendo ser
abordada de duas formas distintas. Pode ser estudada como uma midia de grande
impacto na vida social moderna e submetida a uma analise de tipo sociologico, para
verificar a extensao de sua influéncia, mas também pode ser abordada sob um outro
viés, como um dispositivo audiovisual através do qual uma civilizagao pode exprimir a
seus contemporaneos os seus proprios anseios e duvidas, as suas crengas e descrengas,
as suas inquietacoes, as suas descobertas e os voos de sua imaginac¢do. Essa ultima
abordagem da televisao concebida por Arlindo Machado estd em consonancia com a
proposta do presente estudo, uma vez que pensar sobre as representagoes disseminadas
por essa midia conduz a discussao de aspectos relevantes da sociedade.

A programagao televisual ¢ geralmente organizada em blocos e adota a
serializagdo como a principal forma de estruturacao de seus produtos audiovisuais.
Chama-se de serialidade essa apresentacao descontinua e fragmentada do sintagma
televisual. No caso das formas narrativas, o enredo ¢ geralmente estruturado sob forma
de capitulos ou episddios, subdivididos em blocos menores, separados uns dos outros
por breaks para a entrada de comerciais ou de chamadas para outros programas.
Frequentemente esses blocos incluem, no inicio, uma pequena contextualizacao do que
estava acontecendo antes e, no final. um gancho de tensao. que visa manter o interesse
do espectador até o retorno da série depois do break ou no dia seguinte (MACHADO,
2000).

Existem basicamente trés tipos principais de narrativas seriadas na televisdo. No
primeiro caso, temos uma unica narrativa (ou varias narrativas entrelagcadas e paralelas)
que se sucede(m). mais ou menos linearmente. ao longo de todos os capitulos. E o caso
dos teledramas, telenovelas e de alguns tipos de séries ou minisseries, a exemplo do
produto que esta sendo aqui estudado. Esse tipo de construcdo se resume
fundamentalmente num (ou mais) conflito(s) basico(s) que estabelece logo de inicio um

desequilibrio estrutural, e toda evolugdo posterior dos acontecimentos consiste num
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empenho em restabelecer o equilibrio perdido, objetivo que, em geral, so se atinge nos
capitulos finais. No segundo caso, cada emissao ¢ uma historia completa e autonoma,
com come¢o. meio e fim, e o que se repete no episodio seguinte sdo apenas as mesmas
personagens principais e uma mesma situa¢ao narrativa. Pode ser citado como exemplo
desse tipo de serializagao, o seriado Malu mulher (1979-81), exibido pela Rede Globo,
cuja situacao basica se explica no primeiro episodio, com o conflito conjugal. a
separacao do casal e o trauma da filha, e todos os demais episodios serdo derivacoes do
fato de a personagem Malu estar descasada, ter de iniciar uma nova vida sozinha e ainda
lidar com os conflitos da filha. No terceiro tipo de serializa¢do. a unica coisa que se
preserva nos varios episodios € o espirito geral das historias, ou a tematica; porém, em
cada unidade, ndao apenas a historia é completamente diferente das outras. como
diferentes tambeém sdo as personagens, os atores, 0s cenarios e, as vezes, até¢ 0s
roteiristas e diretores. Como exemplo, pode ser citada a série Comédia da vida privada
(1995-97), também exibida pela Rede Globo, em que as diferentes historias mensais
tém em comum apenas o fato de focalizarem sempre a vida domeéstica e o eterno
conflito homem-mulher (MACHADO. 2000).

A forma seriada de narrativa nao foi criada pela televisao, ela ja existia antes nas
formas epistolares de literatura, nas narrativas miticas interminaveis, na técnica do
folhetim, no radiodrama, na radionovela e conheceu a sua primeira versao audiovisual
com os seriados do cinema. Foi o cinema que forneceu o modelo basico de serializagao
audiovisual de que se vale hoje a televisao. Para Machado (2000), ha varias explicagoes
sobre as razoes que levaram a televisao a adotar a serializacao como a principal forma
estrutural de sua programacgao. Uma dessas explicacoes, segundo ele, seria que, para
muitos, a televisao funciona segundo um modelo industrial e adota como estratégia
produtiva as mesmas prerrogativas da producao em série que ja vigoram em outras
esferas industriais, sobretudo na industria automobilistica.

Outro motivo seria o fato de que a recepcao da televisdo em geral se da em
espacos domeésticos iluminados, em que o ambiente circundante desvia a atencao do
espectador, solicitando-o com muita frequeéncia. A atitude do espectador em relacao ao
enunciado televisual costuma ser dispersiva e distraida em grande parte das vezes,
exigindo uma programac¢do que possa sustentar o interesse pelo que esta sendo exibido
— 0 que fica assegurado na narrativa seriada, com suas paradas e intervalos estratégicos.
A incorpora¢ao do break (intervalo comercial) a estrutura televisiva surgiu muito

provavelmente por razoes de natureza economica, imposta pelas necessidades de
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financiamento na televisao comercial, entretanto, sua fun¢do estrutural nao se limita
apenas a esse fim economico. O break tem também um papel organizativo muito
preciso, que ¢ o de garantir, de um lado, um momento de “respiracao” para absorver a
dispersao e, de outro, explorar ganchos de tensao que permitem despertar o interesse da
audiencia, conforme o modelo do corte com suspense, explorado na técnica do folhetim
do século XIX. O corte e o suspense emocional abrem brechas para a participacao do
espectador, convidando-o a prever o posterior desenvolvimento do entrecho. Por fim,
Machado (2000) argumenta que se os intervalos que fragmentam um programa de
televisao fossem suprimidos e os varios capitulos diarios fossem colocados em
continuidade numa mesma sequeéncia, o inferesse pelo programa provavelmente cairia
de imediato, uma vez que ele foi concebido para ser decodificado em partes e
simultaneamente com outros programas.

A serializagao como formato estrutural dos programas audiovisuais € um dos
motivos apontados pela critica tradicional para nao reconhecer os produtos televisivos
como objetos artisticos. Segundo Umberto Eco (1989a), em seu texto 4 inovacgdo no
seriado, a estética moderna reconhece como “obras de arte” os objetos que se
apresentam como “Unicos” — ndo repetiveis — e “originais”, sendo este o “[...] o ideal
estético que se afirmou com o Maneirismo e se impos definitivamente, das estéticas do
Romantismo as posi¢oes das vanguardas deste século” (ECO, 1989a, p. 120). Assim, a
ficcao seriada da televisdao lhe foi negada qualquer valor artistico exatamente porque
parecia repetitiva, construida de acordo com um modelo sempre igual, de modo a dar a
seus destinatarios o que eles queriam e esperavam. Tais destinatarios, nessa perspectiva,
seriam considerados leitores de primeiro nivel, ingénuos, os quais, segundo Eco
(1989Db), divertem-se com a historia contada e satisfazem-se com o prazer ocasionado
pelas estratégias enunciativas.

Considerando que os objetos midiaticos produzidos em seérie sao condenados
pela cultura artistica tradicional, a presente pesquisa propde uma investigacdo da
adaptacao do romance Aos meus amigos para a minissérie televisiva Queridos Amigos
sob outra perspectiva. Trata-se de assumir o lugar do leitor denominado por Eco (1989a;
1989b) de “leitor critico de segundo nivel”, aquele que, para além da historia contada,
empolga-se com o modo pelo qual esta historia foi contada, levando em conta o valor
estético das producoes seriadas, identificando a sua inovagao. ainda que minima, ou
registrando a sua auséncia de inovacdo. E por este caminho que se pretende observar as

estratégias utilizadas pela escritora Maria Adelaide Amaral no seu processo adaptativo,
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quando esta transpoe do género literario para o televisivo as desilusdes, utopias e
contradi¢oes vivenciadas pela geragao representada em ambos os textos.

O género televisivo em estudo, a minissérie, € um exemplo de exceléncia da TV
no Brasil, imerso na “banalidade™ que, na opinido de muitos criticos, caracteriza o meio.
Conforme expdoe Anna Maria Balogh (2002, p. 125), “as minisséries tiram a
programacao da TV de sua mesmice cotidiana e constituem elas mesmas uma festa, que
resgata, ainda que apenas parcialmente, o aspecto ritual de ‘ir ao cinema ou ao teatro’”.
Assim, esse formato televisivo constitui um produto diferenciado no universo midiatico
tao fundamental, do ponto de vista da realidade cultural, que € a TV no Brasil.

Segundo Maria Adelaide Amaral, sao em producdes como as minisseries, em
geral com mais tempo de preparo, que ela pode oferecer ao publico o que tem de
melhor: “o gosto pelo texto bem urdido. bem escrito”. Ela afirma que a televisao ¢ “a
arte do autor”, considerando que na teleficgcao, o texto ¢ o mais importante, apesar de
saber que os produtos televisivos, assim como a maioria dos produtos audiovisuais, sao
resultado de um trabalho coletivo, que envolve outros profissionais. Sendo assim,
confirma-se a sua preferéncia pelo género minissérie, o qual lhe possibilita marcas de
autoria mais fortes que as demais ficcoes televisivas, a exemplo das telenovelas. Estas
ultimas possuem um ritmo de produgao mais industrial, diferentemente das minisséries,
as quais somente sdo exibidas depois de finalizadas, ou quase finalizadas. A autora diz
que, quando surgiu a oportunidade de adaptar Os maias, pensou: “Era aquele tipo de
trabalho que gostaria de fazer na televisao: um produto refinado, com sofisticacao nao
apenas de texto, mas de direcdo, figurinos, cenarios e locacdes” (MEMORIA GLOBO.
2008, p. 137).

No tocante aos procedimentos e técnicas utilizadas, esta investiga¢do foi
realizada mediante pesquisa bibliografica. Para a analise critica do romance e da
minissérie, foi feito um levantamento das entrevistas da escritora Maria Adelaide
Amaral que estao disponiveis em revistas, jornais e sites, nas quais ela faz
consideracdes a respeito de suas producoes nas diferentes linguagens. com o proposito
de observar a maneira com a autora circula pelas diferentes esferas da cultura e de
entender a sua postura autoral nesses diferentes campos de atuacdo. Em seguida, foi
realizado um estudo acerca das caracteristicas da geracdo a qual a escritora pertence, ja
que o romance que inspirou a minisserie constitui-se, como apontam alguns criticos, em
um romance de geragao. sendo motivado por um fato real: a morte de um amigo de

Maria Adelaide Amaral, Décio Bar. Posteriormente, observou-se o contexto de
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produgdo do romance e da minissérie, atentando para o veiculo, o publico e 0 momento
de ambas as producdes, com o objetivo de observar as peculiaridades de ambos os
generos analisados. Por fim, para refletir sobre o processo adaptativo considerando a
geracao dos anos 1970, a qual foi representada nas fic¢des analisadas, foram
pesquisadas as questdes que concernem a essa geragao, com enfase nos estudos sobre a
ditadura militar, o género e a sexualidade.

Apesar de este estudo nao ter como proposito analisar a linguagem da minissérie
por meio da movimentacao das personagens em cena ou da camera, musica, efeitos
sonoros. cenarios, figurinos, entende-se que a reflexdo acerca da transposicao de um
discurso literario para um produto audiovisual exige uma atencao para as
especificidades dos registros analisados: literatura e teleficcdo. Isso por que. nesse
processo adaptativo, opera-se uma dupla passagem: a de uma forma de expressao
artistica para outra: literatura-televisdo: ou de um geénero para o outro: romance-
minisserie; ¢ a de um padrao de arte para outro: arte culta - cultura de massa
(AVERBUCK, 1984) — considerando que as fronteiras entre esses supostos padroes tém
se tornado cada vez mais fluidas na contemporaneidade. Portanto, os conceitos que
auxiliam a pensar a adapta¢do de um meio a outro serao importantes para que se possa
compreender como as especificidades de cada linguagem. o veiculo, o publico e o
momento de cada producao implicam diferen¢as e mudanca de sentido entre o texto de
partida e o texto adaptado.

Com relacao a dicotomia arte culta-cultura de massa, sera adotado aqui o termo
cultura das midias, proposto por Lucia Santaella (1996). que ¢ entendido diferentemente
de cultura de massa, por ndao se constituir numa pasta homogénea e disforme de
mensagens, mas, sim, por apresentar uma enorme e sempre crescente diversidade de
veiculos de comunicagdo, tendo cada um deles uma fun¢do especifica e diferencial,
produzindo no receptor efeitos perceptivos e comunicativos também diferenciais e
especificos. Conforme expde a autora, o advento e o crescimento constante e cada vez
mais absorvente das midias tendem, por si sos, a abalar as divisoes estratificadas entre
cultura erudita, popular e de massas como campos perfeitamente separados e
excludentes. Ela observa que o interesse despertado pelas informagdes colhidas dentro
da rede das midias pode levar o leitor a buscar um aprofundamento dessas informacoes
num outro tipo de veiculo tido como mais erudito. Como exemplo, ha os livros que se
tornaram best-sellers devido as suas adaptagoes para um filme. uma telenovela ou uma

minisserie, bem como, o modo pelo qual as partes de um balé ou concerto, uma vez
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sendo televisionadas, servem de estimulo para que as pessoas vao ao espetaculo. Assim,
Santaella (1996) conclui: ¢ a cultura em geral que a cultura das midias tende a colocar
em movimento, ou seja. ela tende a acelerar o transito entre as diversas formas de
cultura, fazendo-as saltarem de um setor a outro.

Para compor a analise aqui proposta, a estrutura do presente texto dispoe de duas
partes. Na primeira se¢do Maria Adelaide Amaral: criagdo artistica e adaptacdo,
discorre-se sobre a interagcao entre as diversas formas de linguagem, interacao esta que
caracteriza um processo adaptativo, considerando o modo pelo qual a autora se situa
entre as diferentes esferas da cultura: a cultura letrada mais restrita e a cultura das
midias atraves da televisao, o que a leva a ocupar o lugar de uma escritora “anfibio”
(CANCLINL 2013). A partir da concepgao de adaptagao como um processo de tradugao
Intersemiotica, que interpreta signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais
e da nocao de transposi¢ao criativa (JAKOBSON, 2003), que implica relativizar a no¢ao
de fidelidade do texto adaptado em relacdao ao texto de partida, discute-se a maneira
como Maria Adelaide Amaral se relaciona com a perspectiva da adaptacao para a TV,
levando em conta o modo como ela lida com o exercicio de sua funcao autoral, ja que ¢
roteirista do seu proprio romance. Também nessa secao, destacam-se as caracteristicas
do género minissérie, considerado mais cu/f e propicio ao dominio autoral do ponto de
vista do controle da criacdo artistica, em contraponto com outras narrativas televisivas, a
exemplo da telenovela.

Na segunda secdo, intitulada De Aos meus amigos para Queridos amigos:
figuras de geracdo. discute-se o processo adaptativo em questdo, considerando os
respectivos contextos de producao de ambos os géneros em estudo. Aos meus amigos €
um romance ficcional no qual Maria Adelaide Amaral rememora os sentimentos, as
emocoes e as experiéncias vividas por ela e seus amigos nas décadas de 70 e 80 do
seculo XX. O contexto de producdo do romance, inicio da década de 1990, ¢ marcado
pelo crescimento exponencial das escritas de si (memorias, diarios, autobiografias e
ficcoes sobre o eu), que se iniciou desde os anos 1980, nos anos de transi¢ao ou da
recuperagao democratica nos paises que sofreram as ditaduras militares dos anos 1970 e
1980. No caso da minissérie, produzida no final da década de 2000, observa-se uma
tendencia da midia televisiva, especificadamente da Rede Globo, em produzir
minisseries sobre momentos historicos ou personalidades historicas, uma predisposi¢cao

que se manifesta desde o inicio da década de 1980.
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Em se tratando de uma minissérie que remete a geracao dos anos 1970, o
processo adaptativo do romance a televisdo ¢ analisado levando em conta as
significativas transformac¢oes na mentalidade, no comportamento e nos costumes que
foram vivenciadas pela geracao representada, com enfase nos temas da memoria da
tortura ocorrida durante a ditadura militar e das transgressoes aos limites estabelecidos
pela norma patriarcal para a familia. Neste proposito, sao considerados o casamento, o
divorcio, a liberdade e a diversidade sexuais, com vistas a analisar como esses temas
foram transpostos do romance para a minisserie.

O estudo da transmutacao de tais temas do género literario para o televisivo
baseou-se na metodologia das conjuncoes e das disjungdes proposta por Anna Maria
Balogh (2005a), a qual consiste em iniciar a analise de um processo de transposi¢ao
intersemiotica a partir das conjuncoes (similaridades) entre o texto de partida e o texto
transmutado e finaliza-la apontando as disjun¢des (diferencas) entre esses textos. Ainda
da mesma pesquisadora, foram indispensaveis seus estudos sobre o discurso ficcional na
televisao.

Na analise das tematicas suscitadas pela presente leitura do romance e da
minisserie de Maria Adelaide Amaral, serdo considerados, nesta investigagdao: o
pensamento sobre a gera¢ao dos anos 1970, empreendido por Irene Cardoso (2005):
bem como as reflexdes de Maria Rita Kehl, de Antonio Risério e de Joao Adolfo
Hansen acerca dessa geracdo., reunidas no livro 4nos 70: trajetorias (2005). Para o
aprofundamento das questoes de género e sexualidade, foram imprescindiveis: o estudo
sobre as mulheres realizado pela escritora francesa feminista Simone de Beauvoir, em
1949, em seu livro O Segundo Sexo. referéncia para o movimento feminista dos anos
1970, no qual a autora faz uma analise historica, social, psicologica e biologica sobre o
papel da mulher na sociedade da época: a investigacao sobre a historia das mulheres no
Brasil, organizada no livro Nova historia das mulheres no Brasil (PINSKY: PEDRO,
2012): ateoria da performatividade do género de Judith Butler (2002), segundo a qual a
repeticdao das normas cria sujeitos que sao o resultado dessa repeti¢do: e a concepg¢do de
sujeitos “engendrados”, de Teresa Lauretis (1994): sujeitos constituidos no geénero, o
qual representa nao um individuo e sim uma relagao social. Contribuiram também, para
a presente reflexao, os estudos sobre personagens homossexuais e travestis de Leandro
Colling (2007; 2015) e Tess Chamusca Piraja (2011), os quais suscitam reflexdes que
concebem a sexualidade e o geénero como representacoes que podem ser

(des)construidas.
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Busca-se, enfim, ao analisar o processo de adaptacao em questdo, sob a
perspectiva das relagoes de género e da sexualidade, propiciar uma reflexao acerca dos
papéis que foram socialmente construidos para serem exercidos por homens e mulheres
no interior da sociedade. Para a historiadora Carla Pinsky (2012), compreender a
criacao, a divulgacao e a manipulacdo dessas representacoes € muito importante.
Domina-las confere poder. Diante dessas consideragdes, entende-se que observar as
imagens criadas e divulgadas pela televisao contribui para a compreensao acerca das
representacoes que sao difundidas por um veiculo comunicativo tdo presente na

realidade cultural do Brasil.
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2 MARIA ADELAIDE AMARAL: CRIACAO ARTISTICA E ADAPTACAO

Fiquei muito feliz quando li. no jornal Folha de S. Paulo. a noficia de
que a minissérie “Um s6 coracdo” tinha aumentado o afluxo do
publico aos museus. Quando “A casa das sete mulheres™ estava no ar.
recebi cartas maravilhosas, como a de uma menina de Santa Catarina,
de 14 anos. que dizia: “Moro em Laguna. onde viveu a Anita
Garibaldi. Meu sonho é ler, saber mais, mas eu nao tenho dinheiro.
Estudo numa escola pliblica. Sera que a senhora poderia. por favor,
me mandar uma biografia dela?”. Mandei varias. Isso acontece o
tempo todo, cartas de pessoas querendo se informar. “Os Maias”, por
exemplo: na época em que a minissérie estava no ar, o romance virou
best-seller. Quem diria que “Os Maias™ seria um dos livros mais
vendidos no Brasil? E fantastico! Sei a forca que tudo isso tem.

(AMARAL. Maria Adelaide. In: MEMORIA GLOBO. 2008. p. 146-147)

Em diversas entrevistas, Maria Adelaide Amaral declara que, em seu trabalho na
televisdo, a sua preferéncia ¢ a escrita de roteiros para minisséries histéricas. E com
enfusiasmo que ela fala da repercussao desses produtos, a exemplo deste trecho em
destaque acima, reconhecendo a forca que a arte produzida pela cultura midiatica
possui. Ressalta, ainda, a imensa satisfacao que tem ao ver as pesquisas académicas que
sao 1mpulsionadas pelas minisséries que produz. Ela cita, orgulhosa, o exemplo da
minisserie Um Sé Coragao (2004), a qual € muito exibida nos cursos de Artes Plasticas

e tem estimulado muitas dissertacoes de mestrado e teses de doutorado.

E legal vocé produzir um produto que vai ser consumido e vocé vé os
filhotes desse produto se propagando, se multiplicando. florescendo. E
uma verdadeira maravilha. Isso que da prazer pra gente: isso € melhor
do que qualquer outra coisa, que bom! Entao, fica justificada a minha
vinda a esse planeta (AMARAL, 2015).

Percebe-se, entdo, que a escritora acredita que suas produgdes televisivas
cumprem a sua funcao ao estimular os telespectadores a pesquisarem e a buscarem o
conhecimento.

Reconhecida como uma das mais importantes representantes da dramaturgia
brasileira, Maria Adelaide Amaral ganhou notoriedade no final dos anos 1990, devido,
principalmente, ao seu trabalho como roteirista de minisséries na televisao. Em meio a

suas produgdes para o teatro e para a televisao, a autora escreveu romances e uma
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biografia, e mais recentemente tambeém ja teve sua primeira experiéncia como roteirista
de cinema’.

Para compreender a maneira como a escritora circula por diferentes campos de
atuacdo, a sua postura autoral pode ser analisada como propoe Pierre Bourdieu em As
regras da arte (1996). Nesse estudo. o sociologo frances apresenta os fundamentos
para uma teoria da produgdo artistica ao analisar a trajetoria do escritor Gustave
Flaubert, reconstituindo o seu percurso biografico, intelectual e profissional e mapeando
suas relacdes com outros agentes do campo, bem como seus investimentos ao longo da
vida. A partir da analise da historia da literatura francesa da segunda metade do século
XIX, Bourdieu evidencia as regras que orientam escritores e instituicoes literarias e
problematiza a creng¢a no “genio”, questionando a ilusdo de que um artista possa
produzir isoladamente, conduzido somente por sua inspiracao individual.

Segundo a analise de Bourdieu (1996), a ciéncia das obras culturais supoe tres
operacoes: a analise da posicao do campo literario (artistico, filosofico, cientifico) no
seio do campo do poder: a analise da estrutura interna do campo literario: e a analise da
genese dos fiabitus dos ocupantes de determinada posicao no interior do campo literario.
Essa perspectiva de analise de obras culturais elaborada por Bourdieu propoe que seria
possivel compreender as obras e seus autores, considerando as regras proprias do campo
as quais o artista esta submetido e as posi¢coes — enquanto fruto das disposi¢oes
adquiridas e incorporadas (habitus) — que ele ocupa do ponto de wvista subjetivo,
simbolico, social, politico e economico no campo de produgdo ao qual pertence.

Conforme expode a especialista em fic¢ao televisiva Maria Carmem Jacob de
Souza, Bourdieu “[...] trata a questdo da autoria associando duas vertentes: a que a
examina a partir das condigcdes de produc¢do, criacao e recepc¢ao das obras culturais e a
que a examina segundo a experiencia estética suscitada pelas obras” (SOUZA, p. 16,
2014). Para a pesquisadora, os fundamentos para uma ciéncia das obras propostos por
Bourdieu tem sido frutiferos e estimulantes para as investigagdes de produtos
elaborados, distribuidos e consumidos segundo o primado do “mundo do dinheiro”.
Assim, para compor a analise do objeto de estudo em questao, a adaptacao do romance

Aos meus amigos para a minisserie Queridos amigos, mostra-se proficuo analisar o

! Além dos textos dramaturgicos. Maria Adelaide Amaral também publicou os romances Luisa: quase
uma histéria de amor (1986)., Aos Meus Amigos (1992). Coragdo Solitdrio (1997). O Bruxo (2000) e
Estrela Nua: amor e sedugdo (2003); a biografia Dercv de Cabo a Rabo (1994); e foi umas das roteiristas
do filme Tudo que aprendemos juntos (2015), dirigido por Sérgio Machado.
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perfil profissional dessa escritora contemporanea, a qual transita por registros culturais

diversos.

2.1 UMA ESCRITORA “ANFIBIO”

A tradicional oposi¢ao entre a cultura erudita das elites e a cultura popular das
chamadas classes dominadas marcou a producao cultural nas sociedades ocidentais até
meados do seculo XIX. A partir do desenvolvimento dos meios de reprodugdo técnico-
industriais — jornal, fotografia, cinema, e, posteriormente, radio e televisao —, surgiu a
cultura das midias, a qual assimilou as culturas erudita e popular, diluindo as fronteiras
enfre essas duas formas de cultura. Da dissolucdo dessa polaridade resultam
cruzamentos culturais em que o tradicional e o moderno, o artesanal e o industrial se
mesclam em tecidos hibridos e volateis (SANTAELLA, 2002). Consequentemente, a
migracao de signos e recursos de um campo a outro aumentou a intera¢do entre as
diferentes formas de linguagem. Assim, considera-se que o objeto em estudo, a
adaptacao de um romance para a televisdo, € um produto cultural resultante dessa
intersecao entre diversas linguagens.

A produgao escrita de Maria Adelaide Amaral transita entre o teatro, a literatura
e a ftelevisdo, caracteristica comum a muitos escritores contemporaneos, os quais
circulam entre a chamada “alta cultura™ e a cultura midiatica de mercado, escrevendo
para o teatro, publicando suas produ¢des em livros, mas trabalhando também em
projetos cinematograficos, televisivos.

Segundo o critico de literatura Karl Erik Schellhammer (2011), escritores que
possuem esse tipo de producgado diversificada atuam em todos os campos possiveis, da
imprensa aos meios de comunicagdo, passando por cinema, televisdo, teatro e producao
de textos para sites. Para esses profissionais, a editora deixou de ser a unica
empregadora e a literatura constitui-se apenas em mais uma dentre um leque de
atividades intelectuais.

A 1sercao desses produtores culturais, aqui especificamente dos escritores, em
diferentes esferas da cultura pode ser analisada a partir das reflexdes empreendidas pelo
anfropologo argentino Neéstor Garcia Canclini (2013) acerca do fenomeno que ele
denominou de hibridiza¢do cultural nos paises latino-americanos. Ao discutir sobre os

papéis dos agentes sociais envolvidos na construcao dos produtos culturais ditos cultos,
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populares ou massivos e suas relagdes com a modernidade, Canclini defende a
construg¢ao de uma cultura hibrida, plural, a qual entrecruza o tradicional e o moderno, o
culto. o popular e o massivo.

O autor elenca trés tipos de reagdao dos profissionais da cultura decorrentes da
tentativa de adaptar-se a atualizacdo do mercado e as exigencias da industria cultural,
mediante a expansdo e consequente reestruturacao do mercado, sobretudo a partir dos
anos 1980: (a) determinados profissionais da cultura tentam reabilitar seus modos de
produgao e difusao simbolica, restaurar as diferencas entre o culto e o popular (ou entre
o popular e o culto) e separar os dois do massivo: (b) alguns acreditam na mudanca
radical dos lugares onde convem investir, ndo se deve investir em artesanato, nem em
arte, mas nas industrias culturais: (¢) e outros sustentam que deixou de ser excludente
ser pintor ou desenhista publicitario, colecionar arte ou artesanato, seduzir as elites nas
galerias e salas de concerto ou as massas na televisao, os quais sao denominados de
“artistas anfibios”.

A atuagdo profissional de Maria Adelaide Amaral, ao mesmo tempo, em
diversos campos culturais permite que ela seja inserida nesse terceiro grupo de artistas:
os “anfibios”. Essa denominacdo ¢ utilizada por Canclini (2013) para designar os
profissionais da cultura que prosseguem sua carreira simultaneamente, sem excessivos
conflitos, no campo culto e no popular-massivo, sendo capazes de articular movimentos

e codigos culturais de diferentes procedéncias:

um traco das estruturas simbolicas contemporaneas ¢ o deslizamento
constante enfre o culto, o popular e o massivo, para ser eficaz. para
investir bem, € necessario atuar em diferentes cenarios ao mesmo
tempo. em seus intersticios e instabilidades (CANCLINL 2013, p.
357).

Para Vera Follamn de Figueiredo (2010), a leitura de textos de escritores
contemporaneos que atuam em diversos campos de producao cultural e que, muitas
vezes, nao se restringem ao espaco do livro. deve ser realizada considerando-se o
contexto cultural mais amplo, bem como as mudan¢as que as novas tecnologias e a
ampliagdo do mercado de bens simbolicos imprimem a atividade do escritor.

No final dos anos 1980, a escritora Maria Adelaide Amaral ainda nao tinha
publicado nenhuma de suas pecas teatrais. Sua passagem pelo mercado editorial ainda

se restringia a publicag¢ao de seu primeiro romance, o qual foi muito bem recebido pela
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critica. Entretanto, tal recep¢do nao € garantia para que um escritor, no Brasil, possa
“viver de palavras”, como dito pelo escritor Fernando Bonassi.

Embora a partir da década de 1980 o mercado editorial brasileiro estivesse
modernizando-se e expandindo-se. esse desenvolvimento ndo representava para os
escritores de literatura um significativo aumento nas vendas de seus livros, pois a maior
parte das publicacoes era constituida pelos exemplares dos livros didaticos, sendo que
os livros classificados como literatura representavam uma pequena parcela, pouco mais
de 12%. Some-se a 1sso o fato de que desse pequeno percentual poucos autores
brasileiros, tais como Erico Verissimo, Jorge Amado. Rubem Fonseca e Paulo Coelho,
chegavam a lista dos mais vendidos, se comparados com os autores estrangeiros
(PELLEGRINI, 1999). Atualmente, essa ainda ¢ uma realidade do mercado editorial,
conforme assinala Schellhammer (2011), em um estudo mais recente”.

Sem poder sobreviver economicamente apenas com a producao de obras
literarias, muitos escritores realizam outras atividades que lhe oferecam retorno
financeiro. No inicio do século XX, muitos exerceram funcdes no magistério, nos
cargos publicos e nos jornais. Segundo comenta Silviano Santiago (2002a), em seu
ensaio O intelectual modernista revisitado, na década de 1930, houve uma aproximacao
de muitos artistas brasileiros com o Estado, o que gerou a possibilidade de um vinculo
empregaticio entre o jovem intelectual e o estado modernizador. Enquanto funcionario
publico, o intelectual brasileiro acabou por ser pe¢a indispensavel na modernizacao
social e cultural pregada pelo Estado interventor. “E conhecido o fato de que no Brasil o
desenvolvimento da literatura se encontra estritamente ligado a burocracia do Estado”,
aponta Renato Ortiz (2001, p. 28). assinalando, também, o relacionamento dos criticos e
intelectuais com o jornal, o qual desempenhava funcoes economicas e sociais
importantes, sendo fonte de renda e prestigio. Posteriormente, com a expansao dos
meios de comunicagdo, o crescimento do cinema e da televisao e o advento da internet,
surgiram outros espagos de escrita e os escritores contemporaneos nao precisam mais
restringir-se ao livro. Hoje, com a possibilidade de escrever para diversos meios,

configurou-se o escritor multimidia, o qual pode viver do seu oficio sem precisar

2 Segundo o autor. apesar da modernizacdo do mercado editorial. sua realidade econdmica € critica.
Desde 1998 até muito recentemente. nenhum setor da economia brasileira sofreu tanto quanto o mercado
do livro. Apés um longo periodo de queda nas vendas. o mercado do livro passou por uma timida
recuperacdo comercial a partir de 2005. Enfretanto. esse crescimento ndo foi expressivo no setor literario,
mas sim. principalmente, entre os livros didaticos (aumento de mais de 50%) e religiosos (aumento de
12.8%).
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dedicar-se a oufras atividades para além da escrita, conforme declara o escritor

Fernando Bonassi, em entrevista:

Para viver de palavras no Brasil, é preciso ter varios patroes e escrever
para diversas midias. Como cada midia tem sua linguagem. ¢
necessario flexibilizar o texto para poder atender as encomendas. Por
isso, me eduquei para escrever para varias midias. Eu me tornei um
escritor multimidia numa tentativa bem-sucedida de sobreviver. sem
precisar de um emprego paralelo, sem precisar dar aula (BONASSI,
2011, sem paginacéo).

