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RESUMO

Esta pesquisa investiga as figuracdes de principios espiritualistas em produces ficcionais que
se convencionou denominar “telenovelas espiritas”. Aliando a dimensdo formal (estilo) a
dimensao cultural (contexto), o objetivo € captar as nuances reveladas por obras produzidas e
exibidas pela TV Globo ao longo das dltimas trés décadas, a saber: A Viagem (1994), Alma
Gémea (2005-2006) e Além do Tempo (2015-2016). Com base nestas tramas, pergunta-se:
Como o emprego de recursos estilisticos que constroem o composto imagem/texto em
telenovelas espiritas colabora para a configuracao do tema do espiritismo? O intuito € analisar,
a partir da televisualidade das obras, quais as marcas que justificam a existéncia de producoes
espiritualistas e a proeminéncia deste assunto na ficcdo nacional, detidamente a partir da
alcunha de “novela espirita”. No primeiro capitulo, apresentamos o lugar da América Latina e
suas particularidades culturais, diretamente relacionadas ao melodrama como matriz cultural
fundante e ao espaco central conquistado pela televisdo. No segundo capitulo, trazemos o
campo dos estudos de cultura visual como aporte tedrico para apresentar 0 modo como as
imagens séo tratadas e interpretadas culturalmente, a fim de langar o composto imagem/texto
como ferramenta de investigacdo. J& o terceiro capitulo compila o percurso metodol6gico da
pesquisa e traca quais eventos narrativos foram estudados. Apds esta etapa, seguem-se cinco
capitulos de apresentacdo dos resultados: o capitulo 4 trata eventos narrativos sobre a morte dos
protagonistas, indicando como a televisualidade aborda os arquétipos melodramaticos e
apresenta as questdes de espaco-tempo das tramas. O capitulo 5 traz eventos que mostram as
influéncias espirituais sobre os sujeitos e destaca como, partindo da visualidade, as telenovelas
adotam o “corpo expressionista” como artificio comunicativo, além de trazerem aspectos sobre
vida intima e o espaco doméstico como lugar de vivéncia religiosa, bem como a
problematizacdo do saber letrado como distingdo religiosa e da presenca masculina como
reforco de autoridade. O capitulo 6 traga o lugar das identidades e individualidades nas
telenovelas espiritas e revela conflitos identitarios e desordem espiritual vividos pelos
personagens. No capitulo 7, os eventos narrativos abordam as figuragdes de Deus e mostram
como as telenovelas espiritas posicionam um dualismo melodramatico entre os crentes e nédo-
crentes em Deus. Por fim, o capitulo 8 destaca o reencontro dos personagens protagonistas no
ultimo capitulo das telenovelas e aborda a consagracdo do amor romantico, abrindo
perspectivas para novas concepgdes da “morte” e o final feliz e ainda tratando do sagrado e do
profano no amor vivido nestas obras. Apos este conjunto de resultados, consideramos que as
telenovelas espiritas constroem uma estética melodramatico-espiritualista a partir da
espetacularizacao televisual do espiritualismo atualizavel em funcdo dos recursos estilisticos.

Palavras-chave: Telenovela. Espiritualidade. Melodrama. Evento narrativo.



