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Quadro 1: versões da franquia “Betty, a Feia” 

Produção País Realizadora Ano de produção 

“Yo Soy Betty, la 
Fea”/“Ecomoda” 

Colômbia RCN 1999-2001 

“Betty Toons” Colômbia RCN 2002 

“Tudo por Amor”7 Portugal TVI 2002 

“Jassi Jassi Koi Nahi” Índia Sony 2003 

“Esti Ha'mechoeret”8 Israel Sony 2003 

“Sensiz Olmuyor” Turquia ShowTV/Kanal D 2005 

“Verliebet in Berlin” Alemanha Sat.1 2005 

“Ne Rodis Krasivoy” Rússia STS 2005 

“La Fea Más Bella” México Televisa 2006 

“Lotte” Países Baixos Talpa 2006 

“Yo Soy Bea” Espanha Telecinco 2006 

“Ugly Betty” Estados Unidos ABC 2006 

“Sara” Bélgica VTM 2007 

“Maria, i Aschimi” Grécia Mega 2007 

“Ne Daj Se, Nina” Sérvia/Croácia FOX/RTL Television 2007 

“Cô gái xấu xí” Vietnã VTV3 2008 

“Ošklivka Katka” República Checa TV Prisma 2008 

“I Love Betty La Fea” Filipinas ABS-CBN 2008 

“Chou Nu Wu Di” China Hunan TV 2008 

“BrzydUla” Polônia TVN 2008 

“Bela, a Feia” Brasil Record TV 2009 

“Gogona Gareubnidan” Geórgia TV11 2010 

“Misi Betty” Malásia TV09 2011 

“Veto, el Feo”9 Equador Ecuavisa 2013 

“Heba, Regl Elghorab” Egito CBC 2014 

“Ugly Betty Thayland” Tailândia ThairathTV 2015 

“Betty en NY” Estados Unidos Telemundo 2019 

“Timoucha” Argélia EPTV 2020 

“Ubettina Wethu” África do Sul SABC 1 2021 

Quadro 1: As versões da franquia “Betty, a Feia”. Elaborado por: Colarés (2021) 

 
7 A maior parte dos dados foi coletada em pesquisas on-line (vinhetas, site de emissoras, banco de imagens). 
Alguns dados, porém, surgem imprecisos. É o caso dessa adaptação, que mescla “YSBLF” e outra trama. 
8 Há uma “tradução” de títulos cujos alfabetos possuem caracteres/símbolos, como ocorre no caso das 
adaptações israelense, argelina, chinesa, egípcia, georgiana, russa, croata-servia e tailandesa. 
9 Única, até o momento, protagonizada por um homem e produzida no formato de sitcom/esquetes. 
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1.1. Culebrónes, suas arquiteturas e engrenagens 

Brooks (1995) trata o melodrama como um modo de conectar as coisas e 

significar pelo excesso. Um excesso que se estabelece na extravagância das 

representações, na intensidade de questões morais das consciências dos personagens e 

na divisão polarizada. Em outras palavras, o ato de encenar um drama hiperbólico: 

eventos grandiosos, relações altamente escondidas, identidades disfarçadas, sequestros 

mirabolantes, poderosos venenos que atuam lentamente, paternidades misteriosas – que 

servem para mostrar um movimento em direção às profundezas do ser; o escondido por 

trás e por dentro dos indivíduos. Ou seja, há o desejo de expressar tudo: nada é 

poupado; tudo é traduzido em gestos, palavras ampliadas e expressões exageradas. 

Huppes (2000) – em paráfrase ao escritor Victor Hugo – defende que enquanto a 

tragédia fala ao coração, o melodrama fala aos olhos – detectável na opulência formal e 

adição de mais e mais elementos narrativos. O melodrama é menos rígido ao 

naturalismo, e mais um modo de alto emocionalismo.   