A carreira como roteirista de televisao de Maria Adelaide Amaral iniciou-se em
1990, na Rede Globo, quando Cassiano Gabus Mendes a convidou para escrever em
parceria a telenovela Mewu bem, meu mal. Embora estivesse precisando de trabalho e a
televisao representasse a garantia de retorno financeiro, Maria Adelaide Amaral declara
que houve alguns momentos em que hesitou entrar para essa emissora de televisao. “A
gente era muito idiota também. tinhamos uma série de preconceitos em relagao a
televisao. Eu tinha muito preconceito, eu achava que a televisao era uma estiva”,
confessa a autora em entrevista (AMARAL. 2015, sem pagina¢do).

A escritora considerava que escrever para televisao era muito trabalhoso e temia
que se repetisse a malograda experiéncia que teve na Rede Globo em 1979, quando
colaborou na escrita da telenovela Os Gigantes, a convite de Lauro Ceésar Muniz.
Segundo ela, fo1 um periodo muito desgastante, o qual prejudicou até sua saude, pois
teve de dormir apenas duas horas por dia durante semanas para conciliar o seu trabalho
na editora Abril e a escrita do roteiro da telenovela (DWEK. 2005). Assim, tinha como
pretensao confinuar escrevendo suas pecas, seus romances e quando precisasse de
dinheiro “mais imediato” faria um freelancer na editora. Entretanto, devido a crise
financeira pela qual a autora passava, reflexo da crise economica brasileira do inicio da
década de 1990, ela iniciou sua carreira teledramatirgica. Superando as suas
expectativas, Maria Adelaide Amaral relata que esse retorno a escrita para a televisao
em parceria com Cassiano Gabus Mendes foi leve e muito prazeroso.

Tal como Maria Adelaide Amaral, muitos dramaturgos, sobretudo a partir da
década de 1980, migraram para a teledramaturgia, como Dias Gomes, Lauro César
Muniz, dentre outros. Conforme aponta o critico de teatro Sabato Magaldi (1997, p.

320), “a falta de resposta imediata a legitima aspiracao de ser encenado obriga o autor a

tentar outros veiculos, dos quais o mais prodigioso ¢ a televisao”. Certamente, pelo seu
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alcance mercadologico. a TV constituiu-se numa garantia de trabalho mais assiduo e de
renda certa para muitos produtores culturais. Maria Adelaide Amaral nao deixou o
teatro, mas, desde entdo, concilia o teatro e o romance com a teledramaturgia, sendo que
a sua maior producao nos ultimos anos tem se concentrado na televisao.

As primeiras producoes da autora para esse veiculo foram roteiros de
telenovelas, em co-autoria com outros teledramaturgos®. Em paralelo a esses primeiros
trabalhos na televisao, a autora teve diversas pecas montadas* e publicou em livro dois
textos dramatirgicos’. No final dos anos 1990, Maria Adelaide Amaral iniciou sua fase
mais autoral na televisao. Entre agosto de 1997 e mar¢o de 1998 fo1 exibida a telenovela
Anjo Mau, um remake da original escrita por Cassiano Gabus Mendes. Essa foi a
primeira telenovela em que Maria Adelaide Amaral assina a autoria de fato, ndo sendo
apenas uma colaboradora como aconteceu nas telenovelas anteriores. Ainda no final da
década de 1990, produziu tambeém seis episodios do seriado Mulher, exibido entre abril
de 1998 e dezembro de 1999°.

Simultaneamente a teledramaturgia, Maria Adelaide Amaral seguiu com a
produgdo de pecas teatrais, tais como Tarsila (2003), Mademoiselle Chanel (2004),
Amigas para sempre (2006) e também aumentou o numero de suas publicacoes de
livros. Diante de um cenario de poucas publicacoes de textos dramaturgicos, sobretudo
de autoria feminina, conforme aponta a pesquisadora Laura Castro de Araujo (2009),
Maria Adelaide Amaral estd entre as dramaturgas com maior numero de pecas
publicadas’. Uma relevante constatacio de Araujo é que muitas dramaturgas nio sdo
escritoras somente de textos dramaturgicos, mas também sdo autoras de romances,
poesias, contos e cronicas, ou atuam como roteiristas de televisao transitando. portanto,
em outras formas de autoria. Isso evidencia que muitas dessas dramaturgas que estao
sendo publicadas ja estdo no mercado editorial em outras areas de atuacao. No caso

especifico de Maria Adelaide Amaral, o sucesso de suas montagens em termos de

3 Meu Bem, Meu Mal (1990). com Cassiano Gabus Mendes. Deus Nos Acuda (1992). com Silvio de
Abreu, O Mapa da Mina (1993). com Cassiano Gabus Mendes, Sonho Meu (1994), com Marcilio Moraes
e A Préxima Vitima (1995), com Silvio de Abreu.

* Para Tao Longo Amor (1993). Viiiva (1993). Querida Mamde (1994). Intensa Magia (1995), Para
Sempre (1997) e Insepardaveis (1997).

° Intensa Magia (Caliban Editorial, 1996) e Querida Mamdie (Brasiliense, 1998).

¢ Maria Adelaide Amaral ja havia escrito, junto com outros aufores, o seriado Refrato de Mulher, em
1993, e posteriormente trabalhou como supervisora de texto no seriado Tude nove de novo. em 2009.

" Intensa Magia (Caliban Editorial, 1996); Querida Mamée (Brasiliense, 1998): O 4bre Alas (Civilizagdo
Brasileira, 2000): Mademoiselle Chanel (Globo. 2004): Tarsila (Globo. 2004): e 0o Melhor Teatro: Maria
Adelaide Amaral Amaral (2006). que reine as pecas: A Resisténcia, Bodas de Papel. De Bracos Abertos e
Querida Mamae.
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publico, a favoravel recepc¢do critica de suas pecas e a sua visibilidade nos meios
midiaticos seguramente corroboram para o interesse do mercado editorial por suas obras
(ARAUJO, 2009).

Nota-se, contudo. que, apesar de a convergencia das diversas midias atenuar as
rigidas separagdes entre as esferas da cultura propostas pela modernidade, os diversos
campos de produgdo cultural ainda sao marcados hierarquicamente pelos valores da
tradi¢do critica, a qual caracteriza o “verdadeiro” artista a partir da ideologia do génio
criador, como aquele que produz a arte alheio aos interesses mercantis, garantindo,
assim a originalidade da obra. Nessa hierarquia da produgdo cultural, a literatura e o
teatro, embora estejam sendo influenciados pelas interferéncias das narrativas
audiovisuais, estdao associados a cultura tradicional. Desse modo, ainda ocupam
posicdes privilegiadas em relacao ao cinema e a televisdao, que estdo mais associados a
industria cultural e a cultura das midias.

A produgao de escritores que seguem sua carreira produzindo tanto no campo da
cultura erudita, quanto no campo midiatico, suscita a indagacao de até que ponto as
categorias romancista, dramaturgo ou roteirista podem ser pensadas separadamente. O
primeiro romance de Maria Adelaide Amaral, Luisa (quase uma histéria de amor), por
exemplo. ja exemplifica a caracteristica peculiar de sua atuacao entre diversos campos,
pois a sua escrita foi intercalada pela produ¢ao de uma peca teatral, baseada no terceiro
capitulo do romance, a qual incentivou o término do livro. Luisa (quase uma historia de
amor) traca o multiplo perfil da protagonista Luisa, através do relato de cinco
narradores que compodem a personagem. Seus tres primeiros capitulos foram escritos em
1979, entretanto a narrativa s6 foi concluida em 1986, depois do sucesso de sua peca De
Bracos Abertos (1984).

No terceiro capitulo do romance, Luisa ¢ narrada sob o ponto de vista de uma
personagem masculina, Sérgio. Entretanto, no teatro, a historia de Luisa que chega aos
palcos € conduzida pelo ponto de vista feminino. Essa mudanca de perspectiva foi
influenciada pelo fato de a peca ter sido escrita sob encomenda. A atriz Irene Ravache
havia lhe pedido uma peca que falasse de perto as mulheres da sua geragdo. “De
preferéncia. um texto sobre amor e desencontro, que discutisse os meandros de uma
paixao, e porque duas pessoas, mesmo se amando, se ferem tanto e acabam se
separando com tanta dor” (DWEK., 2005, p.101). Desse modo, como observa a ja
mencionada pesquisadora Laura Castro de Araujo (2009), a questdo da pega sob

encomenda e o fato de escrever com endereco certo acabaram por influenciar também o
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surgimento de uma nova Luisa, ilustrando. assim, como o processo de encomenda
intervém no processo criativo do autor, deslocando a concep¢do romantica de uma arte
desinteressada.

A escrita por encomenda € uma caracteristica recorrente na producao de Maria
Adelaide Amaral. Além da peca supracitada, Chiquinha Gonzaga, O Abre Alas (1983),
Tarsila (2003) e Mademoiselle Chanel (2005) também foram redigidas sob encomenda.
Segundo Vera Follain de Figueiredo (2010), ao produzirem por encomenda, o0s
escritores estao afirmando o carater profissional de sua atividade, contradizendo. assim,
o argumento de que a verdadeira arte seria uma atividade desinteressada, incompativel
com a ideia de remuneracao. Em As regras da arte (1996), Bourdieu questionou essa
1lusao de que o artista possa produzir somente por inspiracao individual, argumentando
que a analise de obras culturais e de seus produtores deve considerar nao somente a
estrutura interna da obra, mas também a posicao do campo de producao ao qual o artista
pertence e suas regras.

Em seu trabalho na teledramaturgia. outra experiéncia € também muito
pertinente para ilustrar essa atuagao de Maria Adelaide Amaral em diversas esferas
culturais. Trata-se da minissérie Um Sé Coracgdo (2004), inspirada na peca Tarsila
(2003), que traz a biografia da pintora Tarsila do Amaral. Apdés a exibicao da
minisserie, a peg¢a Jarsila retorna aos palcos, em 2004, dessa vez interpretada por Eliane
Giardini, a mesma atriz que interpretou a pintora na televisao - recurso que
possivelmente incrementou o sucesso da peca. dada a proeminéncia que a televisao
ocupa em materia de divulgagcao e merchandising. Percebe-se, desse modo, uma nova
intersecao entre campos na obra de Maria Adelaide Amaral: a dramaturgia e a
teledramaturgia. Ainda no tocante a convergeéncia de campos na producao da autora,
pode ser citada também a minisserie Dercy de verdade (2012), baseada na biografia
Dercy de Cabo a Rabo (1994), também de sua autoria.

Embora essas interagoes propiciem uma nova configuragdao no perfil de muitos
escritores, para os quais as categorias romancista, dramaturgo ou roteirista deixam de
ser categorias estanques, Maria Adelaide Amaral declara-se uma dramaturga. “Sou e
serel sempre dramaturga. O que me permite exercer esse oficio na televisdo.
Ocasionalmente incursiono pela literatura e mais recentemente pelo cinema”, afirma em
enfrevista (AMARAL, 2009). A autora assume que sua paixao € o teatro e, mesmo antes
de tornar-se dramaturga, ainda quando trabalhava na Editora Abril e formou-se em

jornalismo, estava proxima do mundo do teatro atraves das pesquisas que realizava na
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editora. Foi dessa ¢época que surgiu seu interesse pela atividade da pesquisa,
caracteristica que marca suas producoes, tanto no teatro quanto na televisao.

Maria Adelaide Amaral confessa que uma das maiores alegrias de sua vida foi o
prémio Jabuti pelo seu primeiro romance, Luisa (quase uma histéria de amor). “Fol o
reconhecimento de que eu também podia escrever literatura”, afirma a autora (DWEK,
2005, p. 295). A partir dessa declaracao, infere-se que, embora ja tivesse sido premiada
pela critica teatral. a autora Ihe importou o reconhecimento da critica como romancista,
um titulo de grande prestigio em funcao do registro literario impresso, de alta cotagcao
na cultura letrada. Em sua biografia, escrita por Tuna Dwek e publicada em 2005, ela
afirma que, ainda que a literatura represente um refigio e uma paixdo. por razoes de
tempo e de sobrevivéncia, a atividade acabou se tornando “bissexta”. Escreve quando ¢
possivel, no intervalo entre um trabalho e outro na televisdo. porém esses intervalos
estdo escassos e raramente tem tempo para escrever ficcao (DWEK., 2005). Desde
entao, observa-se que a produgao da autora tem-se concentrado na teledramaturgia, ja
que seu ultimo romance publicado até o momento foi Estrela Nua: amor e seducgdo, em
2003.

A partir dos anos 2000, a aufora inicia uma nova fase na televisdo: a escrita de
roteiros para minisséries’, oficio que a distanciou um pouco da criacio autoral para o
teatro, mas nio totalmente, pois continuou realizando tradugdes e adaptacdes’. Apds um
periodo de mais de dez anos sem escrever roteiros para telenovelas, em 2010, a autora
escreveu a telenovela 7i-7i-7i, um remake da primeira versao escrita por Cassiano
Gabus Mendes em 1985, e em 2013 escreveu, em parceria com Vincent Villari, a
telenovela Sangue Bom. Recentemente, Maria Adelaide Amaral retornou ao teatro com
um texto inedito seu, a pega Frida y Diego, que entrou em cartaz em 2015. A autora

também estreou em mais uma midia, o cinema. Maria Adelaide Amaral é uma das

¥ 4 muralha (2000), Os maias (2001), A casa das sete mulheres (2003), Um sé coragdo (2004), JK
(2006). Queridos amigos (2008). Dalva e Herivelton: uma cancgdo de amar (2010) e Dercy de verdade
(2012). Em 2014, a autora trabalha como supervisora de texto na minissérie Amores roubados.

¢ Adaptacdes: Electra. da peca de Sofocles (1987): Uma relagdio tdo delicada. da peca de Lolleh Bellon
(1989). O evangelho segundo Jesus Cristo. do romance de José Saramago (2001). As meninas, do
romance de Lygia Fagundes Telles (2009).

Traducoes: A ultima gravagdo de Krapp. de Samuel Beckett (1988): Seis Graus de Separagdo. de John
Guare (1993): Kean. de Jean-Paul Sartre (1994): Trés mulheres altas, de Edward Albee (1994): Cenas de
um casamento, de Ingmar Bergman (1996): Decadéncia, de Steven Berkoff (1997): Joana Dark - a re-
volta, de Carolyn Gage (2000); Letti e Lotte, de Peter Schaffer (2000).
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roteiristas do filme Tudo que aprendemos juntos (2015)", dirigido por Sérgio Machado.

o mesmo diretor do filme Cidade Baixa (2005).

2.2 DAS PAGINAS A TELA

O linguista Roman Jakobson (2003). um dos primeiros teoricos a discutir a
traducao de obras, classifica o processo de adaptacdao de obras literarias para produtos
audiovisuais como tradugao intersemiotica. Ao considerar a tradu¢do como um fato
semiotico, Jakobson amplia a no¢do de traducao, que era entendia apenas como uma
atividade que envolvia linguas diferentes, abrangendo outros processos que incluem
diversos tipos de linguagem. Ele distingue a interpretacao do signo verbal em trés
modos: a traducao intralingual ou reformulacdo. que consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua; a interlingual ou tradugao
propriamente dita, que € a interpretagcao dos signos verbais por meio de outra lingua; e a
intersemiotica ou transmutacao, que interpreta signos verbais por meio de sistemas de
signos nao verbais. Uma importante contribuicao do linguista € a proposi¢ao da
transposi¢cao criativa como uma possibilidade de traducao. Ao defender a natureza
criativa da transposicao. ele relativiza a nocao de fidelidade ao texto de partida, a qual
era uma premissa para os primeiros teoricos no estudo da traducao (JAKOBSON,
2003).

A traducao de textos literarios para produtos audiovisuais, além de ser um ato de
recriagdo, € também uma leitura critica da obra original, afirma Marinyze de Oliveira
(2004), que, ao retomar as reflexdes do poeta e tradutor Haroldo Campos, assinala que,
para realizar uma traducao recriativa, o tradutor precisa submergir criticamente na obra
a ser traduzida, pois, numa traducao dessa natureza, nao se traduz apenas o significado:
traduz-se o proprio signo. ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade. Assim,
considerando que a intervengdao do adaptador e as consequentes modificacdes sao

intrinsecas ao processo de adaptagdo, ela afirma:

Longe de equivaler a uma apreensdo integral do significado de uma
obra — operacéo ja por si impossivel — cada adaptacdo impregna e

120 filme ¢ baseado na peca homonima. de Antonio Ermirio de Moraes. levada aos palcos em 2006, que
tem como tema a criacdo da Sinfonica Helidpolis e os jovens da comunidade que se beneficiaram dela.
Aborda a histéria do Maestro Baccarelli. criador do Instituto Baccarelli. cujo projeto oferece formacao
musical e artistica para criancas e jovens na comunidade de Heliopolis (SP).
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revela os tracos de uma atividade de traducdo que. se por um lado
guardara sempre algum vinculo formal ou teméatico com a obra que
lhe deu origem — mesmo quando lhe subverte o sentido —, por outro,
correspondera a uma construcdo regida por principios muito proprios,
que devem conferir-lhe autonomia em relacio ao texto-base e
sustenta-la enquanto obra filmica (OLIVEIRA, 2004, p. 46).

Entretanto, embora muitos trabalhos contemporaneos tragam a nogao de
intertextualidade ao estudo das adaptacoes, considerando a transposi¢ao como uma
experiéncia de leitura e interpretacao, um processo de (re)criacao, o dialogo entre a
literatura e os meios audiovisuais muitas vezes gera posicionamentos discordantes no
tocante ao tema da adaptacao de textos literarios para outras midias. Helio Guimaraes
(2003) aponta a questdo da fidelidade ao texto de partida como uma das principais
tensoes mais frequentemente associadas ao processo de adaptacao.

Para Marinyze de Oliveira (2004), ¢ mais provavel que o espectador conheca o
produto audiovisual antes mesmo de haver tido a oportunidade de ler o livro que lhe deu
origem, dado o enorme poder de alcance dos meios de comunicacdo midiaticos no
panorama contemporaneo. Nesse caso, sua tendeéncia sera buscar no texto escrito os
elementos que teceram a obra audiovisual. Contudo, também ocorre o inverso. e o leitor
espera ver na adaptacdo uma reprodugdo o mais proxima possivel do texto de partida,
fato que, geralmente, serve de parametro para medir a qualidade do produto audiovisual.
E comum comparar as obras, atribuindo-lhes um valor, sendo assim, a obra literaria, que
¢ considerada como exemplar da cultura erudita, € vista por muitos como um objeto
cultural de maior qualidade que suas adaptagdes. producdes da cultura midiatica.

Essa visdo, segundo Hélio Guimaraes (2003), nega a propria natureza do texto
literario, que € a possibilidade de suscitar interpretagdes diversas e ganhar novos
senfidos com o passar do tempo e a mudanca das circunstancias. Assim, um texto
literario, passivel de leituras diversas, admite, portanto, varias possibilidades de

adaptacao. Segundo Guimaraes. o processo de adaptagado

[...] ndo se esgota na transposicdo do texto literario para um outro
veiculo. Ele pode gerar uma cadeia quase infinita de referéncias a
oufros textos, constituindo um fendmeno cultural que envolve
processos dinamicos de transferéncia. traducdo e interpretacdo de
significados e valores histérico-culturais (GUIMARAES 2003, p. 91-
92).

Com relagao a fidelidade ao original. que ainda ¢ exigida por alguns

leitores/espectadores, Maria Adelaide Amaral afirmou que, na transmutacao de seu
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proprio romance para a televisao, ela modificou bastante a obra e tratu muito a si mesma
(AMARAL, 2014). Na chamada de abertura da minissérie Queridos Amigos. havia a
indicacao de que a minissérie era inspirada no livro. E essa eénfase na nocao de
inspiragao” tambeém se registrou na nova edi¢ao do romance apos a exibi¢ao da
minisserie. A opcao pelo termo “inspiracao” deu-se para garantir um certo direito a
liberdade na adaptacao, quando esta se distancia mais do que se espera do texto de

partida. Em entrevista, a autora declara:

Um livro € um livro. Uma minissérie € outra historia. Por isso, sempre
aviso ao autor do livro que vou adaptar: “A minissérie ndo sera
baseada na obra. mas livremente inspirada”. No fim. eles adoram,
porque o livro acaba se tornando best-seller por causa da minissérie.
Vende nido apenas o romance que inspirou a obra, mas os livros
relacionados ao tema (MEMORIA GLOBO, 2008, p. 143).

Compreende-se, assim, que essa discussdo acerca da maior/menor proximidade
do texto literario nao se constitui em um problema, pois palavra e imagem sao
linguagens distintas e, mevitavelmente, suas representacoes nao poderao ser iguais. A
nova obra ndo implicara o apagamento da obra de partida, estas podem coabitar nos
diversos espag¢os. cada uma com as suas especificidades. Pelo contrario, uma desperta o
interesse pela outra, pois a televisdao proporciona o contato do grande publico com a
obra literaria e o que, geralmente, ocorre ¢ o interesse do espectador pelo texto,
ocasionando um aumento na venda do livro que inspirou o produto audiovisual e
também de oufros livros relacionados ao tema, conforme declarou Maria Adelaide
Amaral, que, sendo uma escritora “anfibio”, demonstra consciéncia dessa forca da
cultura midiatica em comparacao com a literatura impressa em livro.

Nesse sentido, o intercambio entre os meios — literatura e televisao — torna-se
uma eficiente estratégia de estimulo ao consumo de livros. Com relagdao a Queridos
Amigos, infere-se que a minissérie provocou o interesse dos telespectadores pelo
romance Aos meus amigos. Essa parece ter sido, pelo menos, a previsao da Editora
Globo. que publicou a 27 edigao do romance, em 2008, ano de exibicdo da minisserie.
Além disso, alimentando esse circuito de producoes, o fato de a historia relatada na
minisserie ter sido inspirada no poeta Décio Bar faria com que as pessoas se
interessassem em conhecer a obra poética dele, hipotese que possivelmente ensejou a
publica¢do pela Editora Scortecei, em 2008, do livro postumo Escrifos, uma coletanea

de poesias escritas pelo poeta entre os anos de 1970 e 1990.
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A producdao da minissérie Queridos Amigos fol uma alternativa para a
desistencia da Rede Globo de produzir uma minissérie sobre Mauricio de Nassau,
projeto no qual Maria Adelaide Amaral ja estava ha um ano e meio trabalhando. mas
que nao fo1 aprovado por conta dos altos custos.

Durante a exibicao da minissérie, Maria Adelaide Amaral concedeu uma
entrevista a revista Almanaque Brasil de Cultura Popular e afirmou que Queridos
Amigos estava mexendo com as pessoas por tratar de conceitos fundamentais — amizade,
afeto. solidariedade — que eram muito fortes naquela época. Segundo a autora, estava na
hora de falar sobre essas coisas, porque as pessoas ja estavam esquecendo. Ainda nessa
enfrevista, ela relata que, para exprimir esse universo, teve de colocar emogao, pois o
que faz com que as pessoas desejem assistir a minissérie € a emog¢ao. Segundo ela, sem
esse sentimento nao adianta nada, pois a teledramaturgia ¢ drama. conflito,

anfagonismo, como se lé em suas proprias palavras:

Posso fazer quantos discursos eu quiser. posso ficar botando falacéo,
que ndo adianta nada. Isso é teledramaturgia. Isso & drama. conflito,
antagonismo. (...) O publico s6 vai ouvir o discurso se este universo de
emocdes interessar. A minha empregada falou sobre a minissérie:
“Dona Adelaide, que coisa, isso bateu em mim”. Para mim, ela é o
pardmetro. Eu ndo escrevo para jornalistas. Quando escrevo para
teatro, ai € oufra coisa. Quem pode pagar teatro, quem pode
compreender teatro? Agora, quando faco televisdo, meu objetivo
maior € que seja uma obra de alcance. Ndo apenas por causa da
audiéncia, mas porque nio tem o menor senfido fazer televisio se
vocé ndo vai alcancar o grande ptiblico. E isso o que eu quero, & isso
que me interessa (AMARAL, 2008d, p. 16).

Embora o horario das dez'’, no qual sdo exibidas as minisséries pela Rede
Globo, represente a classe média em suas fic¢des, sendo caracterizado por atingir um
publico mais restrito — que nao tem de estar de pé as cinco ou seis da manha (KEHL,
2005b), a partir da declaracao supracitada de Maria Adelaide Amaral, observa-se que a
autora pensa em um publico alvo para as suas producdes televisivas. Infere-se que se
trata de um publico menos especializado e de baixo poder aquisitivo, ja que ela baseia-

se na opiniao de sua empregada domeéstica como parametro para avaliar a recepc¢ao de

" Daniel Filho, profissional responsavel pela direcdo ou supervisdo da grande maioria das telenovelas da
Rede Globo. caracteriza o hordrio das dez como o “mais adulto”. o qual permite uma maior
experimentacdo na estrutura da telenovela. que pode ter por base cronicas semanais ao invés de uma
historia linear, dispensando o gancho dos grandes mistérios e aprimorando nas inovacdes da linguagem
(KEHL, 2005b).
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seus textos feitos para a TV. Enfretanto, ao contrario do que pensam os defensores da
chamada cultura erudita, popularidade nao € sinonimo de falta de qualidade para a

autora, conforme ela declara em enfrevista:

E muito bom quando os formadores de opiniio gostam do seu
trabalho. Mas. em televisdo, gosto de atingir o grande publico, [...]
mas sem concessoes intoleraveis. E oferecer ao publico um produto de
qualidade., sem perder de vista que se trata de veiculo de massa
(MEMORIA GLOBO, 2008, p. 138:165).

Conforme aponta Marinyze de Oliveira (2004), uma das restricoes feitas ao
intercambio entre as artes canonicas e a cultura das midias baseia-se na visao de que. ao
mudar o veiculo — do livro para os meios audiovisuais, por exemplo — os objetos
artisticos passam por um processo de simplificacdo de seus contetidos, de modo a
facilitar sua recepg¢ao pelo amplo publico. Maria Adelaide Amaral, em suas entrevistas,
nao se refere a esse processo de descomplexificar os contetidos e/ou mensagens dos
textos de partida como procedimento adotado em seus trabalhos de adaptacao para a
televisao. Nos seus termos, € a emocao que desperta o interesse do telespectador pelo
produto. E na producao de Queridos Amigos, fo1 dessa estratégia que ela declarou ter se
utilizado para alcangcar o seu objetivo, que era fazer com que o publico desejasse
conhecer uma parte daquela geragao dos anos 1970, a qual lutou por um pais melhor.

O romance Aos meus amigos, que Inspirou a minissérie Queridos amigos,
elabora um refrato, nem sempre repousante e sereno, de um grupo de amigos. cujo
percurso existencial, de contorno multifacetado, esbarra no contexto opressor da
ditadura, conforme observou o ficcionista e ensaista Edgard Pereira Reis (2013). Assim,
para fazer com que o publico da minissérie televisiva acolhesse e entendesse o0s
conflitos de personagens tao distantes do universo do chamado publico comum, Maria
Adelaide Amaral concluiu que a unica ponte entre ela e os telespectadores seria a
emocao. Enfretanto, compreendia que nao poderia exagerar na dose, sendo iriam dizer
que o livro € muito melhor, afirma em entrevista (AMARAL. 2008¢). A partir dessa
declaracao, infere-se que a autora tinha ciéncia de que a critica especializada poderia
desprestigiar a qualidade estética da minissérie devido a quantidade de dramas. conflitos
e antagonismos — deflagradores da emocdo — os quais se apresentam de forma
exagerada no melodrama, genero de origem da popular telenovela. Talvez resida aqui a

razao para nao fazer “concessoes intoleraveis”, como disse a autora.
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Justamente por ter essa premissa de atingir amplamente o publico em seu
trabalho na televisdo, Maria Adelaide Amaral declarou que nunca havia pensado em
adaptar nada seu para a televisdo, porque considera seus livros um pouco elitistas,
distantes do grande publico (MEMORIA GLOBO, 2008) — opinido que ratifica a sua
satisfacdo em ocupar o status de escritora cultf no campo da literatura, tradicionalmente
mais reservado e seletivo do que o campo da cultura midiatica. Confirmando essa
colocacao da autora, a minissérie Queridos Amigos atingiu um publico mais restrito,
nao sendo um produto de grande audiéncia como foram suas outras minisseries. cujos
roteiros nao decorreram de adaptacoes de romances seus: 4 Muralha (2000). A casa das
sete mulheres (2003) e JK (2006). Entretanto, deve-se assinalar que. conforme expoe
Arlindo Machado (2000), a televisdao. por menor que seja a sua audiéncia, sempre atinge

um amplo publico.

A verdade é que a televisdo opera numa tal escala de audiéncia, que
nela o conceito de “elitismo” fica completamente deslocado. Mesmo o
produto mais “dificil”, mais sofisticado e seletivo encontra sempre na
televisdo um publico de massa. A mais baixa audiéncia de televisio e,
ainda assim, uma audiéncia de varias centenas de milhares de
telespectadores, e, portanto, muito superior a mais massiva audiéncia
de qualquer outro meio, equivalente a performance comercial de um
best seller na area da literatura (MACHADO, 2000. p. 30).

Na Revista Tele Dossié, uma revista eletronica que se propoe a analisar a
teledramaturgia nacional e internacional, o espectador que assina como Rafael
Tupinamba da seu depoimento acerca de Queridos Amigos, apresentando caracteristicas
que podem constituir uma possivel justificativa para o fato de a minissérie nao ter sido

um produto de grande audiéncia:

Queridos Amigos também ftrouxe de volta uma pratica abandonada
com o passar dos anos e com a revolucdo midiatica, que impos um
ritmo préximo ao video clipe para a edicdo das novelas. Suas cenas
eram exfensas, verborragicas e temas polémicos como tortura,
suicidio, homossexualidade e infidelidade eram discutidos
profundamente. Como no tempo das longas cenas dirigidas por Daniel
Filho em trabalhos como “Dancin’Days™ e “Malu Mulher”. Talvez por
iss0, Queridos Amigos precisasse que seu publico tivesse um certo
entendimento historico, um pouco de interesse pelos dramas
burgueses, e concentracdo diante das suas longas cenas e dialogos
prolixos. Quem conseguiu superar essas dificuldades se deparou com
uma bonita histéria (TUPINAMBA., 2012, sem paginacio).
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O depoimento acima se refere a discussdao de temas polémicos que houve em
Queridos Amigos. Assistindo a minissérie, de fato, percebe-se que os intensos e
extensos dialogos sobre politica, crencas e crises existenciais presentes no romance
foram transpostos para a televisao; poréem sem a mesma profundidade de discussao vista
no livro. Os criticos avessos a cultura das midias justificam tal diferenca de tratamento
baseados no argumento de que o grande publico nao ¢ capaz de apreciar produtos
culturais que explorem questdes sociais, politicas e filosoficas profundas, pois somente
se Interessa por temas evasivos que nao apresentam conteudos realistas
(SHUSTERMAN. 1998). Contudo, nao se pode deixar de apontar que a delimitacao dos
temas na televisao esta atrelada a propria dinamica da programacao televisiva, que
possui um limite de tempo demarcado, aqui no caso do produto estudado, uma
quantidade e duracao especifica de capitulos, diferentemente do romance.

Em um processo de adaptacao, o texto transmutado sempre mantém uma relacao
tematica com o texto de partida; por outro lado. as diferencas entre as linguagens lhe
conferem uma autonomia intrinseca ao processo de traducao. Com relacao a Queridos
Amigos, a principal diferenca em relagao ao texto de partida consiste no modo como se
da o inicio da historia na minisserie.

Na construgao do roteiro televisivo, a autora decidiu que contaria a mesma
historia, porém de maneira diferente. No romance, a narrativa inicia-se com o suicidio
do protagonista. Leo estad ausente, pois ja esta morto; mas € presente. pois ¢ referido e
recordado do ponto de vista das outras personagens. Tudo no livro ¢ referido em
Sflashback e a maior parte do romance ¢ ambientada no enterro e no velorio de Leo. Na
minisserie, por sua vez. a historia nao se inicia pelo suicidio. Em Queridos amigos. a
personagem Leo, determinada a se matar, dedica seus ultimos dias de vida a reunir os
velhos amigos dispersos e prepara, performaticamente, a sua morte, que sO ocorre nos
capitulos finais da minissérie.