ABSTRACT

This research investigates the figuration of spiritualist principles in fictional productions that
are conventionally called “spiritualist telenovelas”. Combining the formal dimension (style)
with the cultural dimension (context), the aim is to capture the nuances revealed by works
produced and aired by TV Globo over the last three decades, namely: A Viagem (1994), Alma
Gémea (2005-2006) and Além do Tempo (2015-2016). Based on these plots, we ask: How does
the employment of stylistic resources that construct the image/text composite in spiritist
telenovelas collaborate to the configuration of the theme of spiritism? The intention is to
analyze, from the televisuality of the works, which marks justify the existence of spiritualist
productions and the prominence of this subject in national fiction, especially from the nickname
“spiritist soap opera”. In the first chapter, we present the place of Latin America and its cultural
particularities, directly related to melodrama as a founding cultural matrix and the central space
conquered by television. In the second chapter, we bring the field of visual culture studies as
theoretical support to present how images are treated and interpreted culturally, in order to
launch the image/text compound as a research tool. The third chapter compiles the
methodological path of the research and outlines which narrative events were studied. After this
step, five chapters follow presenting the results: chapter 4 deals with narrative events about the
death of the protagonists, indicating how televisuality approaches the melodramatic archetypes
and presents the space-time issues of the plots. Chapter 5 brings events that show the spiritual
influences on the subjects and highlights how, starting from visuality, telenovelas adopt the
“expressionist body” as a communicative artifice, besides bringing aspects about intimate life
and domestic space as a place of religious experience, as well as the problematization of literate
knowledge as religious distinction and male presence as reinforcement of authority. Chapter 6
traces the place of identities and individualities in spiritualist telenovelas and reveals identity
conflicts and spiritual disorder experienced by the characters. In chapter 7, narrative events
address the figurations of God and show how spiritist telenovelas position a melodramatic
dualism between believers and non-believers in God. Finally, chapter 8 highlights the reunion
of the protagonist characters in the last chapter of the telenovelas and addresses the consecration
of romantic love, opening perspectives for new conceptions of “death” and the happy ending
and also dealing with the sacred and the profane in the love experienced in these works. After
this set of results, we consider that the spiritualist telenovelas build a melodramatic-spiritualist
aesthetic from the televisual spectacularization of spiritualism updatable in function of the
stylistic resources.

Keywords: Telenovela. Spirituality. Melodrama. Narrative event.
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INTRODUCAO

O ano de 2020 j& estava quase encerrado, vivendo as consequéncias atipicas
causadas pela pandemia do novo coronavirus, quando, as 15 horas do dia 21 de dezembro,
o canal Viva levou ao ar o primeiro capitulo da telenovela A Viagem. A data em questéo
celebrava o aniversario de 69 anos da telenovela brasileira, que surgiu com Sua Vida me
Pertence, em 21 de dezembro de 1951. A comemoragdo com a reprise de um cléssico da
dramaturgia nacional selava, mais uma vez, a trajetoria de destaque da telenovela de Ivani
Ribeiro. “E a quinta vez que a novela vai ao ar. Isso prova realmente a perenidade dessa
novela, ela resiste a todas as épocas, porque em 26 anos, ja passamos por tudo nesse
Brasil”, disse Antonio Fagundes, o mocinho da histéria, numa live organizada por Hugo
Gloss para celebrar com o elenco a nova reprise da obral. Como destaca Fagundes, as
diversas reapresentaces da trama de lvani Ribeiro acompanham o percurso recente da
historia brasileira e, assim, abrem-nos uma porta de investigacdo sobre a porosidade da
telenovela e seus desdobramentos ao longo dos anos.

Desde a primeira exibicdo do remake de A Viagem, em 1994, até os dias atuais,
ndo foi apenas a producdo de Ivani Ribeiro que trouxe para o centro dos melodramas
ficcionais brasileiros a tematica da espiritualidade como mote de conducao das narrativas,
por vezes trazendo explicitamente o espiritismo como eixo norteador. De |4 pra c4,
diversos autores nas diferentes faixas horérias da TV aberta dedicaram espaco para
abordar crencas espirituais, vida ap6s a morte, comunicacdo entre seres Vivos e seres
espirituais, mediunidade, planos etéreos, influéncias dos mortos sobre 0s vivos... Anjo de
Mim, Alma Gémea, Alto Astral, Amor Eterno Amor, Escrito nas Estrelas, Além do Tempo,
Espelho da Vida sdo algumas destas tramas que sucederam a bem sucedida A Viagem e
nos levam a refletir sobre este produto ficcional que ganhou tamanha notoriedade na
ficcdo brasileira. A pujanca de tramas assentadas na tematica da espiritualidade e nas
crencas do espiritismo é um indicativo quanto as matrizes culturais que nos sustentam o
imaginério social e como a fic¢do televisiva vem, ao longo de sua historia, sendo um

poroso espaco de captacdo destes sentidos.