Singer (2001) aponta outras formas que esse excesso se materializa: nas 

expressões do vilão (ódio, inveja, raiva); no modo de atuação exagerado, com 

personagens sempre no limite, à beira de um ataque de nervos. Essas ferramentas têm 

como funções coroar a prática de um emocionalismo extremo; traçar uma 

esquematização e polarização moral; demonstrar a perseguição ao bem; revelar 

situações extremas; suscitar suspense; apresentar viradas surpreendentes e propor uma 

estética expressionista. E denota, portanto, respostas viscerais nos espectadores. Assim, 

 
tudo no melodrama tende ao esbanjamento. Desde uma encenação que 
exagera os contrastes visuais e sonoros até uma estrutura dramática e 
uma atuação que exibem descarada e efetivamente os sentimentos, 
exigindo o tempo todo do público uma resposta em risadas, em 
lágrimas, suores e tremores (MARTÍN-BARBERO, 2003, 178).  
 

Sua estética tem, primordialmente, heranças nos espetáculos mímicos: traços 

físicos traduzidos em posições e moralidades. Unidos à mimética e ao excesso, o 

sensacionalismo cumpre a função de estereotipar fisionomias no intuito da 

“correspondência entre figura corporal e tipo moral [...] que traduz a moral em termos 

de traços físicos sobrecarregando a aparência, a parte visível do personagem, de valores 

e contra-valores éticos” (MARTÍN-BARBERO, 2003, p. 176).  

Não é acaso o florescimento do melodrama contemporão à Revolução Francesa. 

A repressão e a censura do diálogo que acompanharam os espetáculos populares nessa 
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Compreender uma narração requer convocar certa coerência. Para isso, o 

espectador aciona algumas motivações: (i) motivação composicional, que se dá a partir 

do contexto narrativo, na percepção das necessidades da história; (ii) motivação realista, 

justificando uma escolha com base nas experiências prévias da vida real; e (iii) 

motivação transtextual, baseada a partir de um comparativo com outras obras 

semelhantes. Bordwell (1996) invoca um exemplo interessante: em um filme com uma 

atriz famosa que interpreta uma cantora na noite, justificamos composicionalmente que 

é a profissão da personagem, portanto, ela pode ser encontrada ali; realisticamente, 

representa uma artista de cabaré, tal como é na vida real; e, transtexualmente, 

determinada atriz representa esse tipo de papel em diversos filmes desse tipo de gênero.  

As premissas que o espectador dispõe para construir um mundo narrativo 

coerente se dão nas esferas do enredo e do estilo. Conforme Bordwell (1996), enredo é 

um modo específico de uso de certas estratégias para distribuição da informação 

narrativa, o conjunto de elementos que organiza os acontecimentos da história de acordo 

com princípios específicos. O argumento organiza tarefas básicas: a apresentação de 

lógica, o tempo e o espaço da narrativa, na cadeia cronológica de causa-efeito. 

 Dessa forma, o enredo logra controlar a percepção do espectador quanto à 

quantidade de informação que terá acesso; o grau de pertinência da informação 

acessada; a correspondência formal entre a apresentação do argumento e dos dados da 

história – para limitar ou expandir a nossa visão. Em geral, nenhum argumento explicita 

todos os acontecimentos. A informação pode ser suprimida para causar curiosidade, 

surpresa e suspense (como em filmes de detetives) ou por economia temporal (a 

passagem de tempo exclui as ações entre o tempo que separa as fases da história). E o 

atraso em revelar uma informação coopera na criação de expectativas pelo espectador.  

Mesmo em obras mais restrititivas, geralmente se opta por gerar uma primazia 

maior em cenas iniciais, em exposição preliminar bastante concentrada, que proporciona 

a formulação de hipóteses mais ou menos estáveis. Nas sequências inicias de “Betty, a 

Feia” já temos a informação sobre a sua aparência para entender o conflito orquestrado 

na busca de emprego em uma empresa de moda – e justificamos composicionalmente o 

preconceito sofrido por ela como causa para não buscar vaga em outra área ou função.  