Para o telespectador que ja havia lido o romance, as cenas iniciais da minissérie
que descrevem o sonho de Leo com a propria morte, estando ao lado de seus amigos
que tentavam salva-lo sem exito, dao a impressao de que a minissérie também
comecaria com a morte do protagonista, pois somente apos alguns minutos o
telespectador toma ciéncia de que se trata de um sonho. Sobre essa diferenca entre os
dois formatos no modo de iniciar a trama, nota-se que, ao levar o suicidio do
protagonista para o desfecho da narrativa seriada, a autora garante a manutencao do

climax — recurso fundamental para atrair e sustentar a audiéncia no formato televisivo.
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Possivelmente, trata-se aqui de uma das concessoes feitas pela autora aos esquemas da
comunicagao massiva.

Na minissérie, muitas personagens do livro e seus contornos psicologicos foram
mantidos. Entretanto, para compor os 25 capitulos da narrativa na televisao, foram
criadas varias situacdes novas, com a supressao de algumas personagens, 0 acréscimo
ou a ampliacdo da participagao de oufras. Elas ganharam novas caracteristicas e
autonomia, também por causa dos atores que as interpretaram. Embora essas
personagens fossem inspiradas em pessoas reais, Maria Adelaide Amaral afirma que
elas lhe pertenciam inteiramente e 1sso lhe deu uma liberdade para criar que jamais teve
na televisdao, pois foi a primeira vez que escreveu uma obra inteiramente sua nessa

midia.

2.3 MINISSERIE E AUTORIA

Ao ser indagada sobre a experiencia de escrever uma minisserie exclusivamente
de sua autoria, Maria Adelaide Amaral declarou que a transposicao de Aos meus amigos
para a minissérie foi uma grande viagem a sua memoria e as suas entranhas. “Era tudo
tao remoto, tdo proximo. E ver aqueles atores maravilhosos dando corpo e alma aos
personagens era incrivel, intenso. Insuportavel algumas vezes. Uma catarse sempre”.
Entretanto. ela afirma que em Queridos Amigos teve total liberdade para fazer o que
bem entendesse. Foi a inica obra verdadeiramente pessoal que escreveu para a televisao
(AMARAL, 2009).

Com relacao a sua liberdade como autora de textos adaptados, Maria Adelaide
Amaral relata as divergéncias que enfrenta. As vezes com o autor do texto de partida,
quando vivo, outras com os estudiosos e especialistas desses textos, ou, quando faz uma
minisserie historica sobre pessoas que faleceram recentemente, tem que lidar com os
herdeiros. “Quando adaptamos um romance para a televisdo, temos que cometer
algumas transgressoes, porque se trata de uma outra linguagem. Sao outras exigéncias”
(MEMORIA GLOBO, 2008, p. 143). Em entrevista, ela relata o processo adaptativo
que resultou na minissérie 4 casa das sete mulheres, inspirada no romance homonimo
da gaucha Leticia Wierzchowski. A descricdo. apesar de extensa, ilustra bem as

transgressoes possiveis na técnica da adaptagao:
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Na historia de Leticia Wierzchowski. a historia real. Manuela vai para
a estancia da familia de Bento Gongalves. onde conhece Garibaldi. e
se apaixona por ele. Mas ela se curva a decisdo da familia, que proibe
o casamento. Porém. ela permaneceria até a sua morte, passivamente,
a espera dele. Na minissérie, ela ficou mais ousada e se entregou a
Garibaldi, fato que levaria Leticia Wierzchowski a comentar que tinha
ficado constrangida ao ver a cena. Eu lhe disse: “Relaxa, também
fiquei. E se prepara que vem mais”. Quando chegamos ao sexto
capitulo, o Negrao falou: “Adelaide. a Manuela esta ficando muito
chata. Precisamos tira-la da estancia urgentemente e manda-la para a
guerra afras do Garibaldi”. Eu respondi: “Negrao, isso ndo € possivel.
Mulher da classe de Manuela néo saia sozinha naquela época, muito
menos em tempo de guerra”. E ele disse uma coisa muito certa, que se
continuasse assim ninguém ia aguentar aquela mulher repetindo: “Ai,
que saudade do Garibaldi”. Entdo, a Manuela acabou se
transformando. antes de Florence Nightingale e Ana Néri. na primeira
enfermeira de guerra da histéria! Ela partia em busca de seu amado e
se integrava ao exército farroupilha. Além disso, a Manuela
enconfrava a Anita, a nova mulher do Garibaldi, e acabava fazendo o
primeiro parto dela. Na realidade, isso jamais aconteceu. mas nos
embarcamos nessa trama. E o publico delirou de felicidade. Aprendi
muito com o Walther Negrio (MEMORIA GLOBO, 2008, p. 142-
143).

Essa tendéncia para a construcao de roteiros nao mais centrados exclusivamente
no texto original ¢ assinalada pela pesquisadora Anna Maria Balogh (2005a). Ao lado
das tradicionais adaptagdes, nas quais se buscava uma maior proximidade ao texto de
partida, surgem transposi¢oes mais hibridas, nas quais o roteirista nao se restringe mais
ao texto a ser adaptado. mas considera outros textos ou o conjunto da obra do autor
como modulos, como fragmentos que admitem varias formas de combinagdo. A
minisserie Os Maias ¢ um exemplo dessa nova postura. Além do romance homonimo de
Eca de Queiroz, Maria Adelaide Amaral incluiu em sua adaptacdo personagens e tramas
de outros dois romances do autor portugueés: 4 Reliquia e A Capital. Evidentemente,
essa modificacio gerou grandes protestos por parte dos grupos de pesquisa
queirozianos, afirmou a autora, em entrevista, citando o exemplo do nucleo de pesquisa
ao qual pertence a professora doutora da PUC de Sao Paulo Beatriz Berrini, que
protestou muito. Porém, apesar de tudo, a professora acabou tornando-se uma grande
aliada, pois reconheceu na minisserie enormes qualidades, acrescentou Maria Adelaide
Amaral (MEMORIA GLOBO, 2008).

Essa insatisfagdo com as mudangas que ocorrem no processo de adaptacao. seja
por parte dos autores dos textos de partida, ou seja por parte de seus parentes ou de seus
estudiosos, evidencia uma das principais questoes evocadas quando se ftrata das

adaptacoes: “[...] a ameacga que a passagem de um meio a outro pode representar para as
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nogdes tradicionais de autoria” (GUIMARAES. 2003, p. 92). A partir da indagacdo de
Michel Foucault (2013) em O que é o autor?, publicado em 1969, infere-se que essa
discordancia com as interferéncias inerentes ao processo adaptativo € sustentada pela
importancia que tem “o que se fala” associado ao nome de determinando autor. Para
Foucault, o autor existe como fungdo-autor, sendo o seu nome nao exatamente um
nome proprio como os outros. Um nome de autor nao € simplesmente um elemento em
um discurso; ele exerce um certo papel em rela¢do ao discurso, caracterizando um certo

modo de ser:

Para um discurso. o fato de haver um nome de aufor, o fato de que se
possa dizer "isso foi escrito por tal pessoa". ou "tal pessoa é o autor
disso", indica que esse discurso ndo é uma palavra cotidiana,
indiferente, uma palavra que se afasta, que flutua e passa, uma palavra
imediatamente consumivel, mas que se trata de uma palavra que deve
ser recebida de uma certa maneira e que deve, em uma dada cultura,
receber um certo status (FOUCAULT, 2013, p.277).

Desse modo, ha uma preocupacao com o discurso que estd sendo transmitido a
partir de um texto adaptado, pois. em sua veiculagdo, geralmente se faz a indicacao de
que ¢ adaptado ou inspirado no texto de “determinado autor”. Aos termos adaptado ou
mspirado nao ¢ dada muita importancia, o que em geral sobressai € o nome do autor,
sobretudo. quando diz respeito a um classico. Assim, para o adaptador sempre lhe €
posta a questdao “[...] da apropriacdo mais ou menos indevida do trabalho alheio”
(GUIMARAES. 2003, p. 92).

No processo adaptativo aqui estudado, porém, Maria Adelaide Amaral nao
encontrou dificuldades com relagao a liberdade autoral. O fato de traduzir um texto de
sua propria autoria proporcionou-lhe uma maior autonomia para usufruir do que
Jakobson (2003) designa por natureza criativa da transposicao. Segundo Maria Adelaide
Amaral, Queridos amigos inovou em muitos pontos. Ela diz: “Em Queridos Amigos,
falou-se muito palavrao. Como a minissérie era exibida bem tarde, inseri palavroes nos
dialogos. O palavrao fazia parte da minha linguagem cotidiana e da dos meus amigos”
(MEMORIA GLOBO, 2008, p. 160). Outra vantagem do horario em que a minissérie é
exibida, segundo a autora, ¢ que nao ha tanta pressao no que diz respeito a audiéncia.
Ela afirma que nao fez uso de ganchos com o objetivo de atrair o telespectador para ver
o capitulo seguinte, de recursos de suspense, amores impossiveis e oposi¢oes familiares,

dos quais fez amplo emprego em todas as suas minisséries anteriores e na telenovela
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Anjo Mau. “Mas nenhuma dessas obras tinha uma assinatura tao pessoal quanto
Queridos Amigos, baseada num romance de minha autoria, 4os Meus Amigos. Eu nao
queria fazer nenhuma concessao e nao fiz’ (AMARAL, 2009).

Conforme aponta Anna Maria Balogh (2005a). o fato de as minisséries s serem
veiculadas quando finalizadas as deixa menos vulneraveis a qualquer tipo de inser¢ao
estranha ao texto. especialmente de merchandising politico e social e o propriamente
comercial. A telenovela, pelo contrario, que vai ao ar com apenas os capitulos iniciais
escritos, € mais passivel de mudancas e modulacdes, caracterizando-se por uma
cotidianeidade proxima aquela da vida do telespectador. Assim, a minissérie € 0 género
televisivo que mais se aproxima do universo literario erudito, devido a estrutura fechada
de seu texto. a qual Balogh chama de clausura poética. Percebe-se, assim, que essa
“clausura” € intensificada na minisserie Queridos amigos. Ao afirmar que nao fez
muitas concessoes em sua adaptacao, infere-se que o fato de Maria Adelaide Amaral ser
a sua propria adaptadora conferiu uma maior unidade autoral a sua produgdo.
Considera-se aqui a nog¢ao de “unidade solida e fundamental” que se estabelece entre
autor e obra na elaboracdo do discurso, a qual é discutida por Foucault (2013), ao
constatar que o nome do autor corre aos limites dos textos, recorta-os, segue suas
arestas, manifesta um modo de ser ou, pelo menos, caracteriza-os. O nome do autor
expressa a ocorrencia de um certo conjunto de discursos, e refere-se ao szatus desses
discursos no interior de uma sociedade e de uma cultura.

Embora a realizagdo de qualquer produto audiovisual envolva outros
especialistas que exercem fungOes vitais na sua elaboracdo e criacdo, como o0s
produtores e os diretores, o lugar do autor da telenovela, no caso brasileiro. tem sido
dado ao roteirista (SOUZA., 2014), tendéncia que tambeém se estende a autoria das
minisseries televisivas. Quando foi indagada acerca de como avalia a autoria na
televisao, Maria Adelaide Amaral assinala a conhecida caracteristica de a maioria das
obras audiovisuais ser resultado de um trabalho coletivo. Os roteiros televisivos, por
exemplo. sofrem a influéncia da leitura de diversos profissionais, do diretor. do
produtor, do diretor de fotografia, do elenco etc. Some-se a isso o fato de que a
interferéncia do espectador também altera o curso da produgao, influenciando na criagao
do roteiro, embora 1sso ocorra menos no formato aqui em estudo, a minissérie. Portanto,
essa producao coletiva inerente a cria¢ao de boa parte dos produtos audiovisuais torna a
sua autoria multiplicada, diluida, o que se refletira na concep¢do da obra que se traduz

(AVERBUCK, 1984). “A teledramaturgia, como no teatro, € uma trabalho coletivo,
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fruto de mil intermediacoes. [...] Entdo. muitas vezes, o que voce vé no ar € muifo
diferente do que vocé imaginou quando estava escrevendo”, relata Maria Adelaide
Amaral (MEMORIA GLOBO, 2008, p. 164).

Apesar de ter ciéncia do carater coletivo que tem a autoria na televisao, Maria
Adelaide Amaral acredita que o trabalho do roteirista € o mais importante. Ela
reconhece que o trabalho do diretor ¢ significativo, porque ele ¢ responsavel pela
dire¢do dos atores e precisa ter visao do conjunto. Mas, em sua opiniao, o texto ¢
imprescindivel, pois ndo adianta se colocar belas imagens no ar se nao fiver um texto
seguro. “Voce pode fazer as pessoas irem ao cinema para assistir a uma sucessao de
belas imagens. No entanto, ndo pode obrigar ninguém a fazer o mesmo na sala da
televisdo da propria casa. O controle remoto estd ao lado” (MEMORIA GLOBO. 2008,
p. 164). Ela declara que, na televisdao, gosta de participar de duas etapas do processo: a
inicial (escrever) e a final (editar), além disso, da muitas indicag¢des para a dire¢ao em
seus scripts (AMARAL. 2009).

Nota-se, assim, que Maria Adelaide Amaral possui uma postura controladora
acerca dos roteiros que produz. fato que justifica a sua frustracdo como roteirista de
cinema. Em entrevista, ela afirmou que continuara escrevendo para o teatro e para a
televisao, mas nao pretende escrever novamente para o cinema (AMARAL. 2014).
Segundo a autora, a Unica experiéncia que teve como roteirista para o cinema'’ foi
desapontadora, pois o cinema ¢ a arte do diretor e o roteirista fica em segundo plano.
Durante o processo de escrita do roteiro cinematografico, descobriu que estava
trabalhando para o diretor, estava escrevendo a historia que ele queria que ela contasse,
0 que tornava sua cria¢ao limitada.

Na televisao € diferente, a televisao € a arte do autor, declara a escritora nessa
mesma entrevista. Quando se trabalha com diretores personalistas, o roteirista se
submete a eles, mas quando o autor tem um lastro, um curriculo na televisao, € ele quem
escolhe o diretor, ¢ o roteirista quem “da as cartas” no processo de escrita, embora seja
um trabalho muito intermediado por outros profissionais até que chegue ao espectador.
No entanto, ainda que exista a possibilidade de uma maior autonomia no trabalho do
roteirista na televisao, Maria Adelaide Amaral afirma que essa caracteristica de ser um
trabalho coletivo faz com que, muitas vezes, o produto final fique muito longe daquilo

que o autor imaginou. Isso acontece também no teatro. Acontece também algumas vezes

12 Trata-se da escrita do roteiro do ja mencionado filme Tudo que aprendemos juntos (2015). dirigido por
Sérgio Machado.
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de exceder as expectativas, mas na maior parte das vezes € frustrante, declara a autora,
afirmando que na televisao, sobretudo na telenovela, € pior ainda, ja que se trata de uma
produgao industrial, linha de montagem. Na minissérie, por sua vez, por conta do menor
numero de capitulos, tem-se um controle maior, pode-se acompanhar o trabalho do
diretor. Na telenovela, quando se tem a sorte de se trabalhar com um diretor de nucleo
que ¢ cercado de bons profissionais, entdo, tem-se um produto final de melhor
qualidade. conclui a autora (AMARAL, 2014).

Diante desse depoimento da escritora, infere-se que Maria Adelaide Amaral
preza pela autonomia em seu processo de criacao. o que justifica a sua preferéncia na
televisao pelas minisséries, as quais sao consideradas cu/rs, por serem um produto
privilegiado sob diversos pontos de vista, tanto para quem escreve quanto para quem
dirige, ou para quem atua. Em entrevistas, ela afirma que faz telenovela porque é
contratada. porém ¢ um trabalho muito extenuante, pois fica-se reduzido a uma maquina
de escrever, trabalhando continuamente (AMARAL, 2014). Assim, desde 2000, a
autora vem atuando, principalmente, na producao de minisséries, estando, recentemente,
entre os principais autores desse formato televisivo na Rede Globo.

Conforme aponta a pesquisadora Clarice Greco (2013), a designacao cul/t na TV
foi herdada a partir do uso do termo no cinema, sendo utilizada para referir-se a
determinados filmes ou séries televisivas que apresentem caracteristicas especificas
como estetica original, narrativa inovadora ou uma legiao de fas que cultuam a ficcao de
forma fiel. Alguns filmes também sao considerados cu/t por sua raridade, contetido
filosofico ou critica social, o que acaba por segregar o publico e distanciar o produto das
classes mais populares.

Ao analisar o filme Casablanca®. em seu ensaio "Casablanca": Cult Movies
and Intertextual Collage (1986)., Umberto Eco estabelece alguns critérios para um

objeto cult:

Ba acdo de Casablanca (filme de 1942, dirigido por Michael Curtiz) situa-se nos primeiros anos da
Segunda Guerra Mundial. quando o Marrocos era controlado pelo Governo Francés de Vichy. O
Americano Rick (Humphrey Bogart) dirige um clube noturno em Casablanca. o qual é um local de
passagem para refiigiados que tentam conseguir vistos de saida para os Estados Unidos. geralmente
subornando o comissario de policia Renault. Um lider da Resisténcia Tcheca. Victor Laszlo. aparece com
sua esposa Ilse (Ingrid Bergman), a qual havia tido um relacionamento amoroso com Rick em Paris pouco
antes da Ocupacdo Alemad, enquanto ela acreditava que seu esposo havia morrido. Ao descobrir que ele
estava vivo. ela partiu sem dar nenhuma explicacdo a Rick. Ferido profundamente por essa experiéncia.
Rick é. a principio. hostil com Ilse em Casablanca, mas ao saber da verdade, e também que ela ainda o
ama. ele cavalheiramente ajuda Ilse e Laszlo a escaparem do cerco do chefe da Gestapo Strasser. com
consideraveis riscos para si mesmo. Na cena final do filme. Rick e o inesperado Renault escapam e
retornam para a Zona Livre Francesa (ECO. 1986. p. 462. traducdo nossa).
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Quais séo os requerimentos para transformar um livro ou um filme em
um objeto cult? O trabalho deve ser amado. obviamente, mas isso nao
e o suficiente. Ele tem que fornecer um mundo completamente
preenchido, de forma que seus fds possam citar personagens e
episodios como se os mesmos fossem aspectos dos seus mundos
privados sectarios. um mundo onde todos podem fazer testes e jogos
de conhecimentos gerais, de forma que os adeptos da seita
reconhecam uns nos outros um conhecimento compartilhado'* (ECO.
1986. p. 462).

A partir dessas caracteristicas elencadas por Eco, infere-se que as minisseries,
especialmente as historicas, por sua abordagem de contetido a partir da temporalidade,
pela nostalgia e apelo historico-politico, podem ser consideradas cu/rs.

Renata Pallottini (2012) define a minissérie como uma espécie de telenovela
curta, cujo texto esta totalmente fechado, comumente, quando comecam as gravagoes.
Diferentemente do que acontece com a telenovela brasileira que, conforme ja foi
mencionado. vai sendo redigida durante a sua exibi¢do, levando em consideracdo a
opiniao do publico. a minisserie so € exibida depois de pronta ou praticamente pronta.
Desse modo. trata-se de um produto televisivo com mais possibilidades de marcas
auforais, pois nao sofre tanto as influéncias da recepc¢ao, estando menos sujeito a
modifica¢des por conta do julgamento do publico e da critica. Outro traco distintivo
enfre a telenovela e a minissérie € que a telenovela apresenta uma multiplicidade de
subtramas, enquanto a minissérie desenvolve uma trama basica, a qual se acrescentam
incidentes menores.

Historicamente, no Brasil, a minissérie ja fo1 chamada de relerromance, sempre
que constituisse o resultado de adaptacao da obra literaria correspondente. Essa
expressao foi lancada no inicio da década de 1980 pela emissora publica TV Cultura,
em Sao Paulo, que programou e levou ao ar uma longa série de telerromances e
telecontos (PALLOTTINI, 2012). A tradicao de as minisséries apresentarem roteiros
baseados em obras literarias, técnica ja utilizada no cinema e na produ¢do de muitas
telenovelas, ainda continua predominante. Apesar da produgao de roteiros originais, tais

como os das minisséries Anos Dourados (Globo, 1986), Decadencia (Globo, 1995),

¥ Traducdo nossa do seguinte trecho: What are the requirements for transforming a book or a movie into
a cult object? The work must be loved, obviously, but this is not enough. It must provide a completely
furnished world, so that its fans can quote characters and episodes as if they were part of the beliefs of a
sect. a private world of their own. a world about which one can play puzzle games and trivia contests. and
whose adepts recognize each other through a common competence (ECO. 1986. p. 462).
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Aquarela do Brasil (Globo, 2000), Um sé coracdo (Globo, 2004), entre outras, ainda ha
uma predominancia em produzir minisseries transmutadas de obras literarias. Grandes
classicos ja foram adaptados com grande sucesso, tais como o Primo Basilio e Os
Maias, de E¢a de Queirds; Memorial de Maria Moura, de Raquel de Queiroz; Aufo da
Compadecida, de Ariano Suassuna, entre outros (BALOGH, 2005a).

Apesar de a adaptagdao de textos literarios ser uma das estratégias mais
frequentes para a producdo das minisséries, Anna Maria Balogh (2002: 2005a) aponta
uma tendéncia para adaptacdOes nao apenas de textos ficcionais, mas também de
biografias romanceadas, como Hilda Furacao (Globo, 1998). ou de biografias que sao
romanceadas no roteiro. como Chiquinha Gonzaga (Globo, 1999). Ha minisséries que
foram adaptadas a partir de visdes romanceadas de acontecimentos historicos, como
Desejo (Globo, 1990) e 4 Casa das Sete Mulheres (Globo, 2003) e outras que procuram
estar mais proximas da historia, ainda que a partir da ficcdo, como Anos Rebeldes
(Globo, 1992).

Produzidas principalmente pela Rede Globo, desde 1982, as minisséries se
constifuiram numa alternativa para a programacao das 22 horas, horario que ja
apresentava baixa audiéncia ha algum tempo na emissora. “A espinha dorsal da
programacao da Globo ¢ a telenovela, mas nao se pode espremer uma laranja até secar.
Com as minisséries, estamos criando alternativas de programacao”, avaliou Francisco
Sandrin, diretor de producao da emissora (SANDRIN., 1984, p. 95). Outras redes
televisivas ja compartilhavam essa nova forma se fazer dramaturgia, como a Manchete
que, nesse periodo, ja contava com trés projetos de minisserie: 4 Marquesa de Santos,
de Wilson Aguiar, Viver a Vida, de Manuel Carlos, e Santa Marta Fabril, adaptada por
Geraldo Vietri (FIGUEIREDO, 2005).

Esse horario, apos as 22 horas, segundo Balogh (2002, p. 123-24). pressupoe
“um publico mais seleto que o das telenovelas, em principio, com um leque maior de
opgoes eventuais de lazer e mais exigente quanto ao nivel de elaboracao dos programas
que passam na telinha”. Na Rede Globo. comumente as minisséries fazem parte de
programacoes festivas, como O Tempo e o Vento, Grande Sertdo: Veredas e Tenda dos
Milagres, exibidas em 1985, ano em que se comemoravam os 20 anos da emissora.
Outras minisséries tambeém foram exibidas em comemoragdo a datas importantes para o
pais. como Abolicao (1988) — cem anos do fim do regime escravocrata; Repiuiblica
(1989) — cem anos da proclamagao da republica; 4 muralha e A invencdo do Brasil

(2000) — quinhentos anos de descobrimento: Um s6 coragédo (2004) — aniversario de Sao
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Paulo; Capiru (2008) — centenario da morte de Machado de Assis (BALOGH:
MUNGIOLI 2009).

A minissérie € “la creme de la créme” — o produto de melhor qualidade — da
producio televisiva, segundo Balogh (2002, p. 123). E considerada o formato mais
completo do ponto de vista estrutural e o mais denso do ponto de vista dramaturgico. Os
roteiristas consideram-na como sendo o “ponto alto” da producao ficcional brasileira.

Embora tenha iniciado sua carreira como roteirista de telenovelas. em diversas
enfrevistas, Maria Adelaide Amaral assume a sua preferéncia pelas minisseéries. Por
conta do pouco tempo que os autores de telenovelas tém para redigir os capitulos, a
roteirista considera que a escrita deste genero televisivo € sempre apressada, assim, nao
pode dar o melhor de si escrevendo telenovela, ja que aquilo que a encanta € a pesquisa,

o texto bem escrito e bem trabalhado.

Na minissérie é diferente. A gente tem possibilidade de fazer um
capitulo com mais tempo e cuidado. Ndo s6 eu. como autora, mas
todos os envolvidos na equipe: o diretor, o diretor de arte, os atores. A
diferenca entre minissérie e novela € mais ou menos a diferenca entre
artesanato e produto industrializado (MEMORIA GLOBO. 2008, p.
163).

Esse cardter diferenciado das minisséries apontado por Maria Adelaide Amaral
também foi mencionado por Dias Gomes, no Relatorio da Comissdao Especial de

Analise de Programacao de Radioe TV:

E um formato que possibilita ndo s6 ao autor, como também ao diretor
e a producdo. um produto mais bem acabado, justamente por possuir
um numero menor de capitulos e um tempo maior para a sua
realizacdo. Possibilita ao autor escrever, burilar e reescrever a sua
obra. [...] No entanto, a novela € que da dinheiro e a minissérie, dizem,
sO da prejuizo; € s6 um produto de luxo para, mais ou menos, "livrar a
cara" da televisdo (BRASIL, 1998, p.63).

Com base nesse ultimo comentario do teledramaturgo - "livrar a cara" da
televisao, infere-se que a realizacao de produtos televisivos como as minisséries seria
um modo de a televisao se defender das acusacoes que lhe sdo dirigidas quanto a ser
uma midia alienante e apenas “mercadologica”. Nessa perspectiva, a televisdo estaria
marcando um traco distintivo em sua producao. ao apresentar um produto mais artistico
e esteticamente mais cuidado para além de uma programacao majoritariamente dedicada

ao enfretenimento. Conforme aponta Maria Rita Kehl (2005¢), a Rede Globo sempre



49

mvestiu no ideal de estabelecer o “Padrao Globo de Qualidade”. o qual se firmou
sobretudo a partir de 1973, com a chegada da televisao colorida ao Brasil, empenhando-
se em manter seu publico ligado em programas de bom nivel ético e estético.

Segundo Narciso Lobo (2000). as minisséries brasileiras ja surgiram, na década
de 1980, sob o signo do reconhecimento e das premiacoes. Lampido e Maria Bonita
(1982) recebeu a medalha de ouro no Festival Internacional de Cinema e TV de Nova
York, e Moinhos de Vento (1983), o Prémio Ondas da Televisdao Espanhola. Esse
prestigio que as minisséries oferecem a televisdo, entretanto, implica altos custos para a
emissora, com relacdo ao que se € gasto com as telenovelas. A reconstrucao das
diferentes temporalidades dos microuniversos narrativos representados nas minisseries
encarece esse fipo de produto (BALOGH, 2005a). Elaboradas num ritmo menos
industrial que as telenovelas, as minisséries exigem uma longa pesquisa prévia por parte
de seus produtores. sendo um produto bem mais cuidado em todas as etapas de sua
produgao. Isso faz com que tal formato tenha uma qualidade técnica e narrativa superior
a maioria dos outros produtos televisuais (BALOGH: MUNGIOLI, 2009).

Assim, embora esse “produto de Iuxo” tenha uma relevancia artistica
reconhecida por sua qualidade estética, ele € dispendioso, sobretudo as minisséries
historicas, e nem sempre consegue a liderang¢a em termos de audieéncia, o que nao ¢
viavel aos interesses comerciais da televisao, um veiculo basicamente mercadologico. A
proposta da Rede Globo, ultimamente, tem sido as minisséries mais curtas,
possivelmente por conta dos altos custos que as mais longas exigem para a sua
produgdo. As duas ultimas escritas por Maria Adelaide Amaral, Dalva e Herivelton:
uma cangdo de amar (2010) e Dercy de verdade (2012), tiveram, respectivamente,
cinco e quatro capitulos. Tendéncia que prosseguiu nos ultimos anos com a produgao de
minisseries, tais como, O Canto da Sereia (2013), Amores Roubados (2014), O tempo e
o vento - 2°versao (2014), Felizes para sempre? (2015) e Ligacgées perigosas (2016), as
quais nao ultrapassaram dez capitulos.

Maria Adelaide Amaral declara que, se pudesse, escreveria minisseries sobre

momentos historicos ou personalidades historicas pelo resto da vida:

Gosto muito desse tipo de minissérie de época. desse fildo com muitas
possibilidades. que une a histéria real com a ficco. personagens reais
e inventados, gosto muito de fazer e acho que faco bem. E freqiiente
cruzar com pessoas na rua que me perguntam: “Entdo. sobre o que vai
tratar a sua proxima minissérie?” Ou gente que me diz: “Aprendi tanto
sobre a Revolucdo de 327 ou: “Aprendo tanto com as suas
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minisséries”. E constato que tenho um publico que espera que as
minhas minisséries lhe ensinem alguma coisa (DWEK, 2005, p. 267).

A escritora afirma que tem o vicio pela pesquisa, por descobrir coisas sobre as
pessoas que ninguém ainda descobriu. Tem o interesse de resgatar a historia dessas
pessoas. Desse modo, compreende-se que € a pesquisa que move muitas das criagoes de
Maria Adelaide Amaral e ratifica-se o quanto ela preza pela qualidade estética da sua
produgao, ainda que esteja produzindo um produto midiatico.

Nota-se também que nesse cruzamento de campos, a autora preserva uma
mclinacdo pela estética culta, pois, ao lado de sua atua¢do no teatro e na literatura,
consagrou sua carreira na televisdo com a producdo de roteiros de minisséries,
sobretudo historicas, as quais fazem parte da programacao da 77 Culr, por serem um
dos produtos de melhor qualidade da televisdo. principalmente porque propiciam ao
aufor, e também aos demais profissionais envolvidos, uma maior autonomia estética —
fundamento da cultura erudita. Observa-se ainda que, embora os conflitos entre os
campos culto e popular-massivo nao sejam excessivos na contemporaneidade, conforme
aponta Canclini (2013), eles ainda se denunciam, como no caso da autora aqui estudada,
quando ela, mesmo se entregando as injungoes do mercado e da midia, esforca-se para
defender o seu capital simbolico distintivo junto ao campo da literatura. Nao € por acaso
que ela escolhe no campo midiatico o género minissérie, o qual mais se aproxima da
literatura culr.

A minissérie Queridos Amigos, objeto de estudo desta pesquisa, foi considerada
pela ja citada pesquisadora Clarice Greco (2013) como objeto cu/t. Em sua pesquisa, ela
destacou alguns elementos que a levaram a tal caracteriza¢ao, a saber: o nicho
especifico de publico, o retorno constante ao passado, as referencias culturais e
intelectuais que nao sao compreendidas por todo e qualquer publico, a utilizagdao de
arquivos historicos e a base ficcional que retorna a um tempo real do pais — a fase da
ditadura militar — que une o ntiicleo central de personagens. O termo cu/z, portanto, pode
ser aplicado a Queridos amigos, uma vez que a minisserie aborda o tema da ditadura
militar com forte critica aos tempos da censura, tortura e exilio. que marcaram
profundamente a vida das personagens e também a vida de muitos brasileiros.

Queridos Amigos trata dos exitos, das desventuras e das frustracdes de um grupo
de amigos que se conheceram na década de 70 do século XX. A partir de suas

personagens, que estdo imersas num cenario de lutas politicas, repressoes. censuras,
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torturas, afirmacoes de diferencas sexuais, utopias e ondas pacifistas, a minissérie
esboga um retrato das muitas faces da geragdo representada. Assim, em consonancia
com as consideragdes de Clarice Greco (2013), o presente estudo também considera a
minisserie Queridos Amigos como um exemplo de texto culr por tratar dessas questoes
que marcaram a sociedade em determinado momento historico, as quais serao

examinadas na secao a seguir.
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3 DE A0S MEUS AMIGOS PARA QUERIDOS AMIGOS: FIGURAS DE
GERACAO

As diferencas ndo podem ser maiores que os afetos: as diferencas
pessoais, as politicas. as editoriais. A vida € maior que isso, Pedro, a

vida é maior que a gente.
(Dialogo entre as personagens Leo e Pedro. In: QUERIDOS Amigos,
2008, [disco 4., 56min])

Tanto a minissérie Queridos Amigos quanto o romance do qual foi transposta
fazem referencia a geracao-68, tambeém chamada “Geracao AI-5”. A denominac¢ao
“Gerag¢ao AI-5" refere-se ao Ato Institucional n° 5. baixado durante o governo do
general Costa e Silva em 13 de dezembro de 1968. O Ato. que vigorou até dezembro de
1978, produziu um elenco de agoes arbitrarias de efeitos duradouros, dando poder aos
governantes para punir arbitrariamente os que fossem inimigos do regime ou como tal
fossem considerados.