! Disponivel em https://hugogloss.uol.com.br/tv/novelas/entrevista-elenco-de-a-viagem-se-reune-apos-26-
anos-e-fala-a-hugo-gloss-sobre-sucesso-e-reprise-da-novela-assista/. Acesso em 3 jan. 2021.



https://hugogloss.uol.com.br/tv/novelas/entrevista-elenco-de-a-viagem-se-reune-apos-26-anos-e-fala-a-hugo-gloss-sobre-sucesso-e-reprise-da-novela-assista/
https://hugogloss.uol.com.br/tv/novelas/entrevista-elenco-de-a-viagem-se-reune-apos-26-anos-e-fala-a-hugo-gloss-sobre-sucesso-e-reprise-da-novela-assista/

Num movimento de investigacdo que busca identificar na televisualidade
(ROCHA, 2019) das telenovelas o universo sociocultural que Ihes justificou a construcao
estilistica, a tese se debruca sobre a seguinte questdo: Como o emprego de recursos
estilisticos que constroem o composto imagem/texto em telenovelas espiritas colabora
para a configuracao do tema do espiritismo?

Este investimento questiona a propria materialidade televisiva para obter as
respostas dadas pelo composto imagem/texto (MITCHELL, 1994, 2009), a partir da
analise das pictures televisivas por meio do estilo televisivo (BUTLER, 2010) como
procedimento metodologico. Com isso, temos como principais objetivos desta tese:

1. Identificar os cruzamentos socioculturais que justificam as escolhas estilisticas
para tratar do tema da espiritualidade;

2. Analisar quais aspectos melodramaticos emergem do composto imagem/texto
para apresentar a questdo de cunho religioso;

3. Promover um recuo histérico nas ultimas décadas para investigar a presenca da

espiritualidade como abordagem central de um grupo de telenovelas brasileiras.

Num pais onde as pesquisas mais recentes destacam a prevaléncia da televisao
como um meio preponderante nas escolhas do publico, que somente nos ultimos cinco
anos viu crescer proporcionalmente 34 minutos de assisténcia no dia a dia dos brasileiros?,
aliado a pesquisas indicativas do predominio das crencas religiosas em sobreposicdo ao
discurso cientifico®, é notoria a importancia e, mais, a urgéncia em promover
investigacGes que saibam articular o papel de um dos géneros de maior sucesso e
vitalidade no Brasil (a telenovela) com uma de suas matrizes culturais mais enraizadas (a
religiosidade).

Além disso, hum pais em que sua historia recente estd diretamente atrelada aos
usos e significados que a televisdo equacionou em torno do imaginario de nacdo, estudar

a telenovela ndo é apenas reconhecer a proeminéncia deste objeto cultural, mas

2 Pesquisa realizada pelo Instituto Kantar Ibope Media. InformagBes consultadas em
https://telaviva.com.br/11/03/2020/media-de-consumo-de-tv-do-brasileiro-aumentou-34-minutos-nos-
ultimos-cinco-anos/. Acesso em 20 fev. 2020.