Quando o espectador tem amplo acesso, dada a alta comunicabilidade, 

nomeamos a narrativa como onisciente. Ela pode apresentar totalmente a vida mental de 
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3. Já dizia a poética: me perdoem as belas, mas fealdade é fundamental 

Já defronte à análise, dividimos a obra em partes – as unidades dramáticas, a partir 

de Bordwell (2005), para vermos como essa se relaciona causal, temporal; e notar como 

a narrativa clássica e técnicas formais específicas são manipuladas para gerar 

determinados efeitos. Assim, investigamos nos eixos abaixo (o leitor pode, se preferir, 

efetuar a leitura por eixos nomeados iguais, para melhor comparação entre versões) os 

elementos que compõem tal estrutura: além de localizá-la, apontamos a apresentação da 

intriga, a exposição da história; principais personagens, conflitos, motivações; incidentes 

incitantes – eventos que travam perturbação e abalam os rumos da personagem. 

 
3.1 “Yo Soy Así”: Betty Pinzón 

O eixo de análise “a apresentação da protagonista” compreende eventos contidos 

no primeiro capítulo de “YSBLF”23. O tempo da história compreende alguns dias, 

enquanto o tempo de enredo é de dois dias e o de arte de mais ou menos 45 minutos. 

O primeiro capítulo pode ser segmentado em 21 sequências e quatro atos, como 

ocorre nas narrativas televisivas. Nas ambientações: (1) rua da Ecomoda, (2) calçada, (3) 

passarela, (4) escritório, (5) sala de reuniões (6) locação de rua, (7) fachada da casa de 

Betty, (8) antessala da casa, (9) sala da presidência, (10) confecção, (11) quarto de Betty, 

(12) coquetel nas dependências da empresa, (13) banheiro da Ecomoda, (14) sala de 

Betty. Cenários mais ou menos recorrentes na trama e nos demais eixos analíticos. 

Como parte das telenovelas de Gaitán, “Yo Soy Betty, la Fea” tem um enredo que 

envolve duas linhas de ações que se cruzam nos âmbitos laboral e sentimental: 

 
1) Em uma linha, Beatriz Aurora Pinzón Solano, conhecida como Betty, 

enfrenta dificuldades de arrumar emprego em decorrência de sua aparência, 

a despeito de sua grande qualificação profissional. Decide se candidatar à 

vaga de secretária em uma empresa de moda, a Ecomoda. 

2) A contratação leva à segunda linha: grata a Armando por confiar nela, Betty 

se apaixona pelo chefe, ainda que precise sufocar tal sentimento. 

 
Ambas as linhas de ação se estreitam subsequentemente quando Betty põe a 

carreira em risco para evitar que Armando – de quem vira amante – perca a empresa. 

 
23 Neste primeiro evento desenvolvemos a análise mais detalhada, espraiando o olhar a outros personagens. 
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Abre-se uma digressão na análise do evento para destacar o caráter híbrido entre 

drama e comédia de “YSBLF”, transportado a posteori às demais versões. Visto nesse e 

nos demais eixos, há o entrelaçamento entre esses dois polos (entremeados pelo 

histrionismo do melodrama), por exemplo, quando Betty sai de festas com as amigas do 

quartel, o momento primordialmente risível de Betty bêbada traz consequências causais 

no instante em que ela acredita ver Armando (fig. 09) – captada falsamente em um plano 

ponto de vista de Armando (na verdade, quem a segura é Fred) e isso faz com que, adiante, 

o quartel das feias desconfie que ela nutre sentimentos pelo chefe. 

Outra situação em que esse cruzamento é estabelecido ocorre quando Betty muda 

de visual na ânsia de agradar a Armando. Nesse episódio, há novamente o uso da câmera 

em ponto de vista. Aqui ela é usada como recurso que induz a conclusão da punchline (o 

final da piada): leva-se ao espectador a crer se tratar da transformação de Betty, quando 

na verdade, a cara de espanto dos personagens é causada pela visão grotesca. Ao revelar 

Betty, os enquadramentos, o texto e a trilha convergem para propor um momento cômico 

– a trilha é distorcida, por exemplo. Pouco depois, no entanto, Daniel irrompe e humilha 

a secretaria ao compará-la a um palhaço. A cena sofre um revés rapidamente e Armando 

quase chega às vias de fato com o cunhado para defender Betty (fig. 10). 