Os amigos da historia contada por Maria Adelaide Amaral viveram juntos o
periodo mais intenso da ditadura militar, a década de 1970. Em nome da “Seguranca
Nacional”, a censura a jornais, revistas, livros, radio, TV, filmes, teatro, musicas e
ensino estava implantada e a repressao, caracterizada por prisoes, torturas e assassinatos
dos que se opunham ao sistema. instaurava um clima de terror no pais. Os principais
alvos da repressao politica eram os movimentos operario, campones, estudantil e as
organizagoes de esquerda.

A histéria do grupo de amigos relatada no romance e na minissérie refere-se,
portanto, a duas décadas de historia e, conforme expoe Claudio Paiva (2008). ilustra
como essa geragao amadureceu sob o regime da ditadura militar, vivenciou a utopia das
transformacgoes sociais, a contracultura e contribuiu para mudancas na mentalidade,
linguagem e comportamento de vastos segmentos da sociedade brasileira. Dentre as
mudangas advindas com os movimentos sociais desse periodo, Irene Cardoso (2005)

assinala:

As transformacdes da imagem da mulher. com o feminismo: a
liberacao sexual: as modificacdes na estrutura da familia: a
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entronizacdo do modo jovem de ser como estilo de vida: a
flexibilizacdo das hierarquias e da autoridade: a construcdo de novas
relacdes entre o adulto e o jovem e o adulto e a crianca; a criacdo de
um novo imaginario da fraternidade; a introducdo do “novo” na
politica: a emergéncia das questdes ecologicas como se fossem
também politicas, para ficar com algumas das referéncias mais
destacadas (CARDOSO. 2005, p 93).

A trama do romance que foi adaptada para minissérie Queridos Amigos €
ambientada em Sao Paulo, tendo como pano de fundo grandes acontecimentos politicos
e economicos, tais como a queda do muro de Berlim, a guerra fria, o fim do socialismo,
o fortalecimento dos EUA. tratando de temas como casamento, divorcio, traicao e
sexualidade. No Brasil, essas questdes foram expostas. sobretudo, nos anos 1970, no
contexto da luta contra o regime militar, periodo em que ocorreu a eclosdo do
feminismo brasileiro, associado a outros movimentos sociais em diversas partes do
mundo, a exemplo do movimento Asippie, do movimento negro, de Paris de 1968 e do
movimento estudantil. Tais questoes se ampliaram nos anos 1980, devido ao processo
de abertura politica no Brasil, quando os protestos e as manifestagdes de ampla
oposi¢cao se multiplicaram pelas ruas que foram tomadas por organizagoes de varios
setores da sociedade — sindical, popular, dos estudantes, das mulheres, dos negros, dos
homossexuais. demonstrando que a oposi¢do nao era somente ao regime instaurado,
mas que também havia outras demandas a serem discutidas. Em 1979, apds a aprovagao
da lei da anistia, muitos exilados politicos comecaram a retornar ao Brasil, integrando-
se a luta pelo fim da ditadura e pelo restabelecimento da democracia, que caracterizou a
década de 1980.

A volta das multidoes as ruas, nessa década, culminou no movimento das
“Diretas Ja”. que reivindicava a redemocratizacao do pais, possibilitando a participa¢dao
da sociedade civil na escolha de seus governantes. Em 1985, finda-se o regime militar e,
para muitos brasileiros, era a esperan¢a de que dias melhores viriam apos o periodo pos-
ditadura. Entretanto, essa década terminou com a decep¢do de um pais mergulhado em
uma recessao economica, imerso no liberalismo. na globalizag¢ao, no individualismo.
Some-se a 1ss0, em perspectiva global. a queda do Muro de Berlim que destruiu o sonho
de muitos que acreditavam no comunismo como melhor opg¢do de governo, que
almejavam um mundo com menos desigualdades, ao inveés da sociedade individualista
em que estavam vivendo. Esse contexto € o pano de fundo e parte do drama particular

de algumas das personagens do romance e da minissérie, as quais falam e agem de
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acordo com a sua experiéncia pessoal e os reflexos dela na sua vida afetiva, profissional

e politica.

3.1 EM TORNO DOS AMIGOS

O romance Aos meus amigos conta a historia de um circulo de amigos em Sao
Paulo que se amavam intensamente. Alguns se conheceram no colégio: Leo, Adonis,
Lena, Pingo. Caio e Beny. depois conheceram Bia, Tito, Lucia, Pedro e Ivan e
posteriormente chegaram os agregados: Flora, Raquel. Vania, Rui e Guto. Nos anos
1970, esses amigos formavam um grupo tao unido, que se intitularam “a familia”.

A narrativa do livro inicia-se com os amigos sendo informados do suicidio de
Leo. o protagonista cuja morte desencadeia a trama principal da narrativa. Depois de
todos serem avisados sobre o suicidio de Leo, a historia segue em uma longa sequéncia
ambientada no velorio, no enterro e na reunido na casa de Lucia. O tempo da diegese
narrativa se dd em menos de 24 horas, compreendendo um dia, uma noite e uma
madrugada. Trata-se de uma narrativa mais psicologica que de agdo, com enfoque na
descri¢do das personagens e nos seus dialogos.

O romance ambienta-se no inicio da decada de 1990 com o reencontro desses
amigos que rememoram o passado em comum e a amizade que os unia, um sentimento
de amizade que fica bem expressado através do pensamento da personagem Tito,

quando se aproximou dos amigos no velorio:

Olhou ternamente para todos eles e pensou em quanto o comovia
reconhecer no seu envelhecimento. no que ainda tinha restado do
velho entusiasmo juvenil. o fervor ideolégico daquela geracdo. uma
parte significativa de si. do tempo em que eram um grupo de amigos.
Tito rejeitava a pecha de saudosista, mas era obrigado a reconhecer
que sentia falta da alegria. do destemor, da familia que constituiam, na
qual todos se conheciam. talvez excessivamente. daquela quase
promiscuidade em que viviam e que. apesar disso, ndo o incomodava
nem um pouco (AMARAL, 2008a, p. 201).

As diferentes escolhas feitas por cada um, motivadas pelas circunstancias
profissionais e as historias pessoais, porem. fizeram com que esses amigos se
distanciassem. A ultima vez que se haviam reunido foi no réveillon de 1980 e so
voltaram a se reencontrar. mais de dez anos depois, no velorio do amigo Leo. que havia

se suicidado.
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Leo, o protagonista da narrativa, era escritor e publicitario, alinhado com
pensamentos de vanguarda: tinha muito talento, era inteligente, escrevia muito bem,
enfretanto nao se firmou profissionalmente em nenhuma &area. Era uma pessoa muito
generosa, porém estava depressivo e, provavelmente, como consequéncia disso, matou-
se.

Quem anunciou a morte de Leo foi Flora, sua ex-mulher. Flora era uma mulher
negra, professora de portugués da rede publica de ensino. Foi casada com Leo e tiveram
um filho, Davi. Ao encontrar com Lena no velorio, Flora lhe disse: “Ele tava mal, Lena.
Muito deprimido. Me ligou ontem péssimo, reclamando que o Davi nunca ligava pra
ele. quase nenhum amigo ligava mais pra ele, so0 o Adonis. voce, a Bia. essa Ucha..”.
(AMARAL, 2008a, p. 15). Ucha era uma ex-namorada de Leo. uma modelo, totalmente
alheia as referéncias intelectuais, politicas e culturais de Leo e seus amigos.

Lena e Leo eram amigos desde a adolescéncia, estudaram juntos no colégio
Roosevelt do Parque D. Pedro. Leo fo1 apaixonado por Lena durante muito tempo, mas
ela sempre o vira como um amigo. Lena casou-se com Guto, teve um caso com Ivan,
mas com Leo, a relagdo era de amizade.

Assim como Leo, Lena vivia descontente com a vida. Estava uma mulher

amargurada, fato que havia confessado ao amigo, dias antes do suicidio:

“E como se houvesse um vacuo entre mim e os outros”, dissera a Leo.
Desde muito tempo parara de fazer planos, de sonhar a frente. As
vezes construia uma expectativa, mas quase sempre nao tinha a menor
importancia, a menor substancia. Nada era capaz de anima-la,
impulsiona-la, alegra-la. [...]

— Eu sei o que vocé esta sentindo — dissera Leo. — A vida da gente
virou uma janela bloqueada. Ndo da para abrir nem enxergar atraves.
Eu estou assim ha anos. [...]

“Uma janela bloqueada”. Lena imaginou. “O que sera que ele pensou
quando se jogou no vazio? Que estava rompendo o bloqueio? Que
estava abrindo uma brecha através da qual era possivel enxergar uma
saida? (AMARAL., 2008a, p. 67-68).

Adonis era um dos amigos mais leais a Leo e, mesmo diante de alguns
momentos de rispidez de Leo, nunca se distanciou, falavam-se toda semana pelo
telefone. Ao saber da sua morte, Adonis lamentou: “Eu liguei hoje de manha. O telefone
chamou, chamou, e ninguém atendeu. Achei que ele tinha tomado um porre e estivesse

dormindo” (AMARAL, 2008a, p. 29).
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Adonis era jornalista. Possuia uma saude fragilizada por conta de sua obesidade
e apresentava problemas mentais. Ja tinha sido internado diversas vezes e controlava
suas crises com o uso de medicacdao controlada. Chegou a escrever um livro a respeito
do assunto, uma narrativa desapaixonada sobre sua doenca e os diversos tratamentos a
que fora submetido. Dedicava-se ao estudo de seu problema e também aos idiomas
russo, chines e arabe. Trabalhava em um jornal, estava aprendendo turco e escrevendo
um romance que pretendia que fosse a sumula de todo o conhecimento inutil: “A
historia mais chata do mundo™.

Bia fo1 quem mais se descontrolou emocionalmente, culpando-se da morte de
Leo. “A gente nao deu a forca de que ele precisava”, repetia. Chorara durante todo o
trajeto. “Mais de um meés sem visitar o pobre coitado. Isso € imperdoavel”, dizia
enquanto enxugava as lagrimas no lengo encharcado” (AMARAL, 2008a, p. 70).

Bia era professora de voz da ECA (Escola de Comunicagdes e Artes), da USP,
mas nao conseguia se sustentar, pois recebia um baixo salario. Morava com a mae, Iraci,
com a qual tinha um tenso relacionamento. Procurava, através da astrologia,
compreender seus conflitos, pois acreditava que essa ma convivencia com sua mae fosse
seu carma.

Bia e Leo se conheceram no Riviera, um famoso bar de Sao Paulo, ponto de
encontro de boémios, artistas, infelectuais e militantes. Bia fazia a Escola de Arte
Dramatica e Leo tinha em mente fazer um filme. “Me convidou pra trabalhar. Era um
media-metragem que acabou curta-metragem, e eu s6 apareco em silhueta contra o por
do sol na represa de Guarapiranga. Eu queria ser tanta coisa, fazer tanta coisa naquela
epoca”, recordou-se Bia (AMARAL, 2008a. p. 127).

Quando soube da noticia, a amiga Lucia surpreendeu-se porque nao sabia que o
amigo estivesse tdo mal a ponto de suicidar. Lucia era psicoterapeuta e tinha um
casamento solido com Rui. Ela representava para os amigos uma figura maternal,
segura, era a esperanca de que ¢ possivel ser feliz no casamento. Segundo Leo
comentara, “Lucia gosta de triunfar onde todos os outros parecem ter fracassado. Afinal,
ninguém € terapeuta impunemente” (AMARAL. 2008a, p. 60). Dois fatos, porém,
abalaram as certezas de Lucia: a fragilidade de sua satde, quando teve um cancer. e ter
descoberto que o marido apaixonou-se por sua irma Helo.

Embora estivessem mais afastados de Leo, os amigos Tito, Pedro e Ivan
também foram avisados do ocorrido. Leo e Tito foram muito ligados, mas nos ultimos

anos mal se viam, conforme fica exposto na narragao:



Leo ressentira-se da dureza de Tito. “No fundo € um moralista”, havia
comentado com Flora, referindo-se aos sermdes do amigo, exigindo
que ele parasse de beber e voltasse a trabalhar. “Vocé precisa terminar
o romance, estd na hora de dar um sentido a sua vida, Leo!”
(AMARAL. 2008a, p. 71).

Tito era um comunista ferrenho, que foi preso politico. Foi casado com Vania,
que se separou dele por causa da insensibilidade do marido, o qual so se ocupava de
pensar em questoes politicas. Vania casou-se novamente com um homem mais velho,
bastante atencioso, diferente de Tito.

Pedro havia estremecido a amizade com Leo, pelas constantes criticas do amigo
a sua literatura. Pedro foi um escritor de sucesso com seus romances que denunciavam
os poroes do regime militar. Leo tinha restri¢des a “literatura datada, sempre tao fugaz
quanto a situacao que a ensejou”, referindo-se a ficcdo de Pedro como “mediocre” e
“oportunista” (AMARAL, 2008a, p. 46-47). Quando seus livros deixaram de vender, e
nao foi mais possivel viver de seus direitos autorais, Pedro foi obrigado a retornar ao
jornalismo. Mesmo quando ainda era casado com Marcia, ele ja nutria uma paixao por
uma das amigas, Lucia.

Ivan fo1 um dos amigos que se sentiu indiferente a morte de Leo. Eles nao eram
amigos de colégio, conheceram-se muito mais tarde, em reunides politicas, mas

estreitaram a amizade em 1977, quando trabalharam juntos na mesma redagdo de jornal.

“Nenhuma lagrima, nenhum lamento, nenhum pesar. Leo trabalhara
com ele diversas vezes na mesma redacdo, fora seu colega de
bebedeiras, confidente na época de seu romance com Lena. [...] As
vezes. Leo desfalecia, e Ivan o pegava no colo, colocava-o na cama e
o cobria. como fazia com os filhos quando eram pequenos. De sua
amizade com Leo restavam apenas essas breves imagens de
solidariedade e a sensacdo de jamais ter sido inteiramente
compreendido (AMARAL. 2008a, p. 30).

Leo nunca compreendera por que Ivan nao se separou da mulher Regina para
ficar com Lena. Jornalista militante, Ivan estava distante dos amigos, que se afastaram
quando ele abandonou o jornalismo para se tornar assessor politico de um candidato de

direita. Lena lhe dissera indignada:

“Um notodrio corrupto, Ivan! Um cara ligado a grupos militares!!!”
Ivan defendera-se alegando que era um frabalho como qualquer outro,
ele tinha frés filhos para criar e, afinal. precisava comer. “Se & esse 0
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problema. pode vir comer em minha casa todos os dias”, dissera Tito
(AMARAL. 2008a, p. 27).

Para muitos dos amigos, intelectuais de esquerda, esse gesto de Ivan foi uma
traicdo as suas convicgdes. Uma pessoa com um passado de militancia, que foi preso
politico. nao poderia estar servindo ao grande capital, perdendo de vista a sua historia.

Dentre os amigos Caio, Pingo e Beny., que conheciam Leo desde a época do
colégio, Pingo foi o que mais ficou comovido. Leo gostava muito deles, entretanto,
confessou certa insatisfagdo com as escolhas desses amigos. “Gostava mais do Pingo
antes de ele ser professor doutor. do Caio quando ele era so veado. e ndo essa merda de
veado chique, do Beny eu sempre vou gostar mesmo sabendo que ndo da pra confiar”
(AMARAL, 2008a, p. 145).

Pingo era professor universitario de literatura e foi casado com Raquel, uma
dona de casa submissa que vivia para dedicar-se ao marido e aos quatro filhos. Raquel
separou-se de Pingo. quando este a trocou por uma aluna, uma garota de vinte anos, e
tornou-se uma mulher, moderna, independente e jovial. Pingo, por sua vez, enfrentava o
drama da impoténcia sexual.

Caio era um rico editor de livros e tinha uma relagdo bastante proxima com
Lena. Era homossexual e passava a maior parte de seu tempo frequentando festas
sociais. Em seu projeto de vida estava incluso ter um companheiro permanente, mas
todas as suas tentativas fracassaram.

Beny era um homossexual que passou por dificuldades financeiras quando foi
expulso de casa pelo pai, sendo apoiado por Tito. Quando o pai faleceu, deixou-lhe de
heranca um cartorio no centro da cidade. Relacionava-se com diversos garotos e tinha
uma liga¢do bem intima com Lucia. Para muitos dos amigos, Beny era um cara legal,
mas inconsequente, leviano e, as vezes, mal-agradecido.

Em certo momento do velorio, Beny questionou a si mesmo sua presenca ali:

“Que merda estou fazendo aqui?”. Beny pensou. Fazia ao menos
cinco anos que ndo via Leo. No ultimo encontro tinham se envolvido
numa discussdo sobre literatura que acabou em insultos e ofensas
pessoais. Leo chamara-o de “agua de cal¢a” e Beny comecou a rir.
Lembrava-se de alguém o ter chamado assim nos idos de 68. “Agua
de calca. €? Ndo vai também me chamar de fruta, seu brocha?”
Estavam no Riviera, Leo muito bébado jogou o copo de chope na cara
dele. [...] Nunca mais se reconciliaram (AMARATL, 2008a, p. 32).
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Ao receber o telefonema de Tito para informar-lhe sobre a morte de Leo. Beny
teve vontade de dizer: “Sabe quantas vezes tentei fazer as pazes com aquele filho da
puta?” (AMARAL, 2008a, p. 32). Entretanto nao falou nada, vieram-lhe a sua memoria

algumas cenas:

Ele e Leo debrucados no viaduto do Cha, falando de Rimbaud. Leo
recitando Kerouac e Burroughs em inglés. Leo anunciando-lhe que
encontrara um editor para seu primeiro livio de poemas. Comecou a
chorar. Sentia que uma parte da sua historia havia morrido com Leo,
estava morrendo todos os dias com todas as mortes ocorrendo a sua
volta (AMARAL. 2008a. p. 32-33).

Apods o velorio, alguns amigos foram para a casa de Lucia e outros foram ao
apartamento de Leo, em companhia de Flora que precisava pegar uns documentos e
fechar direito a casa. Eles foram a residéncia de Leo. pois tinham a esperanca de
encontrar o suposto romance que ele teria escrito no periodo em que estivera isolado em
uma casa que alugou na Granja Viana. Ap6s um ano, porém, Leo retornou para seu
apartamento no Centro de Sao Paulo e nunca disse uma unica palavra sobre o livro.

Alguns acreditavam que esse livro pudesse ser sobre eles, buscavam assim,
alguma coisa que os simbolizassem na memoria do amigo. Quem encontrou esse livro
foi Flora. Era um diario. escrito em dois enormes cadernos espirais de capa vermelha.
Leo os deixou na gaveta de brinquedos do filho, junto com um bilhete, no qual pedia a
Flora que os entregasse a Davi, quando o filho estivesse preparado para lé-lo. O livro
nao foi dedicado a sua geragao, como supunham seus amigos, mas sim a geracao futura,
a de seu filho. Flora guardou esse diario e ndo contou a ninguém naquele momento o
que havia encontrado. Somente mais tarde revelou para Lena que havia achado o livro
que todos procuravam.

Depois de deixarem o apartamento de Leo, Lena, Raquel, Bia, Caio e Adonis
seguiram para a casa de Lucia. Reunidos outra vez, ficou visivel o quanto cada um deles
mudou e o quanto as relagdes entre eles estavam delicadas. Muitos estavam cheios de
rancor, outros achavam que deveriam aproveitar a oportunidade e reconstruir os lagos
de amizade e outros queriam apenas prestar a ultima homenagem ao amigo falecido e
voltar a vida cotidiana.

A reflexdo dessas personagens sobre suas vidas, suas escolhas e suas
nsatisfagoes faz com que o romance deixe de ser uma ficcdo restrita a um grupo de

amigos para tornar-se um romance que relata sobre uma geracao, tendo como pano as
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grandes mudancas ocorridas na cultura. na politica e na sociedade do pais. Dentre essas

mudangas, Antonio Risério (2005), em seu relato para o livto 4Anos 70: trajetorias,

aponta:

O orientalismo, as drogas alucindgenas, o pacifismo, o movimento de
mulheres, a ecologia, o pansexualismo., os discos voadores, a
transformacdo here and now do mundo. Era impressionante a
confianca que tinhamos na possibilidade de construir um mundo
radicalmente novo. Tudo parecia no alcance das mios (RISERIO.
2005).

Esse passado, em que os jovens acreditavam que podiam transformar o mundo,

era muito recordado pela personagem Tito. que sempre defendia a importancia da

geracao deles para a historia do pais, como se pode inferir a partir deste desabafo:

A personagem
saudosista como Tito,

presente:

O Narciso Kalili morreu outro dia, a imprensa deu uma nota de merda,
e ele foi um dos que revolucionaram a imprensa deste pats, porra! [...]
E a minha geragio que estd morrendo. uma geragdo talentosa. que
lutou e morreu pela liberdade, porra! Por que nao dizem isso? Por que
ndo explicam porque fomos presos, por que querem retirar de nds a
nossa historia? Nos fomos muito importantes, porra! (AMARAL,
2008a. p. 312).

Adonis também se referia ao passado. nao de forma tao

mas numa tentativa de entender o sentimento de angustia do

— Naiéo sei se somos tdo importantes. mas acho que fomos uma
geracdo consciente — disse Adonis, tocado pela emocéo de Tito. — A
gente se culpa demais. cobra demais, presente e passado, em nome do
que fizemos e do que nio estamos fazendo mais. O que estamos
vivendo ¢ um desencanto proporcional as nossas expectativas. A gente
pensava que era genial, que podia tudo, infelizmente ndo foi bem
assim. [...] — Nao se angustie, Tito. Nos fizemos o que deu pra fazer.
(AMARAL. 2008a, p. 312).

Segundo Antonio Risério (2005). as inquietagoes da juventude brasileira, na

passagem da década de 1960 para a de 1970, distribuiam-se em duas vertentes: a

militancia politica de esquerda e o movimento contracultural. O militante de esquerda

lutava para mudar o regime politico:; o contraculturalista, o “desbundado”, por sua vez,

pretendia, pela transformacdo interior e da conduta cotidiana, “mudar a vida”. Assim,

conforme assinala Jodo Adolfo Hansen (2005). ao contrario do que se pensa, a
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expressao “os anos 707 representa um periodo em que nao houve uma unidade cultural,
estética e ideologica.

Observa-se, em Aos meus amigos, a representacao das contradi¢oes vividas por
essa geracao, atraves, principalmente, das personagens Tito e Leo. Tito, representante
da militancia politica de esquerda, certa feita dissera a Leo, brincando. que se tomasse o
poder promoveria o amigo a Comissario da Cultura. Leo, por sua vez, um intelectual
mais ligado aos valores da contracultura, respondeu-lhe que nao havia nada a que ele
fosse mais avesso que pertencer a intelligentsia oficial, “esse bando de capachos do
poder, esmoleres de empregos publicos!”. Para ele, o inico investimento interessante do
momento eram as experieéncias de todo tipo, artisticas ou sensoriais. Leo fora um dos
primeiros a tomar LSD e desde 1960 sua frase favorita tinha se tornado “E preciso fazer
escandalo” (AMARAL, 2008a). Nota-se, assim, no romance de Maria Adelaide Amaral,
conforme também apontou Andréa Moraes (2010), as referéncias ao ambiente politico,
intelectual e artistico em que vivia essa gerag¢dao, bem como as diversas vivéncias pelas
quais ela passou, desde a consciéncia politica de uma €poca até a emergencia de novas
possibilidades artisticas, sexuais e experieéncias alucinogenas.

Para o critico Jos¢ Castello (1993), em Aos meus amigos, Maria Adelaide
Amaral faz um retrato estimulante e perturbador de sua época, o que o leva a classificar
o livrto como um romance de geracdo. “Maria Adelaide Amaral utiliza esse saber
acumulado do romance de carreira para erguer um espelho, quase cruel mais
extremamente eficaz de sua geracao” (CASTELLO, 1993, p. 2).

Endossando esse raciocinio, quando transpos o romance para a televisao, Maria
Adelaide Amaral afirmou que “[...] ndo se trata so de politica. E, sobretudo, um ato de
amor. Uma historia de fraternidade, de solidariedade e de transfiguracao”
(ZORZANELLI, 2008). Nessa mesma perspectiva, a diretora da minissérie Denise
Saraceni tambeém declarou: “Os anos 80 tém sido muito revisitados, e nao quero fazer
uma minissérie datada. Mais do que a moda ou a musica, o que busco ¢ um painel moral
e ¢ético dessa geracdo. Queremos despertar no telespectador uma memoria afetiva
daquele tempo” (MATTOS. 2008).

Esses sentimentos de fraternidade. de solidariedade e de transfiguracao,
mencionados por Maria Adelaide Amaral, foram explicitados, tanto no romance quanto
na minisserie, atraves da relacdo de amizade entre as personagens, sentimento que
permeava fortemente os relacionamentos da geracao representada, alicer¢ados nos

principios da ética e da moral. O resultado dessa perspectiva de abordagem no tocante
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ao modo de referir-se a essa geracao e a sua historia pode ser confirmado pela maneira
como se apresenta a narrativa tanto no livro quanto na televisao: atraves dos dialogos
das personagens, da explicitacao de suas identidades e subjetividades, ao nves de uma
narrativa marcada por cenarios e grandes movimentos de acao.

Em outra entrevista acerca da adaptacao do seu romance para a televisao, Maria
Adelaide Amaral ainda afirma que queria falar sobre tudo isso com afeto. “Pegar cada
uma daquelas criaturas no colo e, com muito carinho, passar a mao em suas cabegas,
comecando por mim mesma” (MEMORIA GLOBO, 2008, p. 160). Queridos Amigos é.
portanto, uma minissérie de cunho intimista, em que as relacdes subjetivas sdo
apresentas pelo viés da memoria; ¢ uma ficcdo que nos leva a uma reflexao sobre a
solidariedade. a etica e os afetos.

Diferentemente do romance, no qual o reencontro dos amigos aconteceu por
ocasiao da morte de Leo. na minissérie Queridos Amigos, conforme ja foi mencionado,
a narrativa nao se iniciou com o suicidio do protagonista. Assim, como no romance, Leo
era muito talentoso. trabalhou com cinema. publicidade, literatura, porém nunca se
sentira realizado em suas atividades. Ele estava doente e descobriu que tinha pouco
tempo de vida: supunha que fosse esclerose multipla, mas sequer fez exames para
confirmar a suspeita, fugindo de todas as possibilidades de diagnostico e tratamento.
Segundo a autora, a op¢dao da personagem pelo suicidio era também uma opg¢ao
filosofica. “O Leo, como o Décio, pertencia a uma geragao que fazia coro com Albert
Camus, para quem a unica questao fundamental do ser humano, além da liberdade, era o
suicidio” (MEMORIA GLOBO, 2008, p. 156).

O Leo do romance se langou da janela do 10° andar:; o Leo da minissérie teve 20
dias para preparar a sua morte. Decidido a se matar, Leo preparou performaticamente
seu suicidio, dedicando seus ultimos dias a reunir os velhos amigos dispersos, os quais
se intitulavam como familia. nos anos 1970, quando todos pareciam ter os mesmos
desejos e almejavam o fim da ditadura militar. Na versao televisiva, os amigos
participaram intensamente dos ultimos dias de vida de Leo, uns tentando convence-lo a
tentar alguma forma de tratamento, outros tentando compreender a sua escolha pela
morte. Durante esse convivio, Leo os convidou a reflexao do verdadeiro sentido da vida,
que deveria ser guiada pelos afetos, pela paciéncia, compaixao e solidariedade.

Na minisseérie, apos o sonho que o fez perceber a proximidade da morte, Leo
(Dan Stulbach) decidiu reunir a familia de amigos e convidou-os para uma festa em sua

casa. Na versao televisiva, esses amigos eram as personagens Lena (Débora Bloch),
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Tito (Matheus Nachtergaele), Vania (Drica Moraes). Ivan (Luiz Carlos Vasconcelos),
Lucia (Malu Galli), Rui (Tarcisio Filho), Beny (Guilherme Weber), Pingo (Joelson
Medeiros), Raquel (Maria Luiza Mendonga), Pedro (Bruno Garcia) e Bia (Denise
Fraga).

Tal como no romance, esses amigos, que se amavam infensamente, eram
intelectuais de esquerda que, direta ou indiretamente, envolveram-se com politica nos
anos 1970. Os amigos Caio e Adonis, presentes no romance. foram suprimidos na
narrativa da minissérie. Em entrevista, Maria Adelaide Amaral comentou que o mais
dificil foi abrir mao da personagem Adonis por falta de ator capaz de interpreta-lo. Nao
bastava ser gordo, afirmou a autora, tinha que ser um gordo morbido e ter grande
habilidade cénica. Nos seus termos, o mais aproximado seria o norte-americano Zero
Mostel, que se matou ha anos (AMARAL, 2008b). Quanto a eliminag¢dao do amigo Caio,
a autora nao tece nenhum comentario nessa entrevista, porém observa-se que tracos do
seu perfil estao fundidos na composi¢ao da personagem Beny, também homossexual, o
qual herdou algumas de suas caracteristicas, como por exemplo ser um rico editor de
livros.

A festa do reencontro dos amigos aconteceu na Serra da Cantareira (SP), local
no qual Leo passou a viver isolado ao lado da jovem Karina. No romance, essa
personagem correspondia a uma ex-namorada de Leo, chamada Ucha. Esse desejo de
reunir os amigos ilustra o sentimento de espirito coletivo. um legado importante da
geracao representada. Nao se sabia se tal familia ainda existia, mas todos aceitaram o
convite do amigo por terem grande consideracao por ele, que sempre os ajudou em
diversos momentos de suas vidas. Leo era o eixo entre todos 0s amigos.

Diferente do propoésito de Leo, o reencontro acabou se tornando um fiasco.
Magoas e rancores afloraram, houve uma froca de acusacdes e hostilidades e a
animosidade tomou conta do clima. pois, a essa altura, todos ja haviam seguido
caminhos distintos.

Na reunido dos amigos, Lena, artista plastica, reencontrou Ivan, seu ex-amante,
homem por quem continuava apaixonada, mas ndao o perdoava por ele nao ter tido
coragem de se separar da mulher para viver a paixao que sentiam, enquanto ela largou a
filha Marina e o marido Guto por esse amor. Ivan continuava mantendo o casamento
fracassado e profissionalmente estava reduzido a chefiar a edi¢ao da revista masculina

Sexus, depois de ter trabalhado nos melhores jornais do pais.
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Pingo, professor universitario de literatura, teve de fingir ser o marido exemplar
para Raquel e os filhos, mesmo ciente de que os amigos sabiam de sua infidelidade
constante. Raquel havia deixado de estudar, nao trabalhava fora de casa e vivia
exclusivamente para o marido e os filhos. Eles pareciam um casal perfeito, e ela nem
suspeitava dos casos extraconjugais do marido, inclusive do daquele momento, com a
aluna dele, Lorena.

Tito dividiu o mesmo espaco com Fernando, o marido de sua ex-esposa Vania,
tendo de presenciar a afeicdo que seus filhos sentiam pelo padrasto, enquanto o
desprezavam. Jornalista de esquerda. Tito tinha de trabalhar, a contragosto, na mesma
revista em que Ivan, sendo responsavel pela selecao das modelos que seriam as capas
das edig¢des da revista. Tito ndo aceitava o novo casamento de Vania com um rico
empresario, “representante do individualismo capitalista”. Vania, por sua vez, atribuia o
fim do seu casamento a falta de atencdao de Tito para com a familia, pois ele se
encontrava sempre absorto em questoes politicas.

Pedro. um escritor que depois de ter feito muito sucesso nao conseguia mais
escrever e nem viver da venda de seus livros, expos suas dificuldades financeiras e a
depressdao em que se encontrava desde que a esposa Marcia faleceu em um acidente de
carro. Apesar de saber que Lucia amava o marido Rui, Pedro era apaixonado por ela.

Assim como Pedro, Bia também vivia frustrada. Estava com quase 40 anos,
desempregada, e dependia financeiramente da mae, Iraci. Dedicava-se a astrologia e ao
budismo. na tentativa de conviver com as amargas lembran¢as da época da ditadura,
quando foi violentada. Bia era apaixonada por Pedro e ndo tinha um bom
relacionamento com a mae.