3 Pesquisa encomendada pelo Ministério da Ciéncia, Tecnologia e Inovacdo, em 2019. InformacGes
consultadas na reportagem “Brasileiros consideram lideres religiosos mais confiaveis que cientistas”, em:
https://exame.com/brasil/brasileiros-consideram-lideres-religiosos-mais-confiaveis-que-cientistas/.
Acesso em 20 fev. 2020.



https://telaviva.com.br/11/03/2020/media-de-consumo-de-tv-do-brasileiro-aumentou-34-minutos-nos-ultimos-cinco-anos/
https://telaviva.com.br/11/03/2020/media-de-consumo-de-tv-do-brasileiro-aumentou-34-minutos-nos-ultimos-cinco-anos/
https://exame.com/brasil/brasileiros-consideram-lideres-religiosos-mais-confiaveis-que-cientistas/

principalmente trabalhar com os aspectos da realidade sociocultural brasileira e suas
apropriaces ao longo dos anos. Levantar questionamentos sobre estas telenovelas é
reconhecer o lugar do melodramatico em nossa condicdo de modernidade enquanto
experiéncia anacrénica (HERLINGHAUS, 2002), feita de desencontros, e assumir a
necessidade de reformulac@es na construcdo epistemoldgica que tecemos. Nao se trata de
assumir os possiveis sentidos que as obras geram sobre o publico, numa espécie de
exercicio antecipatorio da decodificagdo televisiva, tampouco uma manifestacdo de
vidéncia para apelar na busca por achados ainda desconhecidos, mas sim identificar
potencialidades da experiéncia televisual com tramas de abordagem espiritualista. Por
isso, ao cabo de cada descricéo e analise estilistica, seguem-se consideragdes, capitulo a
capitulo, quanto aos possiveis efeitos que o estilo televisivo, a partir do composto
imagem/texto, pode potencialmente acionar através dos eventos narrativos estudados, que
se amparam nas contribui¢cbes melodramaticas como aporte para entrever a emergéncia
do sociocultural. E nesse sentido que também nos parece viavel convocar o arcabougo
estabelecido por Mitchell (1994, 2005, 2009, 2017) para pensar quanto ao lugar das
imagens, suas intencionalidades e potencialidades comunicativas. Diante dessa breve
exposicdo, ajuntamos as primeiras pecas para justificar a aproximacao entre o conjunto
de reflexdes sobre o locus cultural da América Latina (discussao levada a cabo dentro do
capitulo 1) ao conjunto das reflexdes ligadas aos estudos visuais e sua pertinéncia no
ambito da investigacao televisiva (0 que esta detalhado no percurso do capitulo 2).

Quem estuda telenovela geralmente recebe de sua “audiéncia” as seguintes
possiveis reacdes: ou sera atacado por se tornar cimplice do mercado audiovisual que,
atendendo a interesses ideoldgicos e financeiros, busca a todo custo manipular a grande
sociedade; ou serd desmerecido por atentar-se a producles consideradas “baixas”,
“irrelevantes”, “desnecessarias”, “flteis” e outras suaves adjetivacdes que a telenovela
carrega consigo (e que sao transferidas a quem dela goste e quem dela se aproprie para
estudar). Como nos lembra Jesus Martin-Barbero, o meio televisivo é responsavel por
unir de maneira suspeita direita e esquerda para desqualificar a TV, tamanho o pavor que
a televisdo historicamente provoca em seus criticos, o que fez Kristin Thompson (2003)
considerar que os pesquisadores da area voltavam seus olhos para o meio unicamente
com a pretensdo de condena-lo para demonstrar averséo ao objeto.

Nesta tese, porém, ndo cabe espaco para este tipo de aversdo. Dentre as

justificativas que explicitam os motivos para a existéncia deste trabalho, destaco a
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relevancia da telenovela enquanto objeto cultural da sociedade brasileira hd 70 anos
(completados em dezembro de 2021), e a forte presenca das temaéticas religiosas na
composicdo destas obras ao longo das décadas, o que tem dado abertura para a minha
proposta de categorizar o subgénero “telenovela espirita” e aborda-lo em profundidade.
Estudos de telenovela povoam o campo cientifico da Comunicacao e areas correlatas ha
décadas — com diferentes perspectivas analiticas e aplicagdes metodolégicas —, 0 que
também é possivel dizer dos estudos sobre religiosidades e midias (h4, inclusive, linhas
especificas de pesquisadores brasileiros voltados para a problematica da midiatizacdo da
religido). No entanto, trabalhos com a proposta tedrico-metodoldgica aplicada a esta
pesquisa (com foco na televisualidade e o estilo televisivo, conforme apresentado no
capitulo 3) e o detalhamento de diferentes telenovelas, parece-nos ser o primeiro
investimento dentro do campo.