O contrário também ocorre, nesse caso em cena alheia ao uso do plano de vista: 

uma cena primordialmente dramática, com efeitos aparentes na progressão narrativa, é 

balanceada com um gracejo. Na ocasião do primeiro beijo de Betty e Armando – na 

consolidação do plano terrível de conquistar a secretária –, a ação é embalada pela a trilha 

tensa do filme “Tubarão”, o que proporciona riso pelo exagero em que o enredo propõe 

aquela “missão” a qual o empresário se submete. Mais além, quando Armando enfim toca 

os lábios de Betty, ela subitamente desmaia, e isso quebra o clima dramático – clima 

inscrito por o espectador ter mais informações que a protagonista (fig.11). 

 
Figura 09: Bêbada, Betty acredita ser carregada por Armando 

Figura 10: Armando defende Betty de Daniel 

Figura 11: Armando beija Betty / 

Reprodução: RCN (1999) 

 

É logo por meio do hibridismo da dramédia que “YSBLF” constrói sua ação. 
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Nessa porção do capítulo, a narração em voz over de Betty operacionaliza a 

costura entre as cenas. Após dar a notícia aos pais, a ação se desloca para Armando, que 

faz um convite ao cantor Armando Manzanero em um programa de televisão da RCN, o 

“Yo José Gabriel”. Embora seja possível inferir que o empresário deseja contar com o 

artista na cerimônia, a revelação do pedido só ocorrerá adiante. Em seguida, Catalina leva 

Betty ao dentista, momento em que ela finalmente retira o aparelho ortodôntico – o que 

finaliza a sua transformação física. Há então um corte e Betty está em seu quarto. D. Julia 

questiona o que a filha faz, esta revela que tece atualizações em seu diário, abandonado 

na ocasião de sua ida à Cartagena. Neste instante, uma lacuna é preenchida: a voz over 

forjada anteriormente é uma leitura em voz alta do diário de Betty. Os acontecimentos 

exibidos anteriormente ocorreram em um tempo cronológico diferente, pois, no instante 

em que narra, eles já ocorreram – o que exige que o espectador rapidamente assimile a 

informação e reorganize logicamente as cenas assistidas. 

Entrementes, vemos Betty finalmente sorrir sem o aparelho (fig. 28); há nisso, 

uma ideia de último elemento que a prendia à sua antiga realidade. Por outro lado, é 

inegável a busca em manter a essência ingênua de Betty, evidente no figurino discreto, 

no papel de parede quase infantil do quarto e no patinho de pelúcia (uma analogia pode 

ser feita ao patinho feio da fábula infantil) ao seu lado (fig 28). 

 
Figura 28: Betty sorri após tirar o aparelho / Reprodução: RCN (2001) 

O momento encerra a narração em voz over e, em seguida, Betty faz a aparição 

vestida de noiva – o branco aqui opera um sentido simbólico ligado à cor, pois, antes, 

Betty só surgira vestida de branco ao conhecer Armando lá no início, vide subitem 3.1. 

O terceiro ato do capítulo – por volta da metade do capítulo – constrói um pequeno 

arco dramático (que prontamente o espectador conclui ser um complicador que logo será 

resolvido): Betty passa por um contratempo com o carro e se atrasa, enquanto Armando 

a espera nervoso, no temor que a noiva tenha desistido. Enquanto Hermes tenta ligar o 

carro, pessoas observam, paradas na rua. Isso constrói um movimento levemente 

autoconsciente, em razão dos curiosos se tratarem do público da telenovela. 

















































































118  

Daniel — Eu só percebi que recebi tudo de bandeja e que nunca, na 
verdade, consegui alguma coisa sozinho, como você. 
Betty— Bom, eu sei que você pode fazer muita coisa, Daniel. 
Daniel — [...] E também percebi que eu não te disse adeus, e isso não 
foi muito legal. Então, adeus e boa sorte! E faça boa viagem! 
Betty — Obrigada! [...] Então, é isso? Vai voltar para Nova York? 
Daniel — Não, acho que vou ficar aqui por enquanto. Ver o que eu 
encontro. E talvez te levar para jantar. Hoje à noite, se tiver livre. 
Betty — Eu adoraria! Bom, é melhor eu voltar para o trabalho. Tô muito 
feliz que esteja aqui! 
Daniel — Bom, eu te ligo mais tarde. 
Betty — [...] Se quiser algo pra fazer, tô procurando um assistente 
Daniel — Talvez eu mande meu currículo. 