Além disso. nesse encontro, todos tiveram de suportar as ironias e o humor acido
de Beny, um homossexual, rico, culto, dono de uma editora, que se transformara em
uma pessoa fria, com uma conduta autodestrutiva. Atendendo ao pedido de Leo, que
nao levasse seu namorado Jurandir, Beny foi a reunidao acompanhado da travesti Cintia,
causando o espanto dos amigos. Durante a festa, ele conseguiu provocar todos os
presentes, inclusive o harmonioso casal Lucia e Rui.

Lucia era psicoterapeuta; Rui, meédico. Tal como no romance, o casal era
considerado por todos como exemplo de casamento perfeito. Também estiveram na
festa, Flora, ex-mulher de Leo, e o seu filho Davi. Naquele momento, além de querer
aproximar-se dos amigos, Leo também queria conviver com o filho, depois de ter sido

por anos um pai ausente. No final do dia, todos deixaram a casa de Leo com a sensagao
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de que o reencontro tinha sido um fracasso. No entanto, ainda sem perceberem, o que
Leo desejava iria acontecer: todos comecariam a repensar sobre suas vidas.

Depois desse reencontro. Leo simulou a propria morte em um acidente, no qual
sell calro caiu em uma represa e seu corpo desapareceu. A noticia impactou a todos os
amigos e a dor pela perda de um grande amigo os reaproximou. Nao obstante, dias
depois Leo comecou a reaparecer para os amigos e confessou que, apesar de doente,
nunca se sentiu tao vivo, pois naquele momento conseguia compreender o verdadeiro
sentido da vida.

No romance. as personagens estabelecem um dialogo entre o passado e o
presente, rememorando seus dramas, a partir do que foram e do que sao, ja na minissérie
a exposi¢cao desses conflitos fo1 acontecendo no decorrer da narrativa, entrelacada com
as reminiscéncias das personagens, o que confere, conforme ja foi apontado na secao
anterior, a manuten¢ao do climax no texto televisivo. Assim, durante essa trajetoria para
o suicidio, Leo ajudou seus amigos — enviando-lhes misteriosos recados, atraves de
objetos, palavras e gestos — a refletirem sobre suas vidas e a resgatar antigos sonhos,
1deais e paixoes. O suicidio somente aconteceu no penultimo capitulo. Leo apareceu
morto no colo da Mae Preta, uma estatua no Largo do Paissandu, no bairro da Republica
(SP). da qual ele tanto falava. A Mae Preta ¢ um simbolo que exalta a figura da baba
negra, que criou os filhos dos senhores de engenho, nos tempos coloniais. O
monumento ¢ de Julio Guerra e foi inaugurado no aniversario de Sao Paulo em 1955,
em uma homenagem a raca negra radicada no Brasil.

Tal como o romance, a minissérie enfatiza o cotidiano e a historia pessoal de
cada personagem. enfretanto de uma maneira mais otimista. Observa-se que, no
romance. ha mais espago para as falas memorialisticas das personagens., as quais
explicitam profundamente as crencas, as ilusdes e as contradi¢coes vividas no periodo
dos anos 1970. O que predomina sdo as reflexdes que elas fazem sobre o que viveram, a
partir da morte do amigo. Com relacao a possiveis mudangas em suas vidas, o romance
sO aponta possibilidades futuras, indicios. A minissérie, em contrapartida, destaca mais
o momento presente da vida das personagens, evidenciando as mudan¢as que vao
ocorrendo em suas vidas com a ajuda de Leo, que, antes de morrer, mostra-lhes o valor
daquele convivio.

Percebe-se, entdo, na adaptagdao, uma énfase no tempo presente. diminuindo a
tecnica do flashback, predominante no romance, cuja extensdao narrativa € maior,

propicia a longas digressoes. A estratégia do flashback, empregada em excesso, nao
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seria interessante para o texto televisivo, o qual privilegia obras de narrativa linear e
enredo movimentado, provavelmente porque esse tipo de narrativa facilita a criacao de
ganchos de tensao, que visam manter o interesse do telespectador até o retorno da série
depois do intervalo comercial ou no dia seguinte, conforme aponta Hélio Guimaraes
(2003).

Durante o convivio com os amigos, Leo sempre os incentivava a valorizar o
sentfimento da amizade, conforme se evidencia no brinde que ele ergueu. na festa do
reencontro: “Eu queria fazer dessa nossa reuniao de familia, [pausa] dessa nossa reuniao
de familia um elogio ao afeto, a tolerancia e a solidariedade!” (QUERIDOS Amigos.
2008, [disco 1, 01h09m]). As duas narrativas encerram-se de maneira semelhante: apos
0 enterro, os amigos reuniram-se na casa da amiga Lucia para celebrar a amizade e a

lembran¢a do amigo Leo.

3.2 EXERCICIOS DE MEMORIAS

Ao analisar a prosa literaria no Brasil na década de 1980, o critico Silviano
Santiago afirma que um ponto de acordo entre a maioria dos nossos prosadores € a
tendencia ao memorialismo (historia de um cla) ou a autobiografia, tendo ambos como
fim a conscientizacdo politica do leitor. Segundo Santiago, embora essa tendéncia nao
seja nova, ela nunca foi tao explicita na diccao da prosa. deixando ainda mais abaladas
as fronteiras estabelecidas pela critica tradicional entre memoria afetiva e fingimento,
enfre memoria e romance. A preocupacao memorialistica foi um componente forte e
definitivo dentro de nossa melhor prosa modernista, sendo, a partir da década de 1960, a
principal heranca que os velhos modernistas legavam as geracdes mais novas. E. no
entanto, com o retorno dos exilados politicos no final da década de 1970 que se impoe a
narrativa de tipo autobiografico, colocando em xeque o critério tradicional da definicao
de romance como puro fingimento. Desloca-se a espinha dorsal da prosa do fingimento
para a memoria afetiva do escritor, ou, até mesmo. para a experiéncia pessoal, o que
implica pensar hoje. segundo Santiago, que o critico falseia a intencao da obra a ser
analisada se ndo levar em conta também o carater de depoimento, se nao observar a
garantia da experiéncia do corpo-vivo que esta por detras da escrita (SANTIAGO,

2002b).
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Segundo Andreas Huyssen (2000), a emergéncia da memoria como uma das
preocupagoes culturais e politicas centrais das sociedades ocidentais € um dos
fenomenos culturais e politicos mais surpreendentes dos anos recentes. Nesse mesmo
sentido, Jacques Le Goff (1990, p. 476) afirma que “[...] a memoria € um elemento
essencial do que se costuma chamar identidade. individual ou coletiva, cuja busca ¢ uma
das atividades fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje, na febre e na
angustia”. Ele considera que a memoria coletiva faz parte das grandes questdes das
sociedades desenvolvidas e das sociedades em vias de desenvolvimento, das classes
dominantes e das classes dominadas, Iutando todas pelo poder ou pela vida, pela

sobrevivéncia e pela promocao. E acrescenta:

Mas a memoria coletiva € ndo somente uma conquista, € também um
instrumento e um objeto de poder. Sdo as sociedades cuja memoria
social é sobretudo oral ou que estio em vias de constituir uma
memoria coletiva escrita que melhor permitem compreender esta luta
pela dominacdo da recordacdo e da tradicdo, esta manifestacio da
memoria (LE GOFF, 1990. p.476).

Aos meus amigos fo1 escrito no inicio da década de 1990, periodo marcado pelo
crescimento exponencial das escritas de si (memorias, diarios, autobiografias e fic¢oes
sobre o eu), que se iniciou desde os anos 80. nos anos de transi¢cao ou da recuperagao
democratica nos paises que sofreram as ditaduras militares dos anos 1970 e 1980. Essa
tendencia do mercado de bens simbolicos que se propde a reconstruir a textura da vida e
a verdade abrigadas na rememorac¢do da experiéncia, a revalorizacao da primeira pessoa
como ponto de vista, a reivindicacdo a dimensao subjetiva, que hoje se expande sobre
os estudos do passado e os estudos culturais do presente, nao sao surpreendentes. Trata-

se da “guinada subjetiva”, segundo a pesquisadora argentina Beatriz Sarlo:

Esse reordenamento ideolégico e conceitual da sociedade do passado
e de seus personagens, que se concenftra nos direitos e na verdade da
subjetividade. sustenta grande parte da iniciativa reconstituidora das
décadas de 1960 e 1970. Coincide com uma renovagio analoga na
sociologia da cultura e nos estudos culturais, em que a identidade dos
sujeitos voltou a tomar o lugar ocupado. nos anos 1960, pelas
estruturas. Restaurou-se a razdo do sujeito. que foi, ha décadas. mera
“ideologia” ou “falsa consciéncia”, isto é. discurso que encobria esse
deposito escuro de impulsos ou mandatos que o sujeito
necessariamente ignorava. Por conseguinte, a histéria oral e o
testemunho restituiram a confianca nessa primeira pessoa que narra a
sua vida (privada, publica, afetiva. politica) para conservar a
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lembranga ou reparar uma identidade machucada (SARLO, 2007,
p-18-19).

Assim, vive-se uma €poca em que o subjetivo € entendido nao apenas como
lugar de intimidade, mas de manifestacdo publica. Na escrita de si dos anos da pos-
ditadura, a memoria nao € mais um dispositivo ao servigo da conservagdo dos valores de
classe, mas, pelo contrario, funciona como testemunho e legado de uma geracao que
precisamente teve um projeto de mudanca de valores (KLINGER, 2012).

Esse desenvolvimento da escrita de si propiciou o surgimento de novas variagoes
de escrita, ocasionando a criagao do termo autoficcao. Na leitura empreendida por
Luciene Azevedo (2008). o conceito de autoficgao ¢ entendido como uma estratégia da
literatura contemporanea capaz de eludir a propria incidéncia do autobiografico na
ficcdo e tornar hibridas as fronteiras entre o real e o ficcional. Seria um apagamento do
eu biografico, capaz de constituir-se apenas nos deslizamentos de seu proprio esforco
por contar-se como um eu, por meio da experiéncia de produzir-se textualmente.

Por definir um espago de constituicdo do eu que investe deliberadamente na
indistingdo entre o que ¢ real e o que ¢ ficcional, forcando esses limites, observa-se que
o conceito de autoficcdo nao ¢ apropriado para caracterizar a producdao de Maria
Adelaide Amaral. embora ja tenham empregado o termo para referir-se a sua obra.
Quando fo1 indagada pela jornalista e escritora Paula Dip sobre a questdo da autofic¢cao
em sua escrita, Maria Adelaide Amaral (2015), em entrevista cedida ao programa Roda
Viva, afirma que nao apenas ela, mas a maior parte dos escritores se alimenta e se nutre
de s1 proprio e daquilo que esta a sua volta para escrever suas ficcoes. Na criagao de
suas personagens, quando nao esta falando dela, estd falando de alguém ou da
combinag¢do de algumas pessoas, explica a autora, que compara o trabalho do escritor ao
de um alquimista, como certa feita dissera a escritora Lygia Fagundes Telles.

No mundo das letras, a presenca autobiografica do autor empirico em textos que,
por outro lado, sdo ficcionais, emoldurados ou empacotados ou marqueteados como
“romances”, “novelas”, “contos” € um trago marcante na ficcdo mais recente. Seja de
maneira real, seja simulacral, explorando e tematizando a situacao de enunciacdo em
que se produz sua fic¢do, frequentemente o prosador contemporaneo se faz presente em
sua escrita (MORICONI, 2005). E ¢ nessa perspectiva que se pode entender a produgao
de Maria Adelaide Amaral aqui em estudo.
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A autora escreveu o romance Aos meus amigos, publicado em 1992, motivada
pela morte do seu grande amigo Deécio Bar, poeta, artista plastico, cineasta e
publicitario, em junho de 1991. “Ele se jogara pela janela, ou caira acidentalmente. As
opinides divergiam, mas a maioria das pessoas acreditava que tinha sido suicidio”
(DWEK, 2005, p. 211).

A escritora conheceu Décio Bar no Colégio Estadual de Sao Paulo, em 1960.
Desde entdo se tornaram amigos, comecgaram a sair juntos, e Décio a orientou em suas
leituras, sugerindo-lhe autores como Sartre, Simone de Beauvoir, Fernando Pessoa,
Erich Fromm. autores que eram lidos pela jovem intelectualidade da época. Essa
amizade e o contato via leitura com os escritores extraordinarios serviram, segundo a
autora, para que ela refletisse sobre religido, politica e tomasse uma posi¢ao claramente
de esquerda, embora nao se tenha engajado na luta armada. A sensacao. segundo ela, ¢ a
de que o amigo lhe abrira uma porta e ela vislumbrara um universo.

Apesar de no momento da morte de Décio Bar eles ndao estarem tao
profundamente ligados como na juventude, o amigo continuava sendo importante na

vida de Maria Adelaide Amaral:

Quando soube da noticia, fiquei profundamente afetada porque, com
ele. morria também uma parte da minha vida. A morte de Décio me
levou a uma reflexdo sobre nossa geracio. Inevitavelmente, vocé faz
um balanco das realizacdes e. sobretudo. das ilusdes perdidas. Assim
que soube de sua morte, senti uma necessidade imperiosa de escrever
sobre ele, sobre nds e nossos amigos, o que haviamos vivido e como
vivemos (MEMORIA GLOBO, 2008, p. 154).

Assim, a escrita de Aos meus amigos foi para a autora uma necessidade. Precisou
falar sobre Décio Bar, sobre a amizade deles e sobre a importancia do amigo em sua
vida. Ao falar de si e dos amigos, atraves da ficcdo, Maria Adelaide Amaral abrange
toda uma geragao e propicia ao leitor um panorama das principais questdes que se
colocaram na gera¢ao dos anos 1970, possibilitando o conhecimento dos anseios e
1deais, enfim, do ambiente cultural e artistico da época. Maria Adelaide Amaral afirma
que nao militou em movimentos estudantis, mas era de esquerda, inseria-se naquele
segmento de sua geragdo que clamava por um mundo mais justo, que acreditava no
socialismo. Ela pertence a geracao que sonhava com uma arte capaz de transformar a
realidade e atuar decisivamente na vida das pessoas. (MEMORIA GLOBO., 2008).

Nessa perspectiva de falar através da ficcdo sobre as aspiragoOes, crengas e

desilusoes dessa geracao dos anos 1970, Aos meus amigos dialoga com a tematica
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abordada no romance Derrocada (1993) do dramaturgo baiano Dias Gomes, escritor
que fez parte do grupo de artistas e intelectuais engajados, que sofreram diversas
censuras durante o regime militar. Escrito em primeira pessoa, mas sem configurar um
romance autobiografico, a historia de Derrocada, ambientada nos finais dos anos1980,
narra as memorias de um militante de esquerda. Rodrigo Pena, que viveu o periodo da
ditadura militar brasileira entre prisoes, torturas e exilios.

A narrativa 1nicia-se com a descricdo da sensacao de desequilibrio e
desorientacao desse comunista, que viu seu mundo e suas crencas desmoronarem com a
queda do Muro de Berlim e a retirada e destruicao das estatuas dos lideres comunistas.
Esse momento simbolizou o fim e a derrota de uma Iuta daqueles que acreditavam no
socialismo como um sistema que propiciaria um mundo mais justo e igualitario. A partir
desse acontecimento, o narrador fez uma avaliacdo de sua vida, rememorando os
sacrificios que fez pela militancia, abdicando da convivéncia de sua familia, do amor da
esposa e dos filhos, de uma estabilidade profissional e financeira por uma causa que ele
via ruir pelos ares, fazendo com que sua vida perdesse todo o sentido.

Em Aos meus amigos, por sua vez, as experiéncias do periodo de militancia
politica ndo sao evidenciadas a partir da viveéncia particular do narrador, mas sim por
meio dos relatos de um grupo de amigos, principalmente através das exposi¢oes de Tito,
0 qual assim como o personagem Rodrigo Pena também dedicou sua vida a causa
comunista. “Qual € a opgao para o socialismo? O neoliberalismo, milhoes de pessoas
morando na rua, a ignorancia, a indiferenca, a violéncia? Na URSS pelo menos ninguém
passava fome nem ficava ao desabrigo!” (AMARAL, 2008a, p. 286), argumentava Tito
quando os amigos lhe diziam que o socialismo morreu.

Ainda no tocante a intelectuais que se propdem a transpor para a escrita as suas
reflexdes acerca dessa geracao. destaca-se o pensamento do economista e sociologo
Eduardo Giannetti, empreendido em seu livro Felicidade (2002), o qual estabelece um
importante didlogo com a tematica do romance e da minissérie aqui em estudo. Em
Felicidade, as personagens sao amigos que se reencontram depois de passarem um
tempo afastados uns dos outros. O grupo ¢ constituido por quatro ex-colegas de
faculdade: Leila, estudiosa de ¢ética classica, militante do movimento ecologico,
professora universitaria e jornalista freelance; Otto, um economista liberal, bem-
sucedido no mercado financeiro; Alex, filosofo analitico, ex-marxista e roteirista de
documentarios; e Melo, um erudito historiador que “leu em demasia” e estava

desempregado.
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Tanto em Aos meus amigos, como em Felicidade, um importante acontecimento
ocasionou o reencontro das personagens. No romance de Maria Adelaide Amaral, foi o
suicidio de um dos amigos; e no livro de Giannetti, foram os espantosos ataques
terroristas contra os Estados Unidos que motivaram a reaproximac¢ao desses amigos na

primavera de 2001.

A rotina entorpece. Vez por oufra, entretanto, desabam sobre o mundo
acontecimentos que sacodem e alteram o nosso sentido de prioridades:
preocupacdes habituais murcham, possibilidades relegadas ganham
vico. Novos angulos e desafios se oferecem. O choque do inesperado
subverte, ainda que por tempo limitado, a constelacdo dos valores que
nos governam — os magos que detém em suas méos os fios secretos
das escolhas e do enredo de nossas vidas (GIANNETTI. 2002, p. 9).

Os amigos de Felicidade resolveram, entao, refazer seus vinculos de amizade,
voltando a ler e a estudar juntos. reunindo-se com regularidade para debater questoes de
interesse comum. A ideia, segundo essas personagens, era resgatar de algum modo a
abandonada “arte da conversacao” — o simpdsio platonico, o jardim epicurista, o salon
setecentista. Em meio as outras atribui¢oes, elas queriam dedicar mais tempo e mais
cuidado a uma das atividades que mais amavam na vida: “conversar filosofia”.

Felicidade ¢ constituido por quatro capitulos que relatam as quatro reunioes
desses amigos, nas quais eles analisam a relagao entre civilizag¢do e felicidade, a partir
de uma perspectiva propria. refletindo a bagagem particular e a orbita de preocupacgoes
de cada um. Cada encontro foi coordenado por um dos amigos que elaborou um ensaio,
que servia de texto base para a discussao de cada reunido. Assim, cada capitulo do livro
traz esse ensaio introdutorio, seguido do relato do debate entre os amigos.

Para discutir as tensdes que se estabeleceram entre progresso e felicidade. as
personagens iniciaram a discussao questionando por que a promessa de felicidade do
projeto iluminista, a partir do dominio da natureza, da perfectibilidade humana e do
governo racional, ndo se cumpriu inteiramente. Durante os debates, perceberam que a
cieéncia e a técnica se desenvolveram, mas ndo trouxeram consigo a felicidade, pelo
contrario, a civiliza¢dao estava imersa num mal-estar provocado por um mundo injusto e
desigual, no qual o equilibrio ecologico e a paz estavam distantes de ser uma realidade.
Era o sentimento de insatisfacdo que permeava as relagdes de varios segmentos da
sociedade: os mais abastados nao se safisfaziam mais com a continuidade da
acumulacdo de bens materiais, os menos favorecidos, por sua vez, acreditavam que a

satisfacdo ocorreria com a aquisicao desses bens. Notaram, entdo, que o desafio da
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felicidade se tornou muito mais uma questao de psicologia e de ética do que
propriamente de economia.

Os amigos constataram que o saldo do século XX nao foi nada animador e que
chegaram ao século XXI com trés revolugdes tecnologicas, duas guerras mundiais,
alguns campos de concentracao e duas bombas atomicas. Eles refletiram que o poder
que o progresso técnico confere € como um avido a jato — pode ser usado para
aumentar a liberdade e o bem-estar ou para a realizacao de atentados terroristas e o
bombardeio de civis indefesos, e concluiram que a questdo fundamental que se coloca ¢
de ordem érica. A velha pergunta socratica — como viver? — nunca foi mais urgente”
(GIANNETTIL, 2002, p, 179).

Assim, tal como os amigos de 4os meus amigos, 0s amigos de Felicidade tentam
entender o que tem tornado as pessoas infelizes, insatisfeitas. Em Aos meus amigos, a
enfase recai na década de 1990 e faz um balanco dos principais acontecimentos das
décadas de 1970 e 1980: em Felicidade, essa analise avanca para o inicio do século
XXI. As respostas desses questionamentos, para os personagens de Aos meus amigos,
ha indicios que eles as encontram a partir da amizade. Ja os amigos de Felicidade. que
propuseram um dialogo filosofico, ndo pretenderam apontar o caminho. Contentaram-se
em plantar a semente da duvida para colher o fruto da busca e da reflexao
compartilhada. No conversar filosofico, “ha o valioso reconhecimento do percurso
trilhado, das questdes sem resposta e de novos caminhos a percorrer — ha a certeza
mabalavel de que é preciso prosseguir” (GIANNETTL 2002, p. 181).

Dentre as tematicas que se colocaram na geragao dos anos 1970, o suicidio foi
uma das questdes abordadas por Maria Adelaide Amaral em sua fic¢do, constituindo-se
no mote da narrativa de 4os meus amigos. “Toda a nossa geragao namorou a ideia da
morte. Lembra o inicio dos anos 60, quando o desespero estava na moda e o suicidio,
dizia-se. era a unica grande questdo do nosso tempo?” (AMARAL. 2008a, p. 159),
refletiu a personagem Pingo, numa passagem do romance, durante o velorio de Leo,
lembrando-se de quando tinha visto um filme com o amigo e depois passaram a noite
inteira falando de suicidio. “Nao se esqueca de Camus, dissera Leo, o suicidio € a Unica
saida digna para o absurdo existencial” (AMARAL, 2008a, p. 159).

Na narrativa, a personagem Lena foi uma das que mais se perturbou com o

suicidio do amigo. Apos o enterro, ela ponderou:
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“Tanta coisa a reparar”, pensou Lena. “Onde foi que me perdi? Faria
qualquer coisa para recuperar a minha paixado pela vida, aquele fogo
que me moveu e movia as pessoas na minha direcdo. A minha fria
era sO um tempero naquela irresistivel exuberancia, ndo foi ela que
afastou os oufros de mim, mas a minha morte. Todos os dias me
levanto, engulo uma xicara de café e vou para o timulo. Estou me
decompondo miseravelmente diante das pessoas.” — Que foi que
aconteceu com a gente, Flora? Temos que fazer alguma coisa. Essas
mortes tém que nos sacudir, nos modificar, nos levar a tomar decisdes
(AMARAL. 2008a. p. 334).

A morte de Leo levou Lena, assim como as demais personagens, a refletir acerca
de suas vidas, realizagoes e frustracoes. O romance encerra-se com Lena abrindo a
janela, respirando fundo e dizendo: “Sabe o que vou fazer, Flora? Parar de fumar —
decidiu, atirando o maco pela janela”(AMARAL, 2008a, p. 334). As lembrancas
ocasionadas pelo reencontro desses amigos provocaram em muitos um desejo de
mudang¢a. Conforme aponta Beatriz Sarlo (2007). o retorno do passado nem sempre ¢
um momento libertador da lembranca, mas um advento, uma captura do presente, pois
se fala do passado sem suspender o presente e, muitas vezes, implicando também o
futuro. O ato de rememorar, para Jeanne Marie Gagnebin (2006), ndo consiste somente
em ndo se esquecer do passado. mas também compreende uma atengdo precisa ao
presente, principalmente a estas estranhas ressurgeéncias do passado no presente. A
fidelidade ao passado, ndo sendo um fim em si, visa a transformacao do presente. O
desfecho da narrativa indica que a perda do amigo propiciou reflexdes que,
possivelmente, possibilitariam mudancas na vida da personagem.

O processo de criacao do romance Aos meus amigos fol um exercicio de
memoria. Ao escrever o romance dedicado a memoria do amigo. percebe-se que a
escritora escreve tambeém para si. Michel Foucault (2004), em A escrita de si, publicado
em 1983, aborda a escrita de si na sua relagdo com a meditagdo, trazendo a concep¢ao
de que o texto destinado ao outro da também lugar ao exercicio pessoal. Desse modo,
essa escrita representou para Maria Adelaide Amaral uma maneira de resgatar a parte de
sua vida que ela teve a sensagdo de ter morrido com o amigo, de reviver esse periodo
vivido por eles.

Além do exercicio de memoria pessoal realizado para escrever Aos meus
amigos, a autora tambeém trouxe o tema da memoria na construg¢ao interna da narrativa.
O romance ¢ dividido em trés grandes capitulos, totalizando o niimero de 334 paginas,
Nos quais 0s amigos rememoram a época em que eram uma familia, nos anos 1970, e se

questionam do porqué estarem ha tanto tempo sem se falar e se reunir. Conforme ja foi
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mencionado. todas as mengoes aos motivos que ligam as personagens ao protagonista
Leo sao referidas em flashback. Maria Adelaide Amaral, como dramaturga, utilizou-se
de sua habilidade em escrever didlogos para apresentar o protagonista ao leitor pelo
ponto de vista das oufras personagens: Leo €, portanto, construido principalmente a
partir de memorias alheias. Redigida em terceira pessoa, a narrativa constitui-se da
sobreposicao de fragmentos de didlogos e as historias particulares de cada personagem
sao inseridas sem uma necessaria intervencao do narrador, o qual em alguns trechos do
romance nao marca sua presenca para dar um lugar mais enfatico ao dialogo. tal como
nos textos dramaturgicos, em que predominantemente nao ha narrador.

Em 2008, com a transposi¢ao do romance para a minisserie televisiva Queridos
Amigos, a autora realizou, mais uma vez, um exercicio de memoria. Apos 16 anos, ela
novamente rememorou as principais questoes que se colocaram em sua geracao, a qual,
depois de enfrentar os duros anos de ditadura militar no Brasil, chegou ao final dos anos
1980 com a sensacdo de que a luta foi va. “E o ano do desencanto. Nos nio tinhamos
onde nos agarrar. Essa droga de liberalismo, de globalizacao: esse individualismo, o
clima de ‘cada um por si’. Eu nunca me conformei com isso. Era exatamente o oposto
daquilo que tinhamos vivido.”, desabafou Maria Adelaide Amaral, em entrevista,
referindo-se ao ano de 1989 (AMARAL., 2008d. p. 15).

Diferentemente do romance, em que nao ocorre uma marcacao especifica do ano
em que se passa a trama, na producdo televisiva, a narrativa se passa entre os ultimos
dias de outubro e 20 de novembro de 1989, remetendo a acontecimentos importantes
daquele ano. Maria Adelaide Amaral declara que escolheu esse ano porque considera o
ano de 1989 um divisor de aguas na historia tanto brasileira quanto internacional. No
primeiro caso, em novembro de 1989, realizavam-se, no Brasil, as primeiras eleicoes
diretas para presidente da Republica, porém 1sso nao aconteceu exatamente do modo

que se desejou, observa a autora:

Noés fomos para a rua em 1983 e 1984 lutar por eleicdes diretas, e
fomos derrotados. Teria sido diferente se o Congresso fivesse
aprovado a emenda Dante de Oliveira naquela oportunidade. Como
isso ndo ocorreu. havia um certo gosto de coisa outorgada, um
cansago. uma sensacio de ressaca (MEMORIA GLOBO. 2008, p.
157).

Ja no panorama internacional, o ano também foi expressivo: o colapso dos
regimes comunistas do leste, o mundo dividido entre Unido Sovietica e Estados Unidos,

a queda do Muro de Berlim, que foi, segundo a escritora, “a pa de cal” dos 1deais dessa
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geracao. No Brasil, o clima era de desencanto, agravado pela alta inflagdo, pelo
desemprego e pela incerteza politica. Alguns tinham esperangas pelas eleicoes diretas,
mas muitas pessoas estavam divididas. E. assim, Maria Adelaide Amaral afirma que
queria fixar a desorientagdo desse periodo na minissérie. Tal como no romance, na
minisserie, essa desilusao € evidenciada, principalmente, pela personagem comunista
Tito, que sempre lembrava aos amigos a época em que eles acreditavam num mundo
melhor. A cena em que Tito chorou ao assistir pela TV a noticia da queda do muro de
Berlim, tido por décadas como simbolo da divisao entre o capitalismo e o comunismo,
representa o senfimento de muitos que idealizaram um mundo mais justo. porém
estavam definitivamente fazendo parte de uma sociedade individualista.

Percebe-se, aqui, uma similaridade com o ja mencionado romance Derrocada,
do escritor Dias Gomes, que inicia sua narrativa a partir da perturbag¢ao do protagonista
Rodrigo Pena diante da queda do Muro de Berlim. Observa-se, desse modo, que esse
episodio marcou esse periodo de desorientagdo. simbolizando o esvair do sonho
daqueles que viam no socialismo a esperanca de uma sociedade justa e igualitaria.

Na narrativa televisiva, a escolha de rememorar um ano tao emblematico
também pode ser explicada pela mudanca de veiculo no processo adaptativo, haja vista
que a insercao de fatos historicos na ficcao das minisséries brasileiras, especialmente as
exibidas pela Rede Globo, nao ¢ peculiaridade da minissérie em questao. Segundo Anna
Maria Balogh (2002, p. 134). as minisséries, “além das tramas romanticas de praxe,
miludiveis, terminam por ser paineis de uma €poca, pinturas murais em movimento”,
sendo a cobertura de determinados periodos historicos um trago marcante desse género
teledramaturgico. Essa predisposi¢do pode estar associada com toda uma tendéncia de
grande parte da literatura brasileira, que ¢ a de pensar a historia, pensar o pais. Como
assinalou o professor e critico literario Joao Cezar Castro Rocha, em entrevista, a
literatura teve a missdao de desenhar o contorno da nacionalidade do Brasil (ROCHA,
2013). Com relacao ao ano especifico em que Queridos Amigos fo1 ao ar, 2008, pode-se
inferir que a Rede Globo atentou para o fato de que neste ano seriam comemorados 0s
quarenta anos das manifestacoes dos jovens nas ruas de Paris, em 1968, em favor de
mudangas estruturais nas relagoes sociais e economicas, conforme apontam Anna Maria
Balogh e Maria Cristina Mungioli (2009).

A producao de minisseéries sobre momentos historicos ou personalidades
historicas como forma de resgate da memoria nacional por meio do melodrama,

especificamente na Rede Globo, deu-se no inicio da década de 1980. Essa
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predisposicao, conforme Monica Kornis (2001). reafirmou a mesma tendéncia expressa
pelas telenovelas globais desde o final da década de 1960, no sentido de estabelecer
uma verossimilhanga, procurando trazer a tona temas ligados a realidade nacional e ao
cotidiano da nagao, com o proposito de firmar uma maior aproximac¢ao com o publico.
Nos anos 1970, essa orientacao tematica de resgate da nacionalidade presente na
televisao coincide com um movimento analogo no cinema, a partir das determinacoes
da politica nacional de cultura que estimulou o financiamento pela Embrafilme de
filmes litero-historicos, como foi o caso de Independencia ou morte, realizado em 1972
por Carlos Coimbra e de Dona Flor e seus dois maridos, de Bruno Barreto, realizado
em 1975, produgoes que atenderam aos anseios do projeto politico ideologico do regime
militar, que estava empenhado em defender “os valores nacionais” e afirmar nossa
identidade.

A primeira minissérie a retratar uma época historica brasileira foi Anos
dourados, exibida em 1986 pela Rede Globo, cuja narrativa se passava no periodo do
governo de Juscelino Kubitschek. Passou-se a utilizar, entdo, a representagao da historia
brasileira recente como tema no formato das minisséries no interior das chamadas
“Séries Brasileiras” a partir desse ano, momento em que o pais vive um processo de
redemocratizacao inaugurado no ano anterior. O fim do regime militar e a mudan¢a nos
costumes, além da diminui¢do da censura, confribuiram para uma maior liberdade no
tratamento dos temas. Ainda segundo Monica Kornis (2001), do ponto de vista tematico
e nos limites do entretenimento, a Rede Globo recicla o ideario nacional-popular atraves
de sua ficgao, construindo uma historia do Brasil recente, lado a lado com produgoes
que retratam oufras fases da historia nacional, além de aspectos da sociedade
contemporanea. Some-se a 1sso a inovagao em termos de linguagem televisiva e a
incorporacdo de novas tecnologias que, reflexo de um investimento financeiro
expressivo, permitem a realizagdo de producoes em moldes hollywoodianos, como
foram tornando-se as chamadas “minisséries”, destinadas ao horario das 22 horas
(KORNIS, 2001).