Por outro lado, pesquisa cientifica é também movimento efetuado por sujeitos que
se relacionam com seus objetos e por eles se veem atraidos, a eles se veem atrelados por
razGes de ordem subjetiva. Além das justificativas para o campo académico e a
notoriedade de um objeto em vigéncia e transformacfes ao longo das ultimas décadas,
destaco as motivacOes pessoais que me fizeram seguir por este caminho investigativo.
Sou um estudioso de televisdo e, antes disso, um ferrenho consumidor de produtos
televisivos desde a infancia — principalmente as telenovelas. N&o consigo me recordar de
qualquer periodo de minha vida em que ndo estivesse acompanhando pelo menos trés
telenovelas simultaneamente (ou, nos tempos aureos, até oito tramas concomitantes). Sou
um verdadeiro noveleiro, como se costuma dizer: converso com a TV, dou conselhos aos
personagens, choro com alguns deles, tenho vontade de bater em outros, e isso permanece
igual (ou mais agravado) com o passar do tempo. No doutorado, busquei entéo seguir as
trilhas da pesquisa com audiovisual, mantendo a televisdo como meu objeto central de
estudos, mas me aproximando deste género que tanto me interessa: as telenovelas.

Em outra medida, as trés telenovelas integrantes do corpus de investigagdo (A
Viagem, Alma Gémea e Além do Tempo — que melhor serdo apresentadas no capitulo 3 e
posteriormente esmiucadas em cinco capitulos analiticos) foram sensivelmente especiais
para mim por tratarem da tematica em questdo. Sou espirita desde que me entendo por
gente, com pais, avos e bisavos espiritas numa cidade do interior de Minas Gerais
(Cataguases) em que meus antepassados foram inclusive pecas relevantes para a iniciacao

da parte rural da cidade na religido espirita. Ainda que este trabalho em nada pretenda
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levantar constatacdes doutrinarias da religido, tampouco fundamentar questdes de cunho
teoldgico, deparar-me com as chamadas “novelas espiritas” passou a me incomodar,
incdbmodo no sentido daquilo que leva nés, pesquisadores, a sairmos de nossos lugares e
nos vermos movidos a novas direcfes para a busca de entendimentos. O que sdo estas
telenovelas espiritas? Por que sdo assim intituladas? O que elas constroem em sua
composicéo televisual que as singulariza e faz emergir um possivel subgénero? Questdes
desta ordem fomentaram o incdbmodo que me guiou a este objeto com o propdsito de
investigar as tais telenovelas espiritas.

Por isso, este texto, antes de chegar as telenovelas espiritas propriamente, precisa
situar seu lugar de reivindicagdo, construgdo e fundamentacdo, além de justificar seus
passos. Conforme ja adiantado anteriormente, passamos o primeiro capitulo apresentando
bases tedricas sobre o universo cultural da América Latina, suas condi¢des singulares de
existéncia e sua relacdo com as imagens. Em seguida, o segundo capitulo desenvolve mais
detidamente o lugar das imagens, seus medos e agruras desde que nos entendemos por
civilizacdo. J& o capitulo 3, ap6s assentadas estas bases tedricas, traca 0 panorama
metodoldgico, justificando as escolhas das novelas A Viagem, Alma Gémea e Além do
Tempo como objeto e quais eventos narrativos integram a pesquisa. Na sequéncia,
abrimos os capitulos analiticos, que somam o total de 5 capitulos em gque cada um deles

apresenta uma categoria analitica investigada por esta tese, a saber:

e A morte dos personagens protagonistas e as experiéncias de continuidade
existencial (capitulo 4);

e Presencas ausentes: televisualidades do plano espiritual, dos seres espirituais e sua
relacdo com o mundo terreno (capitulo 5);

e Identidades e individualidades nas telenovelas espiritas (capitulo 6);

e Deus e suas figuraces (capitulo 7);

e A consagracdo do amor romantico em telenovelas espiritas (capitulo 8).