 
O diálogo final traz uma interessante inversão de papéis: a ex-secretária prestes a 

contratar o ex-chefe. Não só isso, é uma inversão de ordem social e cultural: a mulher 

latina agora ocupa um espaço outrora reservado ao homem branco, herdeiro de um 

conglomerado. Ademais do desenlace da linha causal do trabalho, há implícito um clima 

romântico, que embora não concretizado, deixa em aberto um final convencional que 

mantém a canonicidade da obra original de Gaitán – e do próprio melodrama. “A forma 

[desse final aberto] pode nos encorajar a imaginar o que acontecerá depois ou refletir 

sobre outras maneiras pelas quais nossas expectativas poderiam ter sido atendidas” 

(ibidem, p.165). Isso fica expresso no olhar de Daniel para Betty (fig.94), o mesmo olhar 

captado desde o final do primeiro episódio – uma pista, assim, dada pelo enredo. Betty 

desce a escadaria ao som de “Beauty In The World”31, encenando a cena final da série. E 

o faz calmamente, pois não precisa mais galgar os degraus da Mode. Mas seu caminhar 

orgulhoso ainda reflete os passos da Betty vista no piloto. Tal qual no início, Betty 

desaparece na multidão e vira uma mais entre tantos rostos (feios e bonitos). 

 
Figura 93: Betty e Daniel conversam 

Figura 94: Daniel observa Betty indo embora / 

Reprodução: ABC (2010) 

 
 
 
 

31 Na tradução de alguns versos, “A mudança está vindo. Como o clima. Eles dizem ‘para sempre’. Eles 
dizem. Quando estão no meio. Observam o céu azul. Observam as borboletas [..] Tanta beleza no mundo” 
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A série, que tantas vezes exagerou certos padrões, comportamentos, emoções – 

em uma paródia ao excesso imanente do melodrama –, tem, na maior parte de seu final, 

o modo naturalista de encenação como artificio narrativo. 

É nos momentos de despedida, na materialização da imigração de Betty, que os 

dramas do reconhecimento são postos em prática nesse episódio (quem nunca precisou 

se despedir e partir?), cuja mensagem simbólica resvala num ponto de vista ideológico, 

que pode ser implícito, explícito ou ideológico (Bordwell e Thompsom, 2013) quanto a 

um imaginário social latino-americano (retornamos a isso adiante). Nesse sentido, essa 

ideologia encontra apoio no melodrama familiar, cujo manejo é reconhecível e notável 

nos momentos de cada Suarez com Betty, nas interações últimas com a família e na cena 

emocional do automóvel – que potencializa o discurso da latinidade na narrativa. 

Formalmente neste episódio, o uso de planos conjuntos dá a ver essa dinâmica 

melodramática, conquanto conduz Betty como agente causal, implicada nos desfechos de 

quase todos os personagens. A exceção se dá com Wilhelmina; cujo diálogo ocorre no 

esquema de plano e contraplano, que ressalta os contrastes entre elas (e o desfecho da 

antagonista é mais diretamente ligado a Daniel). Ainda assim, é o momento entre os dois 

editores-chefes que leva à conclusão em que Daniel reencontra Betty em Londres. 

Para refletir a trajetória de Betty, o enredo organiza uma série de paralelismos com 

o episódio piloto. A começar pelo conflito remeter ao trilhar profissional – o novo 

emprego. Mas também inegável na encenação semelhante de Betty e Justin em conversa 

na frente de casa. Igualmente o olhar lançado por Daniel a Betty na despedida. Aqui, 

porém, reside vital diferença: se no primeiro momento Daniel se orgulhava da nova 

secretária, ele agora admira sua “futura chefe”, em uma inversão de papéis. 

No que Betty desce as escadarias e se une à multidão do local, ocorre um novo e 

último paralelo com o episódio piloto – mas agora sem tropeçar no chão. Enquanto 

caminha, o título da série irrompe na tela em letras garrafais e gradualmente a palavra 

“ugly” some (fig. 95), até restar somente o nome da protagonista. 