Tal como em Aos meus amigos, a producao de Queridos Amigos € permeada
pela memoria, tanto no seu processo criativo, quanto no tempo representado na
narrativa. No processo de escrita da minissérie, a autora novamente realiza “um
exercicio de memoria afetiva, sobretudo”, como ela mesma afirma (MEMORIA
GLOBO, 2008, p. 156). No que concerne ao tempo na narrativa, a memoria nacional €

utilizada duplamente, pois a historia ¢ ambientada em 1989, ano de importantes
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acontecimentos historicos, como as primeiras eleicoes diretas para a presidéncia da
Republica e a queda Muro de Berlim, e faz referéncias aos anos 1970, quando as
personagens rememoram os duros anos do regime militar. Ambas as €pocas remetem a
fatos marcantes da historia do pais. Ao resgatar a memoria nacional para produzir uma
obra ficcional televisiva, Maria Adelaide Amaral utilizou-se de referéncias historicas,
caracteristica, dentre outras, que levou a pesquisadora Clarice Greco (2013) a
caracterizar Queridos Amigos como um produto cu/r, conforme ja foi discutido na secao
anterior.

O comeco da narrativa da minissérie, em que Leo sonha com a propria morte.
em companhia dos amigos, ja remete a memoria afetiva, que fara com que Leo decida
reunir a familia. Os dois primeiros capitulos da minissérie que compreendem a ida de
Leo ao encontro dos amigos para lhes fazer o convite até o dia da festa sdo momentos
da narrativa que fazem muitas referéncias a historia e a memoria coletiva. Durante o
almogo, os amigos rememoraram a década de 1970, quando lutavam por um mundo
mais justo e havia a crenca em um mundo melhor, falaram sobre as ilusoes perdidas
diante dos acontecimentos da década de 1980, como a moda, a globalizag¢do, o governo
do presidente norte-americano Ronald Reagan e a sua influéncia na competicao e na
falta de solidariedade. e comentaram sobre a iminéncia da eleicdo direta para a
presidéncia da Republica Brasileira, que representava para alguns uma esperanca de
melhoria para o pais que estava em crise. A experiéncia de se encontrarem novamente
provocou uma reavaliagdo sobre as suas vidas, a diferenca entre o que eles queriam no
passado e o que, de fato, realizaram. Reunidos. novamente, eles reavivaram paixdes e
magoas, rememorando o passado comum, marcado pela atuagcao politica durante o
periodo militar.

Segundo Clarice Greco (2013), dentre essas rememoragdes, uma cena bastante
expressiva sob o ponto de vista do resgate da memoria historico-nacional e tambeém
afetiva fo1 o momento em que Bia se lembrou e comentou com Tito que. naquele dia,
estava fazendo dez anos que eles retornaram do exilio. Aproveitando a lembranca, Leo
colocou o video da chegada deles juntamente com outros brasileiros, em novembro de
1979. O video ¢ uma montagem de ficcdo e historia, pois as imagens ficcionais do
retorno das personagens sao incorporadas imagens reais do arquivo da Rede Globo do
retorno de exilados como Betinho. Henfil, entre outros, e de seus depoimentos. Essa
passagem, segundo Greco, confirma o starus cult da minissérie relativo a memoria, por

ser completamente emocional e nostalgica, sendo trabalhados trés tipos de memoria: a
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diegética da ficgdo, com as personagens relembrando as cenas de suas vidas; a socio-
historica. pelas imagens de arquivo exibidas; e a nacional afetiva, pelo reviver de um
momento marcante de luta e vitoria dos cidadaos brasileiros que se sacrificaram pelo
pais.

Na narrativa, a partir da exibicao desse video e do comentario mordaz de Beny
que chamou Bia de “a estupradinha do Brasil”, referindo-se a violéncia sexual que ela
sofreu durante o tempo em que esteve presa no DOI-CODI™. o espectador toma
conhecimento da prisao politica e da tortura sofrida pelas personagens Bia. Tito e Ivan.
Desse ponto em diante, desenvolve-se na trama a memoria da ditadura militar, com

enfase na tortura sofrida pelos presos politicos, a partir do trauma de Bia.

3.3 A MEMORIA DA TORTURA: UM EXERCICIO POLITICO

Em Aos meus amigos, a lembranca da repressao durante a ditadura militar €
representada principalmente pelas personagens Tito, Ivan e Bia. No romance, apenas
Tito e Ivan foram presos politicos. Ivan nao acreditava nos movimentos armados, nem
em nenhuma fac¢do revolucionaria, mas, para nao se indispor nas reunides politicas do
final dos anos 1960, com medo de ser apontado como traidor, ou reacionario, aceitou
participar da luta armada. Mesmo apoOs ser preso, em 1971, Ivan continuou sem
acreditar no movimento, considerando uma insanidade ter arriscado sua vida por uma
causa que nem o empolgava nem o interessava.

Tito era um comunista convicto, defensor das ideias marxistas. Acreditava na
experiéncia socialista e defendia o governo de Fidel Castro, quando alguém o acusava
de ser um ditador de esquerda. A sua crenca era que a populacao dos paises que
experimentaram o socialismo lutaria por sua manutencao. Depois de preso, em 1975,
Tito tornou-se um comunista ferrenho, agarrando-se a essa convic¢ao como se fosse um
barco salva-vidas. Bia, por sua vez, nao chegou a ser presa, pois, embora nao tenha tido
grande envolvimento com a luta contra a ditadura, ficou com medo e passou um ano
escondida na casa de Leo, na Granja, regido oeste da Grande Sao Paulo.

Diferentemente do romance, em que a tortura sofrida pelos presos politicos nao

foi destacada, no texto adaptado para a televisdo. esse tema foi bastante enfatizado

15 < < . -

> O DOI-CODI - Destacamento de Operacdes de Informacdes / Centro de Operacdes de Defesa Interna —
foi um orgao subordinado ao Exército, de inteligéncia e repressdo do governo brasileiro durante o regime
militar.
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através da personagem Bia. Na minissérie, além de Ivan e Tito, Bia também fo1 presa e
convivia com o trauma de ter sido torturada durante o periodo em que ficou presa no
DOI-CODL

Segundo Maria Adelaide Amaral. falar da tortura sofrida por muitos presos
politicos durante o periodo militar ¢ uma maneira de confrontar o passado. Em
enfrevista, ao tratar da minissérie Queridos Amigos, ela declara: “Nunca se havia falado
de tortura de maneira tao clara na televisdo. Nao sei por que as pessoas evitam esse
tema. Precisamos acertar contas com o passado, precisamos falar sobre isso, lavar a
roupa suja” (MEMORIA GLOBO, 2008, p. 162).

Sendo a televisdo uma midia de grande alcance. infere-se que a autora tenha
aprofundado o tema na adaptacao com o objetivo de que os telespectadores resgatassem
a memoria desse periodo de profundas transgressoes aos direitos humanos. Embora ela
tenha declarado que na fransposi¢do do seu romance para a minissérie nao deveria
empregar demasiadamente dramas e conflitos, sob pena de o livro ser classificado como
muito melhor que a minisserie, percebe-se que o aprofundamento na abordagem do
tema da tortura conferiu ao texto televisivo uma maior carga emocional em torno de um
drama, o que constitui um dos principios da narrativa melodramatica, a qual possui
como tragos principais as agoes e as grandes paixoes. Segundo Martin-Barbero (2009), ¢
esse forte sabor emocional que demarcara definitivamente o melodrama. Para ele,
nenhum outro género agrada tanto como o melodrama na América Latina. “E como se
estivesse nele o modo de expressao mais aberto ao modo de viver e sentir da nossa
gente” (MARTfN-BARBERO, 2009, p. 305). No romance 4os meus amigos, por sua
vez, encontram-se poucas marcas melodramaticas, tratando-se de uma narrativa que
investe mais nas elucubracoes das personagens.

Na televisao, segundo Carlos Paiva (2008), provavelmente, Dancing Days, de
Gilberto Braga. exibida pela Rede Globo em 1978, tenha sido a primeira telenovela que
se aproximou do tema da repressao no regime militar, através da personagem que foi
presa politica, Julia Matos, interpretada pela atriz Sonia Braga. Obviamente, pelo fato
de a telenovela ter sido exibida durante o periodo da ditadura, o tema fo1 diluido num
contexto turbulento e espetacular, quando o pais mergulhava ao ritmo das discotecas.
No tocante ao tema especifico da tortura ocorrida durante a ditadura militar, conforme
aponta Carlos Chaparro (2005), a sua revelacao publica. atraves da teleficg¢do. foi feita
pela primeira vez em 1986, também na Rede Globo, na telenovela Roda de Fogo, de

Lauro César Muniz, por meio da personagem Maura Garcez, vivida pela atriz Eva
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Vilma. Maura Garcez ¢ uma mulher que optou pela participacao politica na esquerda,
sendo presa em 1970. Apos ser solta, saiu do pais, mas a tortura que sofreu na prisao lhe
provocou um desequilibrio psicologico, ocasionando a sua internagdo numa clinica em
Roma.

Conforme aponta Beatriz Sarlo (2007), a discussdao mais aberta acerca das
questdes que envolvem o periodo da ditadura militar s6 comegou, e a muito custo, com
a transicao democratica. Segundo Andreas Huyssen (2000), desde o final da década de
1980, as questdes sobre a memoria e o esquecimento determinam o debate cultural e
politico em torno dos presos politicos desaparecidos e seus filhos nos paises latino-
americanos, levando a discussdao de questoes fundamentais sobre violacao de direitos
humanos, justi¢a e responsabilidade coletiva. O texto da minissérie de Maria Adelaide
Amaral evidentemente se insere nesse contexto.

No Brasil, somente depois de mais de vinte anos apos o processo de
redemocratizacdo no pais, criou-se uma Comissao Nacional da Verdade (CNV), que
afirma ter o objetivo de promover a apuracao e o esclarecimento publico das graves
violagoes dos direitos humanos ocorridas no Brasil no periodo de 1946 a 1988. O
relatorio dessa Comissao foi publicado, recentemente, em 2014, com a pretensao de
contribuir para o preenchimento das lacunas existentes na historia do pais em relagao a
esse periodo e. ao mesmo tempo, para o fortalecimento dos valores democraticos
(COMISSAO NACIONAL DA VERDADE, 2014). Segundo Clara de Andrade (2012).
em decorréncia do fato de a CNV ndo ter um carater punitivo, tém surgido
manifestacoes exigindo que essa Comissao tenha uma atuagdo mais ampla. que nao
apenas revele a verdade de fatos acontecidos no passado, mas também que reivindique a
justica e reparag¢dao como direitos das vitimas do regime.

Segundo o registro dos testemunhos analisados pelo grupo de pesquisa da CNV
“Ditadura e Género”, a violéncia sexual como meio de tortura foi constantemente
perpetrada por agentes publicos contra homens e mulheres durante a Ditadura Militar.
Essa pratica ocorria em praticamente toda a estrutura repressiva’®. A feminilidade e a

masculinidade foram mobilizadas por esses agentes para praticar a violéncia contra os

1 Foram citados nos depoimentos & CNV. o DEIC- Departamento Estadual de Investigagdes Criminais. o
DOI-CODI - Destacamento de Operagdes de Informacdes / Centro de Operagdes de Defesa Interna. o
DOPS- Departamento de Ordem Politica e Social. a Base Aérea do Galedo. os batalhdes da Policia do
Exército, a Casa da Morte (Petropolis). o CENIMAR - Centro de Informacgdes da Marinha, o CISA -
Centro de Informacdes e Seguranca da Aeronautica, as delegacias de policia, a OBAN - Operacdo
Bandeirante. os hospitais militares. presidios e quartéis.
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perseguidos politicos, constituindo-se a tortura em um meio de exercicio de poder e de
dominagao (COMISSAO NACIONAL DA VERDADE, 2014).

Para as mulheres, entretanto, a violéncia era maior pelo fato de serem mulheres,
conforme apontam os seus relatos, pois os repressores utilizaram-se das desigualdades
entre homens e mulheres, para lhes torturar ainda mais. As mulheres que se envolveram
na politica, opondo-se ao sistema, foram-lhes atribuidas identidades consideradas
ilegitimas, como “prostituta”, “adultera”, “esposa desviante de seu papel”, “mae
desvirtuada”, entre outras. Assim, percebe-se como a hierarquia de género e sexualidade
transparece na violéncia perpetrada nesse periodo por agentes publicos que associam
violéncia a masculinidade viril e tém uma forma¢ao policial e militar de carater
tradicionalmente sexista e homofobico, o que fora legitimado pela ideologia patriarcal
de género.

E importante lembrar que, entendido como uma forma especifica das relacdes de
genero, conforme aponta Heleieth Saffioti (2004), o patriarcado ¢ um sistema de
relacoes sociais, no qual ha uma hierarquia entre homens e mulheres, com primazia
masculina. A estrutura da ordem patriarcal de género, na qual as mulheres sao
“naturalmente” inferiores aos homens, influenciou a disseminacao entre os homens de
um sentimento de posse sobre a mulher, sobre o seu corpo. contribuindo. assim. para
justificar a violéncia de género, que ainda ¢ bastante praticada atualmente. Foi somente
em 1993 que a Conferéncia Mundial sobre Direitos Humanos, em Viena, reconheceu
que a violéncia contra as mulheres constitui uma violagao dos direitos humanos.

Os depoimmentos a CNV evidenciaram os varios metodos de violéncia confra a
mulher: estupros, choques nos orgdos genitais, golpes nos seios e no estomago para
provocar aborto ou afetar a capacidade reprodutiva, introducao de objetos e/ou animais
na vagina e/ou anus, desnudamento forcado, separag¢do dos filhos e tortura contra os
companheiros e familiares. Em um desses depoimentos, uma mulher afirma: “Existia
uma inten¢do da humilhacao enquanto mulher. Entdo. o choque na vagina. no anus, nos
mamilos, alicate no mamilo, entdo... eram as coisas que eles faziam” (COMISSAO
NACIONAL DA VERDADE, 2014, p. 407). Inumeros sao os relatos de torturas
sofridas pelas mulheres, acompanhadas de referéncias ao fato de que haviam se afastado
de seus “lugares de esposa e mae”.

Fica evidente, entdo, a distingdo entre as esferas publica e privada, a qual.
segundo Michelle Perrot (2005), ¢, ao mesmo tempo. uma forma de governabilidade e

de racionalizacao da sociedade. A distingdo entre essas esferas foi pensada como
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equivalente a divisao sexual dos papeis, das tarefas e dos espagos. Aos homens, o
publico, cujo centro € a politica: as mulheres, o privado. cujo coragao ¢ o domeéstico e a
casa. Conforme aponta Diane Lamoureux (2009), essa oposi¢ao publico/privado
alimenta e se nutre de um discurso da diferenca “natural” entre os sexos. O homem
publico obtém considerag¢ao; a mulher publica € objeto de escarnio. Assim. as mulheres
foram torturadas nao somente por serem opositoras ao sistema vigente, mas também
pela transgressao que cometeram ao sairem de seu espago privado e ousarem adentrar
no espacgo publico da politica, tradicionalmente entendido como masculino.

Apesar de serem as mulheres as que sofreram com mais veemencia a violéncia
sexual como forma de tortura, as constantes ameacas de carater sexual ou de género e
suas praticas nao foram sofridas apenas por elas, mas também por homens. A violéncia
verbal dirigida a eles decorria da intencao de feminilizacdo e homossexualizacao,
enquanto a principal violéncia fisica era a pratica do empalamento — um cassetete de
borracha com fio elétrico dentro que se introduzia em seu anus. Além dessa tortura,
eram comuns também a mutila¢do sexual ou castracdo, os golpes e cortes nos testiculos
(COMISSAO NACIONAL DA VERDADE, 2014).

Em Queridos Amigos, a partir das memorias da personagem Bia, percebe-se que
a saida da prisdao e o fim das torturas nao encerram os danos que estas causaram aos
presos politicos que sobreviveram a essas graves violagoes dos direitos humanos. Bia
carrega consigo o trauma de uma das torturas mais violentas da ditadura militar contra
as mulheres — a violéncia de género. Nesse caso. aquela praticada por homens contra
mulheres, utilizando-se de forca fisica ou de ameagas para provocar sofrimentos
psicologicos, intelectuais, fisicos, sexuais e morais, com o objetivo de coagir. humilhar,
castigar, submeter, punir, conforme expoe Vera Lucia Puga (2015). Na minissérie, ao se
referir a memoria dessa tortura, Bia relata: “Eu estou falando daquela tortura que
dilacera, que anula, que humilha, que reduz vocé a um monte de carne inerte e
ensanguentada” (QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 1, 01h26min]).

Apesar dessas crueis lembrancas, Bia era uma mulher sensivel e desejava
enconfrar um grande amor. Decidiu dedicar-se a astrologia e ao budismo para tentar
compreender tudo o que viveu. Essa luta para esquecer o que passou foi interrompida
quando Bia reencontrou seu antigo torturador na boate Chao de Prata e passou a
rememorar intensamente toda a tortura a que fora submetida. A dor desse momento foi
tao forte que ela tentou se matar para deixar de conviver com essas lembrangas, mas foi

impedida pelo amigo Leo.
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Acompanhando o trauma da filha Bia, a personagem Iraci tentava ajuda-la a
superar esse passado. Diferentemente do romance Aos meus amigos, no qual Iraci era
apenas mencionada por Bia, que relata o tenso relacionamento entre ambas, na
minisserie, a personagem feve uma grande participacdo na trama e apresentou uma
espessura dramatica mais complexa, com caracteristicas mais ambivalentes. que nao
foram mencionadas no romance. Na minissérie, Iraci era uma viuva mais sintonizada
com as novas demandas da mulher contemporanea e tinha uma vida social e amorosa
ativa. Era uma mulher vaidosa, animada, que vivia dan¢ando nos bailes de terceira
1dade.

Na televisao, Iraci foi interpretada pela atriz Fernanda Montenegro. Na escolha
do elenco. o nome da atriz fo1 cogitado de imediato, pois Maria Adelaide Amaral e a
diretora da minissérie Denise Saraceni fizeram uma exigéncia para escalar o elenco:
queriam atores que tiveram parficipa¢do ativa nos periodos em que a narrativa se
desenrola. Fernanda Montenegro. além de ser uma atriz consagrada pela atuacdao em
grandes papéis, também vivenciou o periodo retratado na narrativa, conforme declarou a
propria atriz em entrevista tratando da minissérie (MONTENEGRO, 2008). O fato de,
na minisserie, Iraci viver inconformada com os abusos sofridos pela filha na época da
ditadura e querer enfrentar esse torturador registra o crescimento da personagem no
produto televisivo. Ha de se considerar que tal crescimento deve-se também a escolha
de uma atriz cuja envergadura e reconhecimento nao comportariam a representagao de
um papel secundario na trama. Além disso, infere-se que o tema da tortura, por possuir
maior starus do ponto de vista historico e politico, mereceu maior destaque na
minisserie do que o conflito nas relagdes familiares entre mae e filha, o qual é mais
amplamente abordado no romance.

Na minisserie, Iraci tentava a todo custo convencer a filha de que era preciso
denunciar. O medo, porém, era tao intenso que Bia se recusava, argumentando que de
nada adiantaria, ja que o torturador continuaria impune. Segundo o relatorio da CNV, o
fato de os crimes terem sido cometidos por agentes publicos, que deveriam proteger a
sociedade, a vida e a integridade fisica de seus cidadaos sO causa mais indignacao aos
sobreviventes, que ainda hoje sofrem com o estigma em torno dos crimes sexuais, a
indiferenca da sociedade e a impunidade dos violadores (COMISSAO NACIONAL DA
VERDADE, 2014).

Sem ter coragem de denunciar o seu torturador, Bia foi incentivada pelos amigos

a escrever para superar esse trauma. :‘%SSilll_._ a personagen comecou a eSsCrever um
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diario, em que descrevia minuciosamente as atrocidades que sofrera durante as sessoes
de tortura, e a escrita tornou-se um ato para expurgar suas dores.

Diante da possibilidade de encontrar esse torturador, Iraci ndo hesitou em ir ao
seu encontro. Apesar de saber que nao haveria justi¢ca no sentido estrito e judicial de
culpado. ela precisava lhe dizer o que pensava. De posse do diario da filha, fo1 acertar as
contas com o malfeitor em uma das melhores cenas da minissérie, segundo Maria
Adelaide Amaral (MEMORIA GLOBO. 2008).

Montou-se uma espécie de tribunal no restaurante da mae de Vania, uma das
amigas envolvidas na trama. No local constavam apenas alguns amigos de Bia, que
estavam se passando por clientes e o torturador que estava a espera de Bia, com quem
flertou na boate Chao de Prata, sem reconhecé-la. Ao chegar diante do torturador,
interpretado pelo ator Nelson Diniz, Iraci perguntou se ele era Oscar Garcia da Silva,
também conhecido como Nené e apresentou-se como “Mae da Beatriz que o senhor
torturou e estuprou”. Comegou, entdo a ler o didrio da filha.

“No dia 09 de maio de 1974, cinco homens me pegaram na saida da Escola de
Arte Dramatica e me jogaram numa perua veraneio. Um deles seria o mais violento e
cruel de todos os torturadores. seu nome Oscar Garcia da Silva, apelido Nene”
(QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 4, 02hO1min]). Nené tentou levantar-se da cadeira,

mas Iraci exigiu que ele se sentasse para escutar tudo o que ela tinha a dizer:

Quando entrei no DOI-CODI. passei por um corredor polonés onde
me chutaram, me espancaram. Me espancaram com porretes de
madeira e de borracha, enquanto me chamavam de puta, vagabunda,
biscate., vaca de terrorista e de todos os insultos que podem ser
dirigidos a uma mulher. [...] Fui levada para uma sala e pendurada
num pau-de-arara, onde entre choques e pancadas. queriam saber de
um Danilo que eu néo sabia quem era e a cada negativa enfiavam um
porrete de madeira, a que chamavam de chico doce. na minha vagina e
no anus, enquanto ameacgavam aos betros, fazer a mesma coisa com a
minha mae. [...] Depois de horas, ndo sei quantas, me jogaram na cela
desmaiada e quando imaginava que o calvario daquele dia tinha
acabado, ele entrou, ele enfrou. Chegou teu macho. vagabunda. nao
adianta fazer de conta que néo gosta. eu vou te dar uma coisa melhor
que o chico doce, dizia enquanto me chutava. E assim foi durante
todos os dias em que estive presa. Depois da sessdo de tortura em
grupo, as sevicias e violéncia continuavam com ele noite adentro
(QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 4, 02h02min]).

Ao perceber o incomodo que Nene sentia ao ouvir o relato das barbaridades que

ele proprio cometera, Iraci perguntou se ele estava cansado e afirmou que ela ainda nem
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havia falado da cadeira de dragao e de outros “refinamentos”. Fez questdo de lhe dizer
que a filha afirmava no diario que preferia qualquer sofrimento a escutar a porta da cela
abrir e ouvir a voz dele. E acrescentou que ele nao sabia o quanto ¢ dificil para ela
imaginar o sofrimento que a filha passou. “O senhor nao tem filhos nao ¢, Seu Nene?
Mas certamente o senhor sabe o que ¢ ter uma mae, nao sabe, Seu Nene? Certamente
esse apelido Nene foi ela quem deu nao foi1?” Ele respondeu que nao havia ninguém
nesse mundo que ele respeitasse mais do que a mae. E Iraci lhe perguntou: “O que € que
leva um filho amoroso de uma mae, o bom filho de uma mae a ser carrasco dos filhos
amorosos de outras maes?” (QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 4, 02h07min]).

Nene tentou se justificar, afirmando que nao foi s6 ele quem torturou Bia e que
cumpria ordens. Nesse momento, a cena atinge o climax. pois, ao ouvir isso, Iraci deu
um tapa no rosto do torturador, que se levantou exaltado, afirmando que era um
profissional. Nené se dirigiu aos amigos de Bia presentes e lhes disse que quando eles
estivessem no poder tambeém precisariam de gente como ele. questionando se nos paises
comunistas ndo havia aparelho policial. Em seguida, ele perguntou que importancia
tinha 1sso naquele momento. pois nao podiam fazer nada contra ele, ja que a lei da
anistia’’ o garantia.

A mae de Bia respondeu-lhe que nao sabia que lei infame o garantia, mas que,
de uma coisa ela estava certa, que da justica de Deus ele ndo escaparia, iria morrer
sozinho, abandonado como um cao de rua. Irritado, ele apontou uma arma em direcao
de Iraci que nao se intimidou, dizendo-lhe que se tivesse medo de morrer nao teria ido
ao seu encontro. Nene foi rendido por um dos presentes e, antes de se retirar, Iraci lhe
perguntou se a mae dele sabia o que ele fazia com os filhos adorados de outras maes.
Ele respondeu que nao e ela lhe disse que ja imaginava.

Essa representacao de uma mae que, movida pela indignacao, reivindica justica
por uma filha que foi1 torturada na época da ditadura, pode ser relacionada ao trabalho
politico das maes da Praca 13 de Maio, na Argentina. No auge da repressao, um grupo
de maes se reuniu pela primeira vez, em 1977, para exigir informagodes sobre seus filhos

desaparecidos durante a ditadura argentina. Desde entdo, essas mades seguem com 0s

7 A Lei da Anistia, denominacdo dada a lei n° 6.683, promulgada pelo presidente Jodo Batista Figueiredo
em 28 de agosto de 1979. suspendeu as perseguicoes e anulou as condenacdes aos presos e exilados
politicos, mas também favoreceu os torturadores e demais agentes da ditadura, acusados de violacdes aos
direitos humanos, com a concessdo de anistia a crimes. tais como prisdo ilegal. tortura, homicidio e
desaparecimento for¢ado de pessoas durante o regime militar.
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protestos e, com o fim da ditadura, a luta vem obtendo resultados, pois muitos
repressores foram processados e condenados.

Apesar de a narrativa de Queridos Amigos nao apresentar indicios de uma
possivel puni¢do para o algoz, percebe-se que Maria Adelaide Amaral quis evidenciar
uma forma de reparagdo com a exposi¢ao de um agente publico na condicdo de um
transgressor dos Direitos Humanos. Em entrevista, a autora declarou que o que a
personagem Iraci disse aquele homem era o que todas as maes e familiares gostariam de
dizer aos que torturaram seus entes queridos (MEMORIA GLOBO, 2008).

Diante do apelo da mae e dos conselhos dos amigos, Bia se convenceu a
denunciar o policial que a torturou, pois, apesar de que ele nao seria mais punido pelo
crime de tortura, a publicidade da denuncia ajudaria a processa-lo pelos seus crimes
recentes, a exemplo do roubo e das agressoes fisicas que ele cometeu contra Beny. Na
verdade, ele tentou matar Beny. porém, conforme o advogado orientou, o policial nao
poderia ser processado por tentativa de homicidio, pois a violenta agressao fisica seria
considerada somente uma “surra corretiva” porque Beny era homossexual. Observa-se,
nesse caso, que a justica entendia que a heterossexualidade era a unica forma
considerada normal de vivéncia da sexualidade, sendo justificavel, assim., que um
sujeito nao-hétero fosse punido por sua orienta¢ao sexual divergente da norma.

Bia entregou seu diario ao Dr. Helio Gomes Viana, advogado da Comissao de
Justica e Paz. o qual lhe explicou que o sentimento de medo e de desamparo era natural,
e. diante da lei da anistia, a denuncia parecia ser realmente inutil. Ele afirmou, porém,
que o siléncio era uma forma de colaboragdo e a denuncia era o unico recurso que se
possuia. Nota-se, desse modo, a eénfase na importancia do ato de denunciar, ainda que
esse nao represente uma punicgao efetiva.

A essa altura, a narrativa de Maria Adelaide Amaral corrobora o que diz Beatriz
Sarlo (2007), para quem a memoria € um dever na maioria dos paises da Ameérica Latina
posterior a ditadura militar. Os atos de memoria, como instrumento juridico e como
modo de reconstrucao do passado, foram uma pec¢a central da transi¢do democratica,
apoiados, as vezes, pelo Estado e, de forma permanente, pelas organizagoes da
sociedade. Se esses atos de memoria, manifestados nos relatos de testemunhas e
vitimas, nao tivessem existido nenhuma condenacao teria sido possivel.

A partir da rememoracdo da experiencia traumatica da tortura vivida pela
personagem Bia, a escritora Maria Adelaide Amaral possibilita que os brasileiros

relembrem um dos periodos mais crueis da historia do pais, vivido por muitos, inclusive
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por seus amigos, enfatizando o modo como o Estado infringiu os Direitos Humanos,
que estabelecem que toda pessoa tem o direito de ter respeitadas sua integridade fisica,
psiquica e moral, tal como estabelece o artigo n° 5 da Convencao Americana sobre
Direitos Humanos, assinada em 1969: “Ninguém deve ser submetido a torturas, nem a
penas ou tratos cruéis, desumanos ou degradantes.” (COMISSAO NACIONAL DA
VERDADE, 2014, p. 283).

O ato de memoria, conforme aponta Marcia dos Santos (2007), reveste-se,
assim, de uma intencionalidade que transcende a perspectiva de “conhecer o passado”,
reconstrui-lo. Propde-se a revivé-lo. na sua passionalidade. na capacidade de deixar vir
a tona as memorias, com toda a carga afetiva que elas possuem, delimitando também
acOes e reagOes necessarias ao exercicio politico, seja ele individual ou coletivo,
marcando identidades e lutas.

Assim, pode-se afirmar que, ao inserir a memoria da tortura praticada durante a
ditadura militar na narrativa do texto adaptado, atraveés da representacdo de uma
sobrevivente as crueldades cometidas nesse periodo, Maria Adelaide Amaral. para além
dos exercicios de memoria nacional e coletiva, numa perspectiva mais ampla, realizou
também um exercicio politico mais particular, na medida em que se entende a politica
como referente também a vida pessoal. Esse entendimento foi desenvolvido a partir do
posicionamento de que “o pessoal também ¢ politico”, em conformidade com as lutas

feministas, as quais no Brasil ganharam forc¢a no inicio dos anos 1970:

A pluralidade das mulheres ndo impede a existéncia do feminismo
como movimento politico. Ao confrario, articula-o as lutas politicas
mais gerais, dando-lhe sentido histérico. O problema n#do esta na
pluralidade da condicdo feminina, mas na impossibilidade do
feminismo ser formulado exclusivamente em termos politicos, por se
colocar no plano da subjetividade. Buscou-se resolver essa
ambivaléncia, com a formula do “pessoal é politico” (SARTL 1998, p.
9-10).

A geracao representada acompanhou a modificag¢do na distingdo entre as esferas
do publico e do privado. ocorrida no século XX, conforme Pavani (2012), a partir da
luta das mulheres pela insercao social e pelo direito a outros espagos. A associagdo da
mulher ao mundo privado passa a ter um duplo sentido, podendo referir-se a sua relacao
com a casa e a familia ou, de uma forma implicita, com a sua intimidade subjetiva.

Assim, a concepg¢ao de que “o pessoal ¢ politico” contribuiu para legitimar as
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reivindicagoes das mulheres na esfera publica, sendo adotada para enunciar que toda

relacao de poder, dominagdo e opressao ¢, de fato, politica (LAMOUREUX. 2009).

3.4 CASAMENTO, FAMILIA, SEXUALIDADE: LIMITES E TRANSGRESSOES

Aliadas ao lema feminista “o pessoal € politico” e impulsionadas pelos limites
impostos as mulheres pelas normas de feminilidade e de organizacao do trabalho e da
familia, as estudiosas feministas comec¢aram a questionar o consagrado modelo nuclear
de familia (NADER: RANGEL. 2015). Foi num contexto de autoritarismo e de censura
que a luta das mulheres contra as conversoes sociais ganharam for¢a no Brasil. As
mulheres da geragdo dos anos 1970, principalmente as universitarias e as intelectuais,
envolveram-se com assuntos politicos, assumindo uma postura de contestacdo em

relacdao a ordem sexual e familiar.