Os capitulos analiticos condensam um exercicio combinatério de descri¢Bes e
analises, além de apresentar discussdes e resultados em secoes especificas de debates para
as particularidades de cada categoria. Tendo em mente este roteiro de trabalho, a partir

de agora seguimos a apresentacdo do material. Que comecem os trabalhos...
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CAPITULO 1

AMERICA LATINA E OS DESLOCAMENTOS COMO LUGAR DE PARTIDA

A histéria cultural de um continente

“[...] mis preguntas reclamaban un espacio mucho mds hondo, mas amplio...”
JesUs Martin-Barbero

1.1. Modernidade na América Latina: um projeto? Um problema? Um processo?

Quando nos propomos a estudar telenovela e a importancia cultural que a televiséo
assume na realidade latino-americana, temos primeiramente que reconhecer as bases da
historia do continente que justificam a maneira pela qual construimos um singular modelo
de comunicacdo, a partir de matrizes que expressam as experiéncias sociais latinas e
tratam de nossa condicdo descentrada de entrada na modernidade. O que é ser latino-
americano e, mais, o que significa estudar nossas condi¢cdes de existéncia e constituicdo
sociocultural com base nos proprios arcaboucos tedricos produzidos e pensados para a
América Latina?

Um dos investigadores de maior proeminéncia nesta seara € Jests Martin-
Barbero, a quem devemos a sedimentacdo de um terreno tedrico-epistemoldgico
responsavel por identificar o “problema” América Latina a partir de suas marcas
constitutivas, reconhecendo as fissuras e enfrentamentos que povoam toda a historia
cultural do continente e representam profundas cicatrizes nos modos como
desenvolvemos nossa cultura, nossa histdria, nosso modelo de existéncia engquanto
sociedade. Os processos gue condicionaram o jeito latino-americano de ser foram tédo
marcadamente burlados por imposicdes e ataques que, na concepcdo de Martin-Barbero
(2000, p. 60), “Acredito que a histéria cultural da América Latina pode ser lida sob o
aspecto de um trauma de origem e a partir de uma ignorancia identitaria constantemente
produzida pelos processos de mesticagem e migraces™. Um trauma originario que
perdurou no tempo com suas cicatrizes profundas sobre o tecido social latino e permanece

pulsante nos modos de ler e ver a sociedade latina, afetando a maneira como procedemos

4 Do original: “Yo creo que se puede leer la historia cultural de Latinoamérica bajo €l aspecto de un trauma
de origen y luego de un desconocimiento identitario producido constantemente por los procesos de
mestizajes y migraciones”.
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historicamente as investigacdes sobre o continente. Por aqui, o arcabouco tedrico
empregado na Europa e nos paises nortistas em geral para significar modernidade nédo
encontravam ressonancia com as disparidades e destempos de territrios formados a partir
da segregacdo, das lutas e das perdas. E nessa vertente que a América Latina se tornava
um “problema”, posto que deste desencontro emergia a crise hermenéutica da regiao.