 
Figura 95: Com logo na tela, a palavra “ugly” se esvai/ Reprodução: ABC (2010) 

A “ugly” vira só Betty – menos a mudança física, e mais o seu lugar alcançado. 
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No instante em Betty é entrevistada por Mr. Smith, Patrícia adentra à sala e usurpa 

as atenções para si. Tanto Betty como o espectador – sobretudo ao acionar motivações 

transtextuais – já supõem que a vaga será dada à Patrícia. 

A visível preferência por Patrícia leva a uma ação que progride quando Betty vai 

ao banheiro se recompor da nova decepção, o que resulta no flagra a um casal – Armando 

e Naomi, sua amante – que discutem a relação. Armando tenta se explicar ao mesmo 

tempo que se desespera, pois Marcela agora esmurra a porta do banheiro. O surgimento 

da logo na tela demonstra onde originalmente seria o intervalo que conclui o terceiro ato. 

Rapidamente, Betty ajuda o empresário a fugir pelo tubo de ventilação. As duas mulheres 

abrem a porta; Betty nega a Marcela que haja qualquer outra pessoa no banheiro. 

Passado esse evento, Armando esbraveja com Smith por ter contratado Patrícia e 

não a outra candidata – sem saber que a mulher dispensada é quem o ajudou. Smith se 

defende ao dizer que, embora competente, a outra candidata tinha um grande 

inconveniente: ser feia. “Quão feia ela pode ser?”, Armando pergunta. A fala é proferida 

enquanto o áudio é sobreposto à imagem de Betty na Times Square (fig.101). 

 
Figura 101: Betty chateada em uma rua de NY / Reprodução: Telemundo (2019) 

Betty se nota sentada em um banco, no famoso ponto turístico estadunidense. 

Atrás dela, diversos outdoors exaltam a beleza. Há um anúncio de “La Reina Del Sur”, 

exitosa produção da Telemundo – produtora de Betty em NY. Quanto a isso, durante a 

trama, diversas vezes a rede se fará presente, o que denota certo grau de autoconsciência 

da telenovela quanto a seus realizadores. Nisso, ocorre a divulgação de outras produções 

do canal. No capítulo 117, Hugo comenta sobre “Jugando com Fuego”, série da 

Telemundo protagonizada por Margarita Rosa de Francisco, conhecida pela personagem 

Gaivota de “Café com Aroma de Mulher” – outra produção de Gaitán. 

O humor de “BENY” privilegia diversas referencias pop: de Harry Potter a outro 

programa da Telemundo, o “Caso Cerrado”. A autoconsciência também constrói o humor 

pela nostalgia. No capítulo 47, Hugo comenta, olhando para Patrícia – na realidade para 

o espectador –, como deve ser difícil ter que se apresentar: “¡Holla, yo soy Betty, la fea!”. 
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Além das palavras de incentivo, um movimento do personagem é o pontapé para 

a relação de causa e efeito que levará à transformação Betty e seu retorno para Nova York. 

Em conversa com Joaquim, Betty mostra-se, outra vez, insegura com sua 

aparência. Joaquim pede que ela feche os olhos e pense em algum momento feliz. Ao 

fazê-lo e esboçar um sorriso, o espectador já infere que ela pensa em Armando. Por ser 

uma narrativa altamente comunitiva, em que os estados emocionais são desnudados, um 

flashback – a recordação da jovem quando dá o primeiro beijo em Armando – reafirma a 

suposição. Betty ratifica – a sua voz sobreposta às imagens e à uma trilha romântica de 

piano – a informação que o espectador visualiza, e afirma que rememora um beijo. 

Joaquim a fotografa (fig.109), focalizando fortemente o uniforme da fealdade (fig. 110). 

 
Eu captei esse momento. Esta é a Betty de verdade. A Betty que quer 
sair e você não deixa ser feliz. Uma Betty que sonha e anseia. Betty, 
para com esse medo! Você é encantadora! E não é só por dentro... 