Esquecendo a velha licdo de que “o mundo da politica & masculino.
varias garotas, especialmente os meios universitarios e intelectuais,
procurariam discutir os problemas do pais. se uniriam aos nascentes
movimentos de esquerda ou aos hippies. abracariam ideias feministas
e romperiam abertamente com os padroes de comportamento que
haviam orientado a vida de suas avos e mdes (PINSKY. 2012a. p.
515-516).

Desse modo, entende-se que o questionamento das mulheres acerca do modelo
tradicional de familia, casamento e sexualidade é também um tema relevante para
representar essa geracao de que trata a minissérie Queridos Amigos.

A respeito da representacao das mulheres na ficcao televisiva, a pesquisadora
Anna Maria Balogh (2005b) assinala que o formato minisserie, especialmente na Rede
Globo, tem privilegiado as representacdes femininas, sendo muitas minisseries
protagonizadas por mulheres, como O Memorial de Maria Moura (1994), Hilda
Furacdo (1998) e Chiquinha Gonzaga (2000), A casa das sete mulheres (2003) entre
outras. Observa-se, porém, que essa tendeéncia de as minisséries estruturarem suas
tramas em torno de protagonistas femininas marcantes nao esta deslocada da hegemonia
do feminino presente em outras formas ficcionais construidas para a TV, a exemplo das

telenovelas.
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Segundo Maria Helena Werneck (1990), as narrativas massivas, sobretudo as
narrativas de amor, desde o folhetim, tinham como publico preferencial as mulheres, as
quais eram consideradas um publico-leitor inferior dos textos de ficcao do século XIX,
em relacdo ao leitor masculino, devido a associacao do genero romance a matéria
sentimental, cujo objetivo era o divertimento e o devaneio. Tal estigma fo1 aplicado
também a telenovela, que ficou caracterizada como um geénero destinado as mulheres.

Nesse mesmo sentido, Andreas Huyssen (1996) assinala a no¢ao, que ganhou
forca no seculo XIX, de que a cultura de massa — folhetins seriados, revistas populares e
para a familia. todo o material dos clubes de leitura, os best-sellers de ficcdo, dentre
outros — esta de alguma forma associada a mulher, enquanto a chamada alta cultura
permanece claramente como terreno privilegiado das atividades masculinas. O autor
afirma ainda que na contemporaneidade pos-moderna a dicotomia alta arte - cultura de
massa se desvanece coincidentemente com a emergencia do feminismo, o qual
provavelmente contribuiu para o surgimento de outros modelos de mulher nos textos da
cultura de massa, aqui especificadamente as minisseries contemporaneas, as quais tém
proposto uma representacao critica do feminino.

As minisséries, por serem o formato mais completo do ponto de vista estrutural e
o mais denso do ponto de vista dramatirgico, tém possibilitado a representagdo de
perfis femininos mais complexos, com enfase em imagens de mulheres heroinas que
transgrediram de algum modo os padroes culturalmente estabelecidos pela sociedade
patriarcal burguesa nos periodos histéricos representados pelas minisséries. Diante

disso, Balogh conclui:

Assim sendo, o formato tem confribuido de forma substancial para a
composicdo de um retrato rico. plural. o mais multifacetado possivel
do feminino tal como manifesto na tradicdo cultural brasileira. Neste
sentido, este vasto caleidoscopio de representacdes do feminino
confribui para a solidificacdo da identidade social da brava gente
brasileira constituida de milhdes e milhdes de espectadores
(BALOGH. 2005b. p.3).

A estudiosa defende que as minisséries possibilitam um retrato plural e
multifacetado do feminino em nosso imaginario, constituindo-se em um geénero
televisivo que contribui para a difusao e a discussao da trajetoria das mulheres, marcada
por lutas e conquistas, em diferentes momentos da historia. Nesse sentido, percebe-se
que Queridos amigos, a minissérie aqui analisada, dialoga com essa tendencia, pois no

grupo de amigos nela representado ha a presenca de mulheres protagonistas que
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contestam as estruturais patriarcais e também de personagens gays e ftravestis que
representam a afirmacao das minorias sexuais.

Para a discussao sobre a representacao feminina na televisao pode-se tomar
como referencia o seriado Malu mulher, exibido pela Rede Globo, semanalmente, entre
maio 1979 e dezembro de 1980, sob a dire¢ao geral de Daniel Filho. Esse se constituiu,
a época, como um espaco simbolico de discussdao das principais reivindicacdes do
Movimento Feminista. A série contava a historia de uma mulher divorciada chamada
Malu, interpretada pela atriz Regina Duarte'®. O primeiro episodio da minissérie narrou
o conflito inicial: o fim do casamento., o divorcio e o fato de a filha do casal nao
compreender a separacao dos pais. Os episodios posteriores apresentavam temas
diferentes, mas sempre eram desencadeados pela nova condicao de Malu: uma mulher
divorciada, responsavel pela criacao de sua filha adolescente, a qual ndo aceitava o fim
do casamento dos pais.

Malu mulher fol importante para as representacdoes de geénero na televisao
porque colocou dentro das casas de milhares de brasileiros e brasileiras as discussoes do
Movimento Feminista, dando visibilidade, através da ficcao e da imagem. a voz da
mulher, que deixou de ser somente a filha, a esposa. a mae, quieta, calada, subalterna, e
passou a ser um sujeito ativo com direito de se posicionar no mundo e de ser ouvido.
Mesmo que o conflito do episddio nao fosse diretamente ligado a Malu, ela sempre se
posicionava diante dos fatos, questionando e expressando seus pensamentos, direitos
que, historicamente, foram negados as mulheres.

Nos anos de 1990, Daniel Filho, Antonio Calmon e Elizabeth Jhin inseriram,
novamente, na televisao, discussoes de género, através da minissérie Mulher, exibida
entre abril de 1998 e dezembro de 1999, protagonizada pelas médicas Martha e Cris,
interpretadas respectivamente pelas atrizes Eva Wilma e Patricia Pilar. Nesse seriado,
as tematicas estavam relacionadas a saide da mulher. Na época, a preocupacao com a
saude era latente, por conta da expansao da AIDS e do incentivo ao seu controle e
prevencao.

Sabe-se, contudo, que nao somente as mulheres da geracdo aqui tratada
contestaram a ordem sexual e familiar vigente, mas também houve a oposicao por parte

das minorias sexuais, gays, lésbicas, travestis e transexuais. Na minissérie Queridos

18 . . “ . . e i1 e

Em Malu Mulher. a atriz Regina Duarte, “ex-simbolo das menininhas puras da familia brasileira
(KEHL. 2005b. p. 438). interpretou a personagem Malu. uma mulher que representava as novas formas
de atuacdo feminina na sociedade.
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Amigos, observa-se essa representacao dos conflitos que se estabelecem nas relagdes de
genero nao apenas atraveés de personagens homens e mulheres heterossexuais, mas
também por meio das personagens homossexuais e travestis, as quais ja tinham, no
contexto de produgao da minissérie, uma maior participacao nas tramas televisivas.
Além da geracao de 1968, protagonizada em Queridos Amigos por personagens
que tinham em meédia 40 anos, ha, também. na minissérie, a representa¢ao da geracao
anterior, atraves das personagens Iraci - a mae de Bia, Alberto e Teresa - pais de Lena.
Teresa (Aracy Balabanian) suporta um casamento infeliz com o marido Alberto (Juca de
Oliveira). o qual. por sua vez, encontrou na amante Iraci (Fernanda Montenegro), uma
alternativa para suportar a infelicidade conjugal. Diferentemente do romance em que
essas personagens nao tém sequer nome, sendo mencionadas brevemente pelas filhas:
na minisserie, elas tém os seus papeis ampliados. Tal ampliagao pode ser justificada
pela énfase que fo1 dada na minissérie ao tempo presente da vida das personagens, aos
seus dramas e conflitos, motivados muitas vezes pelo diferente entendimento entre as
geracoes de pais e filhos. Sobre a geracao passada, representada por Teresa, Juca e Iraci,

atriz Fernanda Montenegro relata:

Nos somos todos sobreviventes, dos anos 50 para os anos 60. Fomos
muito jovens no pos-guerra, acreditdvamos que o mundo ndo teria
mais guerra, nem passaportes. O mundo tinha brigado tanfo, tinha
havido tanto horror, que a humanidade teria nojo da guerra, era isso
que a gente pensava. E olhe que dali a pouco viria a Guerra Fria. Esses
trés personagens tém um desencanto. mas néo um desanimo de vida. E
tém a crueza de dizer o que se deve dizer (MONTENEGRO., 2008, p.
37).

E da dificil convivéncia entre essas geracdes que se estabelecem algumas das
tensoes representadas em Queridos Amigos, principalmente através das maes e filhas:
Iraci e Bia; e Teresa e Lena. A psicanalista Maria Rita Kehl (2005a), ao relatar a sua
propria experiéncia nos anos 1970, define essa gera¢ao como aquela do famoso conflito
de geracdes, que comecou no pos-guerra e terminou no fim da década de 1980. “Fo1 a
ultima geracao que teve de enfrentar um abismo de projetos e referéncias ideologicas e
estéticas em relagdo aos proprios pais” (KEHL, 2005a, p. 34).

Conforme ja foi observado, no texto do romance 4os meus amigos, nao houve
mencao ao fato de a personagem Bia ter sido presa e torturada, e sua mae Iraci so foi
mencionada atraves dos relatos de Bia acerca do mau relacionamento entre ambas. No

romance, Bia era professora de voz da ECA (Escola de Comunicagoes e Artes, da USP),
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mas nao conseguia se sustentar, pois recebia um baixo salario. Antes, tentou manter-se
como atriz, administradora de teatro, crooner, divulgadora, e, durante seis anos, viveu
fora de casa. Devido a inflacao e a crise, a personagem teve de retornar para a casa da
mae. Segundo ela, que se dedicava ao estudo da astrologia, este era seu carma, era seu
resgate com sua mae e, assim, conformava-se com a situagao.

Por conta dos constantes desentendimentos entre as duas, Bia convenceu a mae
de que precisavam fazer uma terapia familiar. Na primeira e Unica entrevista que
fizeram com um terapeuta familiar, Bia declarou: “Minha mae nao me aprecia. Ela nao
tolera que eu seja como sou. Nao tem o menor respeito pela minha profissao, fica
indignada porque eu nao casei” (AMARAL, 2008a, p.129).

E Iraci contestou:

Escuta uma coisa, doufor: o senhor ia ter algum respeito por uma
pessoa que queria ser artista e nem artista conseguiu ser? Pelo amor de
Deus! Com tanta novela na televisdo, sera que ela ndo conseguia nem
um papel de secretaria? Nao! Foi dar aula na ECA pra ganhar uma
porcaria de salario! Nao teve nem a esperteza de casar, pra arrumar
um homem que a sustentasse e lhe fizesse um filho, porque é pra isso
que a gente nasce! Pra casar e ter filhos. e, se ela tivesse filhos, néo
estava ai enchendo a cabeca de besteira, que eu néo gosto dela e que a
gente nao se da! E porque € que eu tenho que gostar quando ela me
aparece as cinco da manhd cheirando a macho? Se ela quer ser
prostituta, por que ndo aprende a cobrar? Podia pelo menos fer um
quarto-e-sala e ndo chegar a essa idade sem ter onde cair morta! E
agora o senhor vai me dar licenca, eu tenho um tanque de roupa pra
lavar! — disse, batendo em retirada (AMARAL. 2008a, p.129-130).

Iraci demonstrou uma visao bastante pragmatica da vida ao questionar tanto a
escolha profissional quanto os relacionamentos sociais da filha. E como se buscasse
acordar a filha de um delirio que, na verdade, nao levaria a lugar algum. Se quiser ser
artista ou se quer fazer sexo, que pelo menos obtenha algum lucro financeiro de tudo
1sso, convertendo essas atividades em for¢a de trabalho no interior da sociedade
capitalista. E é em meio a essas cobrancas que se vé surgir em seu discurso a concepeao
tradicional do feminino, sendo possivel observar as representagoes da “natureza
feminina” e da “solteirona”, que predominaram na era dos modelos rigidos, conforme as
consideracdes da historiadora Carla Bassanezi Pinsky (2012b. p. 471: 490).

Carla Pinsky identifica dois momentos no processo historico de configuragao
das imagens femininas: um, chamado de “era dos modelos rigidos”, em que modelos

tradicionais de feminilidade se consolidam (do comeco do século XX ao inicio dos anos
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1960). e outro, denominado “era dos modelos flexiveis” (de meados dos anos 1960 aos
dias de hoje). quando ideais do periodo anterior sao questionados e passam a conviver
com novas referencias. Nessas representagoes da “natureza feminina™ e da “solteirona”,
as mulheres eram “por natureza” destinadas ao casamento e a maternidade. A
constituigdo da familia e a dedicag¢do ao lar eram centrais em suas vidas e aquelas que
nao se casassem eram estigmatizadas como “‘solteironas”, expressao que designava a
que “passou da idade de se casar”, um sinal de fracasso.

No romance, assim como na minissérie, o tenso relacionamento entre mae e filha
se dava pelo diferente entendimento do que € ser mulher em cada uma das épocas acima
mencionadas. Os significados atribuidos ao feminino com os quais Iraci conviveu nas
primeiras décadas do século XX reduziam-se as imagens da mulher como “esposa” e
“mae”, sendo o casamento um destino considerado parte integrante da “esséncia
feminina”. A partir de meados do século XX, no entanto, foram-se construindo outras
imagens do feminino. Ndo ¢ por acaso que, em conversa com a amiga Lena, Bia
comentou que, entre os anos de 69 e 79, tinha dormido com 36 “caras” e considerava
esse score bem modesto comparado ao de outras mulheres de sua geracao (AMARAL,
2008a). Iraci estava diante da filha, a qual que se orientava por outras referéncias — a
mulher que ndo casou ndo ¢ mais considerada incompleta, incapaz de realizar-se e
proibida de se envolver em aventuras sexuais.

Apesar de apostar em outros modelos de feminilidade, Bia, muitas vezes,
reproduzia o discurso de sua mae, como pode ser observado em sua conversa ainda com

a amiga Lena:

— Eu gostaria de ter filhos — disse Bia. — Nunca evitei, nunca
engravidei. O médico dizia que eu era perfeitamente normal.

— E voceé queria um filho como, Bia? Producao independente?

— Na&o pensei que quisesse um filho antes dos quarenta. Depois
comecei a pensar que a mulher ndo tem sentido se ndo procriar.
(AMARAL. 2008a, p.277).

Nesse diadlogo, pode-se observar que, conforme afirma a historiadora Carla
Pinsky (2012a, p. 541), “o tradicional insiste em conviver com o moderno” e, mesmo
que Bia represente a mulher de uma época na qual ja existe uma ampliagdo dos limites
estabelecidos para o feminino, como a maternidade desvinculada do casamento, a
construcao social da maternidade como “destino natural da mulher” ainda marca o

imaginario feminino.
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Na minissérie Bia estava desempregada. Nao foi mencionado o fato de que ela
era ou tinha sido professora da Escola de Comunicacoes e Artes — USP, tal como se
registra no romance. Como muitos jovens da geragao 1970, ela era uma /hippie, que se
dedicava a astrologia e ao budismo e conseguia algum dinheiro fazendo o mapa astral
dos amigos. Trata-se de uma personagem que representa a questao da relagao
harmoniosa homem/natureza, a qual. segundo Antonio Risério (2005), foi um dos temas
centrais do contraculturalismo. “Celebrava-se. na verdade. o mito da pureza do ser
humano em contato com o mundo natural. Um ambientalismo mistico, em suma,
integrando a novissima fantasia utopica da juventude mundial” (RISERIO, 2003, p. 27).

No texto televisivo, os constantes desentendimentos entre as personagens Iraci e
Bia eram motivados pelos fatos de que Bia ndo era bem-sucedida profissionalmente e
nao tinha conseguido se casar. Embora a relacdo mae e filha seja marcada pelo tema da
tortura, conforme ja foi discutido na subseg¢do anterior, a relagdo conflituosa entre
ambas também esta presente na minisserie. Iraci desejava que sua filha se casasse, nem
tanto para seguir o padrao “do casamento como destino natural de toda mulher”, mas
para que fosse ajudada financeiramente. Ao saber do reencontro dos amigos, Iraci
perguntou a Leo, com todo seu espirito pragmatico: “Vai ter um homem que preste ai na
Serra pra desencalhar a minha filha [...]. Eu fale1 um homem que preste. Leo, um
homem que possa sustentar a minha filha, porque esta carestia esta de lascar”
(QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 1, 20min]). Iraci também acreditava que a filha
pudesse encontrar a felicidade no casamento: “Minha filha, vocé quer me agradecer,
filha, seja feliz, pelo amor de Deus arranje um homem de preferéncia divertido. minha
filha, e seja feliz” (QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 1, 02h14min]).

Tanto no romance quanto na minisserie, outras duas personagens que tiveram
sua relacao marcada pelo modelo de mulher “destinada naturalmente ao casamento”
foram Lena e sua mae, por dois posicionamentos distintos: Lena era infeliz no
casamento e decidiu separar-se, e sua mae, que também nao tinha um matrimonio feliz,
nao aceitou o fato de a filha ter se divorciado.

No romance Aos meus amigos, a personagem Lena era publicitaria, dona de uma
agencia de publicidade. Foi casada com Guto e tinha uma filha Marina, de dezenove
anos, que estava pretendendo se casar, plano do qual Lena discordava. Mostrando-se
uma mulher amargurada e solitaria, Lena nao tinha um bom relacionamento com seus

pais. que foram apresentados ao leitor a partir de seus relatos de memoria.
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Mas ninguém jamais lhe oferecera colo, nem Leo. nem Guto. nem
Ivan, nem Caio. nem seu pai, que se orgulhava de dizer nas festas de
familia que jamais carregara nada. “nem filhos nem pacotes”.
Também ndo os beijara nem os abracara do modo como os pais
geralmente faziam., era um toque distante, como se o confato
ameacasse sua elegiancia. A imagem mais frequente que evocava de
seu pai era ele no fim da tarde, pronto para sair [...]. a mae de avental,
levando-o solicita até a porta. “Vou visitar um cliente. Ndo me
esperem pra jantar.” Lena e seus irmdos se entreolhavam, enquanto a
mae assenfia, grata pela desculpa que ele dava. Como os filhos, ela
sabia que ndo havia nenhum cliente para visitar, mas uma mulher,
Nena, Vilma, Carmen. Eloa. foram muitas: até o fim da vida saiu
todos os dias para visitar suas amantes (AMARAL, 2008a, p. 138-
139).

Na figura do pai de Lena, Alberto, observa-se a representacao do que foi legado
ao papel de marido no casamento do modelo patriarcal. A partir desse padrdo, o
progenitor nao precisava ter um contato proximo com seus filhos, sendo o cuidado e o
carinho para com eles reservados ao papel da mae. Ao homem so era designada a
funcao de prover economicamente o sustento da familia e a op¢ao por ter amantes era
plenamente aceitavel e até justificavel. Alberto representa a figura desse pai. distante da
familia, que compara os filhos com pacotes (fardos) e possui amantes.

Lena ndo aceitava a submissao da mae. Um dia perguntou-lhe por que ela sabia
que o marido saia com outras mulheres e nunca dizia nada. A mae reagiu com espanto e
horror, nao queria que ninguém lhe dissesse aquilo que sabia, mas fingia nao saber. Para
Lena nao era propriamente o fato de seu pai trair sua mae que a incomodava, mas sim a

sujeicao da mae e a falta de carinho do pai, esta ultima sendo traduzida como rejei¢ao:

Um dia vira seu pai caminhando ao lado de uma mulher na avenida
Sao Luis, ele segurava a mao dela, conversava muito ternamente, e
entdo. quando chegaram a rua Braulio Gomes, ele a beijara
apaixonadamente. Magoada. Lena concluiu que, afinal, ele era capaz
de um olhar terno, de uma caricia publica, sem medo das criticas, do
ridiculo, era capaz de abracar, de tocar uma pessoa sem ficar
embaracado ou agastado. Era nisso que pensava enquanto os seguia,
ndo a incomodava o fato de que ele estivesse traindo sua mée. a
traicdo conjugal era irrelevante comparada a traicdo de que se sentia
vitima. “Por que comigo vocé sempre foi tdo parcimonioso, por que
sempre me repelia, sempre o beijo distraido, o abraco relutante, a
continua rejeicdo, a continua irritacdo se traduzindo em todos os teus
gestos?” Ele ndo tinha nascido para ter uma familia, explicou. Nao
aquela familia, com aquela mulher que aceitava tdo naturalmente a
opressdao (AMARAL. 2008a, p. 140-141).
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Nota-se, nessa representacao, a projecao do modelo idealizado de familia
harmoniosa convencionado pelo modelo patriarcal, no qual o pai de Lena evidentemente
nao se encaixava. Percebe-se também que o modelo convencional de casamento e
familia ndo se constituli numa carga apenas para as mulheres, mas também para o
homem. Admite-se, porém, que o peso maior dessa relacdo pende para o sujeito
feminino, mesmo com tantos avangos conquistados pelas mulheres.

O momento de maior aproximacgao entre Lena e o pai foi no momento da morte
dele. Ao veé-lo no leito do hospital, Lena percebeu o desespero de seu pai, que estava ali
condenado até o fim a presenca da familia que jamais quis ter, os filhos. as noras. a
filha, o genro, a mulher condoida com seu estado, mas rezando para que Deus se
compadecesse dela e dele e o levasse. Ele indicou com os olhos um bloco de papel e

escreveu “Deixem-me sO”.

Pela primeira vez teve compaixdo de seu pai: era como se essas
palavras desvelassem sua alma, sua historia; sentiu que de alguma
maneira se identificava com ele, finalmente era capaz de compreende-
lo, de estabelecer aquela proximidade que anos antes ele tentara sem
sucesso. Lena pediu que todos se retirassem do quarto. ficou alguns
minutos sozinha com o pai. apertando sua méao. olhando-o nos olhos,
numa despedida emocionada, mas sem concessdes. Lamentava que
aquele enconfro estivesse acontecendo tarde demais, embora lhe
doesse mais saber que ndo poderia ter ocorrido de outra forma
(AMARAL. 2008a, p.141).

Apods a morte do pai, Lena continuou com um dificil relacionamento com a mae,

que nao admitia o fato de ela ter traido e se separado do marido Guto.

“Vocé e igualzinha ao seu pai”, a mde vivia repetindo. Acusacdo que
equivalia a uma espécie de maldicdo. “Quando ele morreu, eu pensei:
‘Gracas a Deus ndo vou sofrer mais’, mas esqueci que ele tinha me
deixado vocé.” Advertira-a enfaticamente sobre as consequéncias da
sua separacdo. “Vocé vai chorar lagrimas de sangue porque outro
igual ao Guto nunca mais.” [...] “So Deus sabe as ‘dores atrozes’ que
soffi quando o Guto me falou que vocé andava com outros homens.
Igualzinha a seu pai”. deplorava, enquanto dedilhava tercos e rosarios
para sua regeneracdo (AMARAL, 2008a, p.140).

Lena tambeém sofria acusacoes por parte da sua propria filha: “Como € que voce
teve coragem de enganar meu pai?”’ (AMARAL. 2008a, p.140). Apesar de ja estar

casado com outra mulher, toda vez que o ex-marido de Lena saia com a filha Marina,
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ele nao se esquecia de lhe dizer que a mae dela dormiu com Deus e o mundo; o que nao
era verdade, segundo Lena.

A partir da analise da relacdo da personagem Lena com sua familia no romance,
nota-se que, ao escrever sobre sua geracao, Maria Adelaide Amaral refletiu criticamente
sobre o modelo tradicional de familia e casamento. A partir desse padrao. a constitui¢ao
da familia e a dedica¢do ao lar eram centrais na vida das mulheres. A falta de carinho
demonstrada pelo pai de Lena. por exemplo. pode ser entendida em um contexto no qual
a criag¢ao e a educacao dos filhos eram destinadas exclusivamente a mulher. Enquanto
ao marido bastava o esforco para sustentar a familia com dignidade, a esposa cabia
desdobrar-se em cuidados para que ele ficasse satisfeito. Na unido conjugal, a mulher
ocupava um lugar subordinado ao do homem. A fidelidade do esposo nao era cobrada,
mas a da mulher era obrigatoria (PINSKY, 2012b). Essa passividade da mulher pode ser
observada na mae de Lena, que procurava sempre agradar ao marido e fingia nao saber
de suas traicoes. Lena, por sua vez, uma mulher orientada por outros padroes do
feminino, nao conduziu o seu casamento da mesma maneira que a mae. Envolveu-se
com outros homens e separou-se do marido. motivos pelos quais era condenada pela
mae, pela filha e pelo ex-marido.

Através dos conflitos vividos pela personagem Lena, observa-se que Maria
Adelaide Amaral aborda padroes que foram questionados a partir do processo de
conscientizacao proposto pelo feminismo, especialmente na segunda metade do seéculo
XX. Em consonancia com a consideracao de Elodia Xavier (1991), para quem o
discurso de uma mulher esta imbuido de sua percepcao das relagoes de género. observa-
se que a escritora, a partir de suas personagens, propicia uma reflexao acerca dos papéis
que foram socialmente construidos para serem exercidos por homens e mulheres no
interior da sociedade.

Na transposi¢ao do romance para a minissérie, Lena também enfrentava
problemas de relacionamento com a mae Teresa e com a filha Marina, por conta da
separacao. Com o seu pai, Alberto, tinha uma relacao de cumplicidade. Diferentemente
do romance, em que Lena relatava, amargurada, a falta de proximidade do pai com ela e
com seus Iirmaos, na minissérie, o foco da personagem Alberto foi no seu
relacionamento com a amante, Iraci. A figura do pai insensivel foi esmaecida diante da
figura de um homem que “aproveitava” a vida. Nao se trata somente do pai, mas da
propria Lena que muda na minissérie. A enfase da personagem Lena, no texto

televisivo, recaiu no término de seu casamento e na sua tristeza por ter perdido o amor
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da filha na tentativa frustrada de se realizar amorosamente. Nao era aquela publicitaria
amarga do romance; era uma artista plastica, emotiva, sensivel que tinha a esperanca de
reconquistar o amor da filha e de ser feliz. Possivelmente, essas mudancas na
transposicao das personagens Lena e seu pai para o texto televisivo tenham sido
influenciadas pelo contexto de produgdo da minisserie, o ano de 2008, 16 anos mais
tarde que o do romance. Nesse momento. ja havia muitas mudanc¢as consolidadas na
definicao dos modelos conjugais no interior da sociedade. e, provavelmente, foi mais
pertinente apagar o dificil relacionamento entre pai e filha, exposto no romance, para
dar destaque a tentativa de ambos de se livrar de um casamento infeliz, seja por meio da
relacdao extraconjugal, ou por meio do divorcio, o qual foi bastante recorrente na trama.

Tanto no romance quanto na minissérie, além de Lena, outras trés mulheres
pertencentes ao nucleo principal de personagens se separaram: Flora, Vania e Raquel.
Flora relatava que nunca fora feliz no casamento com Leo. Apds a separacdo, a relacao
piorou, pois ela ficou muito magoada com a auseéncia de Leo na vida do filho. Vania,
por sua vez, atribuiu o fim do seu casamento com Tito a falta de atencao dele para com
a familia, ja que ele estava sempre absorto em questoes politicas. No caso de Raquel, o
que culminou no fim de seu casamento com Pingo foi a descoberta da traicao do
marido, que se apaixonou pela aluna Lorena, uma mulher bem mais jovem.

Essas representacoes evidenciam a redefinicao das unides conjugais, iniciada a
partir de meados do século XX. Segundo a historiadora Carla Pinsky (2012a), os casais

queriam fugir do estilo do relacionamento de seus pais: 0 matrimonio para vida toda.

Ser feliz no casamento é entdo sentir-se bem, pois a “felicidade da
esposa” ndo se confunde mais Unica e exclusivamente com a
“felicidade conjugal”. Concessdes se necessarias. devem ser
reciprocas. O novo tipo de unido ndo combina com “obrigagio social”,
“resignacdo”, frustracdo sexual e afetiva.. e deve ser capaz de
satisfazer o homem e a mulher (PINSKY. 2012a, p. 524).

Através da representagao dessas personagens, aqui com enfase na personagem
Lena, nota-se a reconfiguragao no entendimento do casamento com fins exclusivamente
reprodutivos, como base para a sustentacao da sociedade heterossexual.

Assim como no romance, na versao adaptada para a televisdo, Lena era ex-
esposa de Guto. mae de Marina e tinha uma relagao muito intima com Leo. que fora
apaixonado por ela durante a juventude. Entretanto. Lena sempre o viu como um irmao

e os dois tornaram-se grandes amigos. Ainda casada com Guto, Lena apaixonou-se por
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Ivan e separou-se do marido para viver essa paixao. Apos a separag¢do, Lena deixou a
filha com o pai, a qual foi criada por ele e pela mae de Lena. Teresa. Ivan era casado
com Regina e, apesar de apaixonado por Lena, nao teve coragem de se separar,
pensando no que 1a fazer com a esposa e um filho pequeno. Nao aceitando a condi¢ao
de continuar sendo amante de Ivan, depois de um tempo, Lena terminou o romance.

Ivan e Lena nao se viam ha algum tempo, até o reencontro da familia na casa de
Leo. Lena e Ivan perceberam que ainda eram apaixonados, entretanto, Lena, que largou
tudo por essa paixao, inclusive a filha, tentou, em vao, nao se entregar novamente a esse
homem. o qual continuava sustentando um casamento fracassado com Regina. Depois
desse reencontro, Ivan comeg¢ou a procurar Lena. os dois sempre tinham relacoes
sexuais, mas Lena sempre o lembrava que nao queria continuar sendo “a outra”.

Lena sentia-se muito triste com a rejei¢ao de sua filha Marina. Em conversa com
Lucia, confessou: “Eu morri de inveja da cumplicidade, da intimidade entre a Marina e
o Guto. Os dois se bastam, se entendem a perfeicao. Nao faco parte da vida dela. [...] Eu
‘t0” sendo alijjada dos momentos essenciais da vida da minha filha” (QUERIDOS
Amigos, 2008, [disco 1, 37min]).

Ao se dirigir a Marina, numa tentativa de se aproximar da filha, Lena lhe disse:

[...] Tem coisas mais importantes que vocé nio sabe: o quanto eu te
amo. por exemplo. O quanto eu sofri, Marina, quando eu me separei
do seu pai. Eu ndo levei vocé comigo. eu deixei vocé com seu pai,
porque eu sai de casa, Marina, com a roupa do corpo, sem saber aonde
eu ia morar. Ndo podia expor vocé a necessidade, ao desconforto. &
auséncia do seu pai. Eu abri méo de tudo que seu pai pudesse me dar,
da pensdo. de tudo. Na verdade quem me ajudou foi o Leo, foram
meus amigos quem me ajudaram a arrumar trabalho, a encontrar um

canto pra eu ficar (QUERIDOS Amigos. 2008, [disco 2. 02h09min]).
Nessa conversa com a filha, percebe-se que Lena queria desfazer a imagem da
mae “desnaturada”, que abandonou a filha para ser criada pelo pai, por causa de outro
homem. Desconcertada com tudo o que ouviu, Marina saiu de perto da mae, dizendo-lhe
que tem licao da escola para fazer. Marina cresceu ouvindo do pai e da avo que foi
abandonada pela mae, assim, nao queria nenhum tipo de aproxima¢do com Lena.
Teresa, que nunca aceitou o adultério e a separacao da filha, acusou-a de urresponsavel,
leviana e muito buira de ter trocado Guto por aquele “pau de arara”. Desde a separagao,

Teresa aliou-se a Guto e passou a incentivar o ressentimento do ex-genro e da neta por
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Lena. Pertencente a uma geragao para a qual o casamento era “para vida toda”, a mae de
Lena nao perdoou a atitude da filha.

Desde 1977, a Lei do Divorcio ja havia concedido a recomposi¢ao familiar e a
possibilidade de obtencao de nova identidade civil. Para as mulheres, porém, continuava
a cobranca das normas de comportamento e interdicoes mais rigidas. Quando
desquitadas e depois divorciadas, recaiam-lhes expressdes depreciativas como
“separada”, “desquitada”, “mae-solteira”, “deflorada”, “desonrada”, “amiga”,
“prostituta”, “facil”, “decaida”, “concubina”, ‘“amante”, “teuda”, “manteuda”,
“sirigaita”, palavras dirigidas a elas. inclusive, no interior dos tribunais (FAVERL
2015).