“Ameérica Latina: um projeto, entdo, de ecos e fragmentos, de utopias e passados,
cujo presente s6 podemos perceber como uma crise continua™ (BRUNNER, 1988, p.
238). Crise sentida pela incongruéncia entre a realidade social e as bases racionalizantes
que lhe tentavam explicar. As bases preconizadas pela modernidade europeia e seu
projeto universal racionalizante logocéntrico tornaram-se prototipos que, apesar da
transposicao para outros territorios, ndo captavam as fissuras e incompletudes dos modos
de organizacdo e estruturacdo de sociedades arregimentadas em ldgicas distintas ao
padrdo nortista. Aqui a modernidade ndo era sentida sob a mesma égide que nos paises
europeus e, por isso, as denominacGes para O processo Unico de vivéncia e
experimentacdo cultural da histéria moderna na América Latina foi, ao longo dos anos,
recebendo distintas alcunhas para destacar a necessaria ruptura com epistemologias
nortistas de avaliacdo e enquadramento da realidade social. Se vista pela 6tica dos
canones do norte global, as dinamicas culturais, os tragos peculiares e os elementos
significantes das sociedades latinas sdo, na maioria das vezes, concebidos como
deturpacdo, incompletude ou distor¢do do “real” moderno, ainda inatingivel se nos
comparamos ao modelo da racionalidade hegemdnica da cultura letrada
(HERLINGHAUS, WALTER, 1994).

Investidas cientificas para deslocar este campo de reflexdes comecaram a emergir
na década de 1980 a fim de estabelecer um debate em tom critico coerente & analise
cultural latina que, em alguma medida, ndo se pautasse pela logica das assimetrias e
comparagOes reducionistas, mas pretendessem particularizar o modus vivendi do
continente. Num percurso fundador, nomes como o do j& citado JesUs Martin-Barbero
emergiram neste esforgo, também se destacando Néstor Garcia Canclini e José Joaquin
Brunner, para dar apenas alguns exemplos de tedricos que esbogaram um primeiro

balizador epistemoldgico para novos matizes da Comunicagéo e da Cultura, na intengdo

% Do original: “América Latina: proyecto, entonces, de ecos y fragmentos, de utopias y pasados, cuyo
presente so6lo podemos percibir ya como una crisis continua”.



14

de reposicionar o “problema” América Latina. Nesta visada, a alcunha de “modernidade
b

periférica” foi um dos exemplares deste projeto na busca por caracterizar uma

modernidade singular:
A modernidade ndo se situa em meio a critérios e expectativas previamente
racionalizados, mas sim a modernidade como um conjunto de experiéncias de
uma nova extensdo cultural, indicada por meio das 'topologias' do heterogéneo,
do multicultural e do multitemporal, das interse¢fes do politico com o cultural

e, revelando a riqueza de uma historizacdo diferente, das articulagdes entre a
massa e o popular® (HERLINGHAUS, WALTER, 1994, p. 14)

Valendo-se de uma nogao metaforizada e tomando “periferia” como conceito
complexo de busca, Herlinghaus e Walter (1994, p. 23) entendem modernidade periférica
como “a metafora experimental de uma perspectiva a partir da qual uma modernidade
especificamente heterogénea e dificilmente classificavel é vivenciada e problematizada™’.
No campo das investigagdes em ciéncias sociais, 0 adjetivador passou a funcionar como
contraponto as teses que enquadram a modernidade a partir de uma concepcao nortista,
fundamentadas na ideia de que “para sermos modernos faltou quase tudo: reforma
religiosa, revolucdo industrial, burocratizacdo séria do Estado, empresarios
schumpeterianos e a difusdo de uma ética individualista”® (BRUNNER, 1988, p. 241). Os
questionamentos socioculturais quanto ao contexto latino demonstram que a nocao de
ruptura ndo se apresentava adequada para refletir sobre o tecido social que nos fomenta,
que diz de nossos mundos cotidianos nos quais “o conceito de modernidade passa por
duplas codificacBes, sendo elitista e popular, linear e ciclico, tradicional e moderno ao
mesmo tempo™®, obrigando-nos a entender que o Gnico caminho de ruptura possivel néo
é com nossa prépria Historia, mas sim com os modelos epistemolédgicos que pouco nos
contemplam e buscarmos a adocdo de uma “metodologia da diferenca”
(HERLINGHAUS, WALTER, 1994, pp. 18-19) que se detenha ao heterogéneo, plural e

® Do original: modernidad no situada en medio de criterios y expectativas previamente racionalizadas, sino
modernidad como conjunto de experiencias de una nueva extensién cultural, sefialada por medio de las
‘topologias’ de lo heterogéneo, de lo multicultural y lo multitemporal, de los cruces de lo politico con lo
cultural y, revelando la riqueza de una historizacion distinta, de las articulaciones entre lo masivo y lo
popular.