 
Figura 109: Joaquim fotografa Betty sorrindo 

Figura 110: Plano detalhe mostra como a foto ficou / 

Reprodução: Telemundo (2019) 

 

O diálogo evidencia que, assim como no evento de “YSBLF”, a marca de 

oralidade – nos diálogos –, tão forte no melodrama e na telenovela, é um elemento 

estilisticamente relevante para a obra. Além de rememorar como Betty é composta 

mimética e sinteticamente, a fala de incentivo de Joaquim encaminha o espectador a 

inferir que se aproxima o momento de transformação da personagem. Nas pistas 

contidas no conselho que o estilista dá a Betty, o espectador pode motivar o processo de 

autodescoberta que se inicia de três modos: composicionalmente, pois a jovem dá 

indícios nessa e em outras cenas que começa a se enxergar de outra forma (inclusive, 

olha positivamente surpresa para a própria figura fotografada); realisticamente, ao 

compará-la com outras pessoas próximas, ou até reflexionando quanto a si, que 

mudaram a atitude após receberem conselhos e ajuda (seja de um profissional ou não); e 

transtextualmente, tanto aqueles que viram “YSBLF” e têm conhecimento do evento 

narrativo em questão, como aqueles que, já treinados, percebem a mudança dessa chave 

em narrativas ditas de patinho feio. 
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Em “BENY”, as marcas ideológicas são notadas até mesmo na paisagem da 

cidade de NY, que se apresenta como elemento atuante. Alocar Betty na cidade título não 

é escolha ao acaso. Nela incorre uma comunhão com um mundo global ou – em 

consideração a gramática proposta por Jenner (2018) – um mundo transnacional. 

Segundo Jenner (2018), a gramática do transnacionalismo está atrelada à quarta 

fase da tevê36, numa clara inserção reconcepção da tevê propiciada pelos serviços de 

conteúdo por demanda, capaz de reunir “recursos textuais específicos que tornam os 

produtos viáveis em um relacionamento recíproco além-fronteiras” (JENNER, 2018, 

p.34). Essa gramática obedece, dente outros, a esquemas que: i) propõem narrativas com 

valores universais e em acordo aos direitos humanos, ii) contemplam o multilinguismo. 

Assim, um “padrão” ou “unidade” do conteúdo é percebido. 

Na operação dessa gramática, é preciso estabelecer uma comunicação que atenda 

a identidade do território de origem da produção, mas que dialogue com um público mais 

amplo, que tenha condições de traçar certos reconhecimentos. Isso coaduna com 

Roberston (1995), que nomeia tais narrativas como um composto global-local. “BENY” 

é ambientada em uma megalópole cartão-postal do mundo na qual o multilinguísmo é 

inegavelmente convocado. E NY abriga a premissa universal de rejeição – naturalmente, 

suscita o pathos – numa sociedade de valores pautados pelo consumo. 

Além de tangenciar como cenário a unir o local e o global, a convocação de NY 

fornece uma assinatura visual na construção do  enredo, outro requisito da referida 

gramática: também congrega os estados emocionais da personagem às paisagens de NY 

– tanto os bons como os maus momentos. Além de representar o contraste entre os 

espaços que Betty habita: a vida pobre no subúrbio versus o luxo de Manhattan; a 

opressão dos ambientes da V&M em oposição à liberdade das ruas da cidade. 

 
A fronteira entre dois lugares pode ter um papel especial! Como na 
mitologia cristã, o purgatório atua como mediador na oposição entre o 
céu e o inferno, da mesma forma que uma porta de entrada pode conotar 
uma barreira crucial para quem pretende entrar em determinados 
círculos. [...] o mar entre a sociedade e a solidão, a praia entre a terra e 
o mar, os jardins entre a cidade e o campo funcionam como mediadores 
(BAL, 1990 p.52, tradução nossa). 

 
 

36 “YSBLF” surge justamente quando novas maneiras de assistibilidade emergem, como o videocassete e 
a tevê por assinatura, mas ainda sob forte hegemonia da tevê aberta (Fase II). UB, por sua vez, está inserida 
na fase III, a chegada da televisão digital e os primeiros serviços de armazenamento de internet (como o 
Itunes). “BENY” foi planejada já para ser disponibilizada on demand a nível global graças a um acordo 
de licenciamento com a Netflix, resultando em novas propostas de serialidade, assim como outras 
possibilidades de intrigas e uso do ritmo. 


