A geragao de Teresa — a da primeira metade do século XX — orientava-se pelo
principio da familia tradicional — pai, mae, filhos — como o centro das relacoes, a partir
do qual as mulheres eram vistas como responsaveis pela honra da familia, sendo-lhes
aplicadas exigéncias severas na cobran¢a de sua castidade, virtude e fidelidade, com
rigido controle da Igreja Catolica sobre as unides conjugais, que exigia a
indissolubilidade do casamento (FAVERI_, 2015). Assim, Teresa afirmava que
casamento nao se desfazia, se aguentava. Na saude, na doenca, na alegria, na tristeza,
foi 1sso que se jurou diante de Deus. Além disso, havia o fator social e financeiro, pois,
segundo Teresa, Guto era o homem que ela havia pedido a Deus para a filha. Era
incompreensivel que sua filha tivesse trocado o marido rico por um jornalista casado e
pobre. Teresa nao aceitava o fato de que uma mulher infeliz no casamento nao precisa
sustenta-lo até o final da vida sem amor, paixao e satisfacao sexual.

Orientada por outros padroes de comportamento, Lena. insatisfeita com seu
casamento, mostrou-se uma mulher corajosa quando decidiu separar-se. Vé-se a postura
de uma mulher para a qual o casamento nao faz mais sentido quando nao se tem amor.
A estabilidade financeira que o marido rico lhe proporcionava e ter uma filha pequena
nao foram impedimentos para desfazer seu casamento e ir em busca de uma nova
paixao.

Conforme ja for mencionado, na minissérie, Lena e seu pai, Alberto,
apresentavam uma relacao de cumplicidade. Lena sentia-se acolhida por ele, que ficou
do seu lado e confessou-lhe que se orgulhou muito quando ela se separou de Guto,
porque ja ele proprio foi um covarde, vivendo anos um casamento sem amor e com

muitas amantes. Naquele momento, a amante de Alberto era Iraci, mae de Bia.
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Iraci e Alberto sdo personagens secundarias na historia do romance que tiveram
seus papeis ampliados na versao televisiva. Na adaptagdo, ambos tinham uma maior
aproximacao com as filhas e eram amantes. Esta ultima diferenca com relagdo ao
romance proporcionou o crescimento das personagens e contribuiu para conferir mais
emoc¢ao a trama televisiva, a partir da maior erotizacdo das personagens e do
questionamento ao tabu do relacionamento afetivo-sexual na terceira idade.

Esse relacionamento entre as personagens ilustra a experiéncia afetiva em uma
faixa etaria em que, comumente, o sexo e o prazer de viver nao sao evidenciados.
Embora essa fase da vida seja associada, por muitos, a degradacdo da vida sexual. a
doenga, a tristeza, a solidao, Iraci era uma viiiva que queria aproveitar o resto de sua
vida ao lado de um homem que a fizesse feliz. Eles tinham uma vida social ativa e
salam constantemente para dan¢ar em bailes da terceira idade. Quando Alberto lhe disse
que iria se separar de Teresa para que eles vivessem juntos, ela recusou. Iraci
respondeu-lhe que casamento era “chato”. que nao queria compromisso, sO desejava
viver livremente esse amor. A alegria e a diversao que o amante lhe proporcionava ja
eram o bastante para o que ela queria viver. Diferente de Teresa, que se conformou em
viver a amargura de seu casamento, Iraci mostrou-se uma mulher mais transgressora.

Alberto morreu, vitima de um AVC. Quando ainda estava hospitalizado, Brenda,
uma travesti, amiga do casal de amantes, foi ao hospital levar um bilhete de Iraci para
Alberto. Ao entregar o bilhete a Lena, Brenda deparou-se com Guto no hospital e ficou
surpresa ao descobrir que ele, um de seus clientes, era o ex-marido de Lena. Observa-se,
entao, duas diferencas com rela¢do ao texto do romance: a rela¢ao nao-heterossexual do
ex-marido de Lena, que nao foi sequer cogitada no romance, e a inser¢ao da
personagem travesti Brenda. Em Aos meus amigos, somente uma travesti chamada
Cintia fo1, rapidamente, mencionada. No romance, em uma festa de aniversario de

Lucia, Beny chegou em companhia dessa travesti, apresentando- a como “minha noiva”.

“Foi a ultima que vocé aprontou nesta casa! Eu nio quero mais vocé
aqui, nunca mais, entendeu?”, vociferou Rui, abrindo a porta e
colocando-os para fora. O ftravesti ficou ofendidissimo. “Estou
acostumada a ir em festa de gente muito mais gra-fina que vocé e
sempre fui tratada com muita educacéo!”, disse, retirando-se muito
digno (AMARAL., 2008a, p. 42).

Em entrevista, Maria Adelaide Amaral afirma que. ao colocar personagens

travestis em Queridos amigos, queria prestar uma homenagem a duas pessoas que lhes
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foram muito proximas durante uma €poca da sua vida. Uma era Thelma Lip, travesti,
que praticamente era uma contraparente, pois vivia com uma pessoa de sua familia; era
educadissima e fina, ndo apenas nos modos, mas na delicadeza de alma. segundo a
escritora. E a outra pessoa era Vera Abelha, uma travesti que circulava em Sao Paulo,
nos anos 1970, na regido do Largo do Arouche. Ela usava colar de peérola, cabelo

Chanel e escarpin salto cinco. Era chiquissima, na opiniao da autora.

Minha preocupacdo na minissérie era ndo mostrar os travestis
de maneira caricatural. Queria apresenta-los como essas duas
pessoas de quem fui tdo proxima. A Thelma inspirou a Cintia,
vivida por Odilon Esteves, e a Vera inspirou a Brenda, papel de
Ricardo Monastero. Deu muito certo. (MEMORIA GLOBO.
2008, p. 162).

Além desse desejo pessoal da autora de homenagear essas duas pessoas que lhe
eram queridas, ha de se considerar também a tendéncia da Rede Globo de inserir
personagens nao heterossexuais em suas fic¢oes, acentuada, sobretudo, a partir da
década de 1980, quando os gays e as lésbicas comecam a aparecer com mais intensidade
nas telenovelas globais (COLLING, 2007).

Conforme aponta Tess Piraja (2011), a presenca de travestis e transexuais tem
sido menos significativa na teleficcdo, aqui especificadamente a da Rede Globo, em
comparagdo as personagens gays, lésbicas e bissexuais. As travestis vem sendo
retratadas com frequencia especificamente em dois formatos presentes na televisdao
brasileira desde os anos 1980: programas de auditorio e telejornais popularescos. Nos
primeiros, elas se destacam pelo talento e glamour que esbanjam nos palcos; mas nos
telejornais sensacionalistas, por sua vez, elas sdo tratadas, na maioria das vezes, de
maneira preconceituosa. Comumente, sao exibidas cenas de ftravestis que sdo
prostitutas, sobretudo, durante brigas com clientes que se recusam a pagar o programa e
geralmente sao identificadas como agressoras, sendo tratadas de forma pejorativa pelos
reporteres.

Possivelmente, querendo desviar-se desse tipo de representacao, Maria Adelaide
Amaral tenha tido a preocupacao em nao representar caricaturalmente suas personagens.
As personagens Cintia e Brenda distinguem-se dessa caricatura pela maneira como se
apresentam. A ja mencionada pesquisadora Tess Piraja (2011, p. 128) as descreve como

“luxuosas, com comportamento digno de uma /ady”. Os atores Ricardo Monastero e
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Odilon Esteves, que as interpretaram, relatam que tiveram aulas de canto e etiqueta para
se comportarem com feminilidade, evitando a caricatura. Nas cenas, elas costumam
cruzar as pernas e pousam as maos por cima delas delicadamente ao sentar. Os seus
passos sao leves e ha um sutil requebrar dos quadris. Ao falarem. os corpos nao se
mexem muito e ndo costumam falar alto (PIRATA. 2011).

Em conversa com Iraci, Brenda perguntou qual fo1 o motivo da separagao de
Lena e Guto. Iraci, ratificando o seu pensamento de que o casamento € uma garantia
financeira para a mulher, contou-lhe que Lena se apaixonou por outro homem,
separando-se do marido, com quem deixou a filha. Iraci comentou com Brenda que
compreendia o fato de Teresa nunca ter perdoado a filha. pois também nado entendia
como foi que Lena teve coragem de largar um homem rico, bonito, de familia
tradicional por um jornalista pobre. (QUERIDOS Amigos, 2008).

Apos essa conversa, Brenda achou um absurdo a maneira como Guto conduziu a
separacao e como afastou a filha da mae. Entao, decidiu procurar Lena e lhe revelou que
Guto era seu cliente. Lena, a principio, nao acreditava no que ouvia e perguntou se
Guto, o seu ex-marido, sabia que ela era travesti. Brenda lhe confirmou: “Claro. Eu nao
costumo enganar os meus clientes. Todo mundo sabe o que esta levando e o que esta
esperando.” Lena continuou sem acreditar e reagiu de maneira preconceituosa: “Eu nao
acredito, eu nao acredito que Guto ande com travesti!” Brenda, incomodada, contestou:
“Por que nao? Eu pare¢o uma mulher, eu sou discreta, eu tenho todos os pré-requisitos
necessarios no publico e no privado”. Ainda surpresa, Lena indagou: “Vocé estd me
dizendo que meu ex-marido € bissexual, ¢ 1ss0?” Brenda respondeu-lhe: “Nao, meu
bem, ele ¢ homossexual. Um homossexual que faz qualquer coisa pra nao assumir isso
publicamente. Inclusive casar, ter filhos e pousar de baluarte da moral e dos bons
costumes” (QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 3. 03h09min]).

Lena mal conseguiu acreditar que seu marido tinha relagcoes nao exclusivamente
heterossexuais e era cliente de Brenda. Casou-se com ela e tiveram uma filha para
esconder sua orienta¢dao sexual, pensou Lena. que se sentiu traida pelo ex-marido, o qual
fez questao de difamar sua imagem perante a familia de ambos e colocou a filha contra
ela, afirmando sempre que ela o traiu e os abandonou para ficar com oufro homem,
enquanto ele escondia seus relacionamentos.

Imediatamente, Lena pensou em usar essa descoberta a seu favor e telefonou
para Guto, dizendo que precisava ter uma conversa com ele. Guto tentou negar,

afirmando que nao era homossexual, mas Lena lhe disse que, para ela tanto fazia o que
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ele fosse, ela so queria os anos de convivio com a filha que ele lhe roubou. usando da lei

e do rancor de marido traido para envenenar a filha contra ela.

Eu quero os anos que vocé me acusou de adiltera, Guto. Me denegriu,
me enxovalhou na frente da minha familia e da sua, enquanto vocé
escondia que era gay. [...] O que eu quero sdo os anos que a minha
filha me desprezou. me rejeitou. porque voceé envenenou ela contra
mim e sabotou toda tentativa de aproximacio (QUERIDOS Amigos,
2008, [disco 3, 03h21min]).

Consternado com a exposicao de sua orientacao sexual, Guto relutou em
assumir-se gay. Entretanto. diante da foto que o flagrava junto com Brenda, ele ndo teve
alternativa, a nao ser confessar a ex-esposa o tormento que era nao ter coragem de
assumir suas praticas sexuais, rompendo com a norma culturalmente estabelecida: a
heterossexualidade.

Segundo Judith Butler (2002), o género ¢ performativo, pois € resultante de um
regime que regula as diferencas de geénero. Nesse regime, os géneros dividem-se e
hierarquizam-se de forma coercitiva. As regras sociais, tabus, proibicdes e ameacas
punitivas atuam atraves da repeti¢do ritualizada das normas. Com esse conceito da
performatividade do genero, a autora defende o argumento da desnaturalizacao do sexo
e do geénero. Assim, obedecendo as normas, Guto vivia o tormento de ter que
representar o papel social de um homem heterossexual que se casa e tem filhos. Para
esconder seus relacionamentos, fazia programas com travestis, que podiam se passar por
mulheres, e ndo cogitava a possibilidade de assumir sua orientagcao sexual. Assim, vivia
uma vida infeliz, atormentada, como ele mesmo confessou.

Lena questionou por que Guto nao conversou com ela, na época da separacao
deles, afirmando que teria lhe dado apoio. Essa postura representa uma ultrapassagem
das convencoes socialmente impostas. quando se concebe a sexualidade e o género
como representacoes que podem ser desconstruidas e (re)construidas.

Ressentida com a atitude do ex-marido. Lena, naquele momento, nao estava se
importando muito com o dilema de Guto e o acusou de ter-se escondido atras do
casamento e de ter destruido a sua relacao com a filha. O que ela queria era recuperar o
amor de sua filha e o obrigou a ajuda-la nessa reaproximacao. Sem opg¢do, Guto
conversou com Teresa, dizendo-lhe que Marina precisava passar mais tempo com a
mae. que chegou a hora de Lena assumir o lugar de mae na vida da filha. Teresa

estranhou a atitude do ex-genro e disse-lhe que foi Lena quem abriu mao desse lugar,
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mas Guto argumentou que, no primeiro momento, foi, mas que depois eles nao deram
chance a Lena, foram injustos.

Marina comegou, a confragosto, a frequentar mais a casa de Lena. Nesse
momento, Lena se afastou de Ivan. julgando que isso fosse atrapalhar sua aproximacao
com a filha e passou a ter uma relacao amigavel com Guto, no intuito de que isso fosse
bom para a sua reaproximacao com Marina. Lena pensou que teria de anular o seu papel
de mulher para exercer o papel de mae. Pode-se entender essa atitude como uma
compensa¢do em relacao ao passado, no qual ela fez o contrario, ou talvez como uma
desculpa, pois Lena ainda tinha medo se decepcionar novamente e usou Marina como
pretexto para se distanciar de Ivan, apesar de ele, finalmente, ter se separado.

A narrativa encerra-se com Guto mantendo sua imagem de heterossexual. Ele
disse a Lena que ndo era sO por causa de Marina, mas por causa de seu pai, que se
soubesse seria capaz de deserda-lo. Essa atitude representa a manutencao do exercicio
da heteronormatividade. segundo a qual todos os sujeitos devem organizar suas vidas
conforme o modelo heterossexual, tenham eles praticas heterossexuais ou nao. Isso
evidencia que heterossexualidade nao € apenas uma orientacao sexual, mas um modelo
politico que organiza a vida das pessoas (COLLING: NOGUEIRA, 2015).

Lena reatou com Ivan, e Marina j& estava mais proxima dela. Nas cenas finais da
minisserie, Lena apareceu abracada a Ivan e a Marina, um indicio de que ela resolveu
fazer a tentativa de conciliar seus dois desejos: viver seu grande amor e nao ter de
abdicar do amor da filha.

Lena é representa¢dao de uma mulher que fo1 afastada de sua filha como punigao
por ter traido o marido e ter se separado para se relacionar com outro homem.
Pressionado por uma cultura heterossexista, seu ex-marido preferiu esconder sua
homossexualidade atras de um casamento e, apds a separagao, preferiu ser o marido
traido a revelar sua orientacao sexual, usando a filha para se vingar da esposa adultera.
Através dos conflitos vividos pela personagem Lena - para quem o direito de tentar ser
feliz como mulher implicou em ser infeliz como mae, e, quando decidiu resgatar o seu
direito de ser mae, por um momento, renunciou o direito de viver seu grande amor -
Maria Adelaide Amaral aborda os padroes que foram questionados a partir do processo
de conscientizacao proposto pelo feminismo. especialmente na segunda metade do
seculo XX.

Ao contrario de Guto, que nao assumia sua homossexualidade, Beny, que

pertencia ao grupo das personagens principais da trama, era homossexual assumido. Na
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minisserie, Beny era um homem rico, culto, dono de uma editora. Veio de uma familia
abastada. que nunca lhe deu amor. Usava drogas, era portador de HIV, mas nao tomava
nenhuma precau¢do com os seus parceiros. Sem medir as consequéencias de seus atos,
Beny, muitas vezes, prejudicava ndo somente aos outros, mas a si proprio, tendo uma
conduta autodestrutiva. Geralmente pagava por suas relagdes sexuais, mas declarava
que tinha o desejo de ter um relacionamento estivel. Hospedou em sua casa o
homossexual Jurandir, um jovem negro e pobre, o qual era muitas vezes maltratado pelo
humor acido e pela arrogancia de Beny.

Quando Beny foi convidado para o reencontro da familia de amigos, Leo lhe
pediu que ndo levasse Jurandir: “Em razao das criangas presentes, eu nao quero que
voce leve esse rapaz para a festa” (QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 1, 24min]).
Atendendo ao pedido de Leo, Beny foi1 a boate gay que Cintia trabalhava e perguntou a
Brenda se ela estaria livre no feriado. mas ela respondeu que ja estava comprometida.
Beny, entdo, contratou a travesti Cintia para acompanha-lo na festa. Quando chegaram a
festa, Beny cumprimentou os amigos: “Boa tarde! Bom, como eu nao podia trazer um
rapaz por causa das criangas, eu trouxe uma moc¢a. Essa € a Cintia, minha noiva”
(QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 1. 01h08min]).

Alguns ficaram bastante incomodados com a presenca de Cintia, que juntamente
com Beny formavam um par “incomum” em relacdo aos demais casais presentes,
especialmente Raquel, que pediu que Cintia se afastasse de seus filhos: “Quem voce
pensa que eu sou? O que é que voce tem nessa sua cabeca, hein, seu anormal. Fica longe
dos meus filhos. entendeu? Brenda lhe respondeu. ofendida: “Eu nao fiz nada com seus
filhos. Olha, se tem uma coisa que eu repeito na vida ¢ familia, t8” (QUERIDOS
Amigos, 2008, [disco 1, 01h41m]).

A partir da analise desse discurso de Raquel, percebe-se os varios tipos de
violéncia a que sao submetidas os sujeitos que nao possuem os geéneros “‘aceitaveis,
normalizados, coerentes, inteligiveis” (BUTLER, 2015). Tem-se como exemplo, a
violencia verbal, via insultos e xXingamentos: a violéncia psicologica, com atitudes que
causam danos emocionais e a autoestima; e a violéncia simbolica, que se baseia na
produgao de representacoes de normalidade e anormalidade e faz com que os sujeitos se
reconhegam nessas representacoes, 1sto €, se vejam a partir das construgoes do discurso
do outro (COLLING: NOGUEIRA, 2015). Para Butler (2015), a concep¢ao do género
como uma unidade coerente relaciona-se com a constitui¢ao do sistema hegemonico da

heterossexualidade. Assim, esses sujeitos que nao possuem os generos “inteligiveis”,
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aqueles que mantem relacoes de coeréncia e continuidade entre sexo, geénero, pratica
sexual e desejo, sao considerados “anormais”.

Embora nao pertencessem ao nucleo das personagens protagonistas, as travestis
Cintia e Brenda atuaram na minissérie do inicio ao fim. Elas viviam no meio de
intelectuais de classe meédia; Cintia fazia shows em uma boate gay e Brenda era
prostituta de luxo. Atraveés de Beny, Cintia conheceu a todos da familia de amigos,
sendo que estabeleceu, juntamente com Brenda, uma relagao proxima com Bia e Iraci.
Apesar desse bom relacionamento, nao deixaram de sofrer preconceito, tal como o
descrito acima, e expressoes ofensivas foram dirigidas a elas, tais como. “seu anormal”,
“aquilo”, “pessoas esquisitas” e “travesti”, durante o desenvolvimento da trama
(PIRATA, 2011).

Apesar de nao ter sido uma personagem principal da trama, Jurandir € um
homossexual que merece destaque, pois, diferentemente de Benny e Guto,
homossexuais brancos e ricos, Jurandir era um “viado™ negro e pobre. Queridos Amigos
possui um elenco de atores predominantemente brancos. com exce¢do das personagens
Jurandir (Sidney Santiago) e Flora (Aida Leiner), que sdo os unicos negros que fazem
parte da historia, evidenciando assim, o padrao de atores majoritariamente brancos
ainda vigente na Rede Globo, conforme demonstraram os pesquisadores Wesley Gri1jo e
Adam Henrique Sousa, ao discutirem a representa¢ao do negro nas telenovelas da Rede
Globo na década de 2000. “Os negros ainda permanecem com papeis de pequeno
destaque nas narrativas, sendo escassa a presenca dessa etnia entre as inumeras
personagens das telenovelas. muitas vezes algo que se assemelha a um sistema de cotas
de participacdo” (GRITO; SOUSA. 2011, p. 15).

Ao descobrir que Beny era portador de HIV, Jurandir. amedrontado pela
probabilidade de também estar doente, arrumou as malas e decidiu ir embora,
lamentando-se que nao poderia mais ir a Hollywood. Benny, em uma atitude hostil, lhe
disse: “Hollywood, Jurandir? Mas com doeng¢a ou sem doenga voceé nao tem a menor
chance em Hollywood. Pelo amor de Deus, olha para vocé! Voceé € brasileiro, baixinho,
nao sabe falar inglés. Voce ndo tem a menor noc¢ao de ridiculo, né?” Em continuidade,
Beny o repreendeu: “Pega suas coisas e vai la pra dentro. Para de chorar. Se voce estiver
mesmo doente vai ter mais condi¢des de se tratar aqui do que na periferia”. Beny o
lembrou que se ele voltasse para casa, seria pior. “Ou voce esqueceu onde foi que eu te
peguei, hein, michezinho de quinta categoria”. Chorando, Jurandir lhe respondeu:

“Voce sabe como humilhar as pessoas, Beny”. Benny alegou que lhe deu casa, comida,
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roupa nova, dentista, plano de satude. “E para de chorar, Jurandir, que bicha pobre nunca
vai ser mocinha de novela, nem de novela mexicana”. Dirigindo-se a Cintia, que estava
presente, Jurandir perguntou: “Por que que eu nasci assim, Cintia?” Mordaz, Benny
respondeu: “Se voce ndo tivesse nascido assim, Jurandir, ja teria morrido com um tiro
no peito que nem seu irmao. Se voce nao fosse viado, seria bandido. Imbecil! [...] Vai,
Jurandir, vai 14 pra dentro. pega suas coisas” (QUERIDOS Amigos, 2008, [disco 3,
03h16min]).

O dialogo entre Benny e Jurandir mostra os preconceitos enfrentados pelos que
além de homossexuais sdo negros e pobres, evidenciando, assim, a interse¢ao entre as
dimensoes classe, raga/etnia e género apontada por Teresa de Lauretis (1994). A autora
propde o conceito de “tecnologia de género”, o qual entende o sujeito constituido no
genero, mas nao apenas pela diferen¢a sexual, e sim por meio de codigos linguisticos e
culturais; um sujeito “engendrado” nao s6 na experiéncia das relacoes de sexo. mas
também nas de raca e classe: um sujeito, portanto, multiplo, em vez de tnico, e
contraditorio, ao inves de dividido. Nesse sentido, percebe-se que a atitude
preconceituosa da personagem Benny contra a personagem Jurandir, ambas
homossexuais, decorre da hierarquia das identidades de raca, classe e género. a qual faz
Benny, por ser branco e rico, sentir-se superior a Jurandir nas dimensoes de raca e
classe.

Com base nessa leitura da adaptacao do romance Aos meus amigos a minisserie
Queridos Amigos, sob a perspectiva das relagdes de género, percebe-se que. em sua
ficcdo, Maria Adelaide Amaral abordou as mudangas que acompanharam a sua geracao,
sobretudo com relagdo a contestacdo da estrutura patriarcal de género. Observa-se
também que. no texto adaptado para a televisao, foram enfatizados os conflitos
enfrentados por aqueles que, de algum modo, tentam subverter essa ordem, propiciando,
desse modo, uma discussao das relagdes de género a partir da rejei¢ao do carater fixo e
permanente das oposi¢oes binarias e da desconstru¢ao dos termos da diferenca sexual.
Apesar de ndo apresentar uma trama com protagonismo essencialmente feminino,
percebe-se que, de alguma forma, Queridos Amigos seguiu a tendencia do género
minisserie, na Rede Globo, que vem privilegiando as representacdes femininas. E com o
aspecto positivo de possibilitar uma discussao das relacdes de género nao somente a
partir do ponto de vista de personagens femininas, mas também das masculinas; e nao
sO da perspectiva de personagens heterossexuais, mas também de personagens que

possuem orientacoes sexuais nao-heterossexuais.



109

4 CONSIDERACOES FINAIS

A minissérie pode oferecer entretenimento e informacdo, porque uma
coisa néo exclui a outra. Podemos fazer de um fato historico ou de um
livio sobre personagem histérico, por exemplo, um produto
teledramatiirgico altamente interessante.

(AMARAL. Maria Adelaide. In: MEMORIA GLOBO. 2008. p 146)

O texto Aos meus queridos amigos: Maria Adelaide Amaral da Literatura a TV
buscou analisar o processo de adaptagdao do romance Aos meus amigos para a minisserie
televisiva Queridos Amigos. A caracteristica de ambos os textos possuirem a mesma
autoria e, ainda assim, constituirem-se em textos diferentes ratifica a nogao ja
consolidada entre estudiosos de que as mudancas decorrentes do processo adaptativo lhe
sao 1nerentes.

Resultante da intersecao de diferentes linguagens, o objeto em estudo foi
examinado mediante o constante e crescente intercambio entre diversos campos
culturais, implicando a evidéncia de escritores que fransitam entre essas diferentes
esferas da cultura, o que levou essa investigagcao a caracterizar a autora Maria Adelaide
Amaral como escritora “anfibio” (CANCLINI, 2013).

A interacao entre literatura, teatro e televisao marca a obra de Maria Adelaide
Amaral, sendo que a sua maior producdo nos ultimos anos tem-se concentrado na
televisdo, com a escrita de roteiros para minisséries, genero que goza de um certo
prestigio dentre os formatos televisivos. Embora a escritora transite em diversos campos
e linguagens, observou-se que ha uma postura bem definida por parte da autora acerca
de como ela se entende nessa profissao. O fato de ela escrever para a televisao, um
veiculo midiatico essencialmente mercadologico, nao a impede de ter um olhar critico
sobre as interferencias que isso pode causar na criagao, levando-a a defender. dentro do
possivel, a sua autonomia no processo da escrita. Escrever para diversas midias nao
significa ser acritico, nao nutrir preferéncias e muito menos deixar de investir em
formas de legitimacao profissional.

O estudo do didlogo entre dois objetos artisticos ortundos de diferentes esferas
da cultura exigiu uma observacao sobre as ressalvas que ainda sao feitas indistintamente

aos produtos da cultura midiatica, os quais nao sao vistos como arte pela critica
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tradicional. Apesar do desenvolvimento da cultura das midias ter abalado a tradicional
divisdao entre os campos erudito, popular e de massas, constatou-se que os produtos da
cultura midiatica ainda sao analisados sob o ponto de vista da cultura artistica
tradicional, a qual privilegia uma estética “culta”.

Embora a televisdao - denominada “a midia das midias” por Lucia Santaella
(1996), por absorver e devorar todas as outras midias e formas de cultura, desde as mais
artesanais, folcloricas e prosaicas até as formas mais eruditas - sofra diversas criticas
acerca de seus produtos, a analise da produgdo da minissérie Queridos Amigos e da
posicao autoral de Maria Adelaide Amaral serviu para rafificar a consideragdo de
Arlindo Machado (2000) de que ¢ um equivoco pensar que na televisao sO existe
banalidade.

Os diversos relatos de Maria Adelaide Amaral sobre a interacao do publico com
as minisseéries televisivas que ela produziu confirmam o fato de que a televisao pode
oferecer produtos de qualidade, sem deixar de ser um veiculo de larga penetragdo.
Nesse sentido. percebeu-se o quanto a nogao de publico deve ser relativizada e que nao
se deve toma-la “como um conjunto homogéneo e de comportamentos constantes”,
como alerta Néstor G. Canclini (2013), o qual entende o publico como uma soma de
setores que pertencem a estratos economicos e educativos diversos, com habitos de
consumo cultural e disponibilidade diferentes para relacionar-se com os bens oferecidos
no mercado. A recepcao de tais producoes televisivas compreende desde o espectador
que nado tem acesso a outras formas de informacao, entretenimento e bens culturais, bem
como o leitor/espectador que se interessa pelo livro que inspirou o produto audiovisual,
ampliando, em termos numeéricos o acesso a literatura, até o leitor/espectador
especializado que faz uma leitura critica da obra. Leitura esta que, muitas vezes, pode
resultar em artigos, dissertacoes e teses académicas, tal como se exemplifica este estudo
aqui realizado.

Ao transpor seu romance, considerado um romance de geracdo, a televisao,
Maria Adelaide Amaral declarou que seu objetivo era que o publico desejasse conhecer
uma parte dessa geragao que lutou por um pais melhor. Considera-se que a proposta da
autora foi exitosa na medida em que sua fic¢do nado ficou restrita a um grupo de amigos,
mas resultou no relato sobre uma geracao que viveu importantes momentos da historia
do Brasil. A historia de Queridos Amigos colabora para a compreensao do presente,

uma vez que estimula a pensar sobre as desilusoes. utopias e contradigoes vivenciadas



111

por essa geragcdo, que passou por significativas transformacoes na mentalidade, na
linguagem, no comportamento, e cujos efeitos sao vividos pela geracao atual.

O estudo que aqui foi realizado analisou o processo adaptativo com enfase
nessas questoes que caracterizam a vivencia da geragao representada, dedicando-se a
mvestigar como Maria Adelaide Amaral transpos a mensagem verbal de um veiculo a
outro. A partir do enfoque que foi escolhido para a presente investigagdo, foram
estudadas as tematicas da memoria da tortura ocorrida durante a ditadura militar, com
destaque para a violencia de género e das transgressoes aos limites estabelecidos pela
norma patriarcal para a familia. considerando os motes do casamento e da sexualidade.

Notou-se que a memoria foi um elemento fundamental nao somente para a
elaboracao dos textos, tanto o do romance quanto o televisivo, mas também na
construcao interna de ambas narrativas. Em consonancia com a concepg¢ao de Michael
Pollak (1992), para quem a memoria € um elemento constituinte do sentimento de
identidade. considera-se que a rememoracao realizada por Maria Adelaide Amaral das
experiéncias vividas por ela e por seus amigos constitui-se em um exercicio de
memoria, o qual funciona como testemunho dessa geragao que idealizou uma mudanga
de valores e de comportamentos, dentre os quais, destacam-se os valores patriarcais, que
ainda hoje se fazem hegemonicos.

Por fim, com base na analise dos temas aqui considerados, viu-se que, ao utilizar
a emocao como ponte entre o texto do romance e o da minissérie, Maria Adelaide
Amaral proporcionou mais dramaticidade ao texto televisivo, atendendo a caracteristica
melodramatica da teleficcdo, o que favoreceu a exploracdo e a insercao de temas
relevantes, a exemplo da questdo da violencia sexual sofrida por mulheres que foram
presas politicas durante o regime militar, tema que nao foi abordado no romance, mas
foi acrescentado a minissérie. Some-se a 1sso o fato de que a exposicao da vivéncia dos
dramas pessoais de cada personagem possibilitou a reflexao sobre importantes questoes
que marcaram a gera¢ao dos anos 1970, tais como, as contestagdes ao modelo
tradicional de casamento e ao papel social da familia, as mudancas de mentalidade e
comportamento no tocante a nogdes como adultério, sexualidade, vida afetivo-sexual na
terceira idade. Essas questoes levam a discussao acerca dos confrontos vivenciados por
aqueles que transgridem de algum modo as normas impostas pela ordem sexual e

familiar culturalmente estabelecida.
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ANEXO A - Ficha Técnica de Queridos Amigos, de Maria Adelaide Amaral.
produzido pela Globo Marcas e Som Livre.

QUERIDOS AMIGOS

Autoria: Maria Adelaide Amaral
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Direc¢io: Vinicius Coimbra , Flavia Lacerda
Direcao-geral: Denise Saraceni e Carlos Araujo
Direciao de Nucleo: Denise Saraceni

Periodo de exibicao: 18/02/2008 — 28/03/2008
Horario: 23h

N° de capitulos: 25

Elenco:

Aida Leiner - Flora

André Frateschi - Fausto
André Luiz Frambach - Davi
Aracy Balabanian - Teresa
Bruno Garcia - Pedro

Celso Frateschi - Helio
Claudio Jaborandy - Ramiro
Dan Stulbach - Leo

Deébora Bloch - Lena
Denise Fraga - Bia
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Q . . . . - . .
¥ Disponivel em: http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/minisseries/queridos-

amigos/ficha-tecnica.htm Acesso em: 05 mar. 2015.
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