" Do original: “la metafora experimental de una perspectiva desde la cual se experimenta y se problematiza
una modernidad especificamente heterogénea y dificilmente clasificable”.

8 Do original: “para ser modernos nos faltd casi todo: reforma religiosa, revolucion industrial,
burocratizacion en serio del Estado, empresarios schumpeterianos y la difusion de una ética individualista”.
® Do original: “el concepto de modernidad experimenta codificaciones dobles, siendo elitista y popular,
lineal y ciclico, tradicional y moderno a la vez”.
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mutavel de nossos tempos sociais € promovam uma espécie de “revolugdo

epistemolodgica” para conceber a modernidade

[...] pelas dindmicas comunicativas, interpelativas e hermenéuticas
heterogéneas entre os diferentes niveis de cultura, desde o0 'novo'
funcionamento social dos rituais arcaicos, passando pelo transbordamento
cultural da politica, as multivaléncias do video e ao enorme impacto do
melodrama televisivo na América Latinal® (HERLINGHAUS, WALTER,
1994, pp. 19-20)

No entanto, a experiéncia da conformacéo sociocultural latino-americana, em sua
complexa organizacao, levantou questionamentos em diversos autores e fez emergir
concepgdes e terminologias distintas a fim de delimitar o processo. A auséncia de unidade
e ordenamento no desenvolvimento contemporaneo latino, na viséo de Brunner (1994, p.
49), caracterizam “os processos contraditorios e heterogéneos de moldar uma
modernidade tardia”!!, ao que o autor busca se distanciar da ideia de principio Gnico de
organizacao epistemoldgica — datada dos pensadores europeus e estabelecida nas bases
iluministas — para promulgar um pensamento em consonancia & conjuntura latina.

Na maior parte das vezes, 0 que se tem é uma andlise das omissdes, ou seja, a
América Latina como um locus em construgdo, em rota na busca das luzes de um norte
que lhe dita o que € ser moderno. Pelas auséncias, pelo que supostamente lhe falta atingir,
a América Latina € interpretada como um continente do porvir, daquilo que um dia se
atingira — por ora, so lhe restaria o “atraso”, o inauténtico, a “pseudomodernidade”, como
definia Octavio Paz (1979). Para Brunner (1994), todavia, ndo se tratava de uma caréncia
de movimentos ou ideias no continente, mas sim um déficit nos processos de
escolarizacdo, de universalizacdo dos espacos educacionais e da prépria infraestrutura
produtiva. Apesar de desiguais e em propor¢des fragmentarias, 0s processos de
escolarizacdo iniciados a partir dos anos 1950, a experiéncia de urbanizacao e vivéncia
nas cidades, bem como a ascensdo dos meios de comunicacdo de massa — com notério
destaque para a televisdo — foram fatores determinantes para a insercdo da América Latina

em novo patamar de organizagdo social e reconhecimento de si enquanto sociedades

10 Do original: a través de dinamicas comunicativas, interpelativas y hermenéuticas heterogéneas entre los
diferentes niveles de la cultura, desde el ‘nuevo’ funcionamiento social de rituales arcaicos, pasando por el
deshordamiento cultural de la politica, hasta las multivalencias del video y la enorme repercusion del
melodrama televisivo en América Latina.

11 Do original: “los procesos contradictorios y heterogéneos de conformacion de una modernidad tardia”.
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plurais, que experimentaram a modernidade por ldgicas particulares, sob diretrizes
especificas dispares do modelo europeu (BRUNNER, 1994).

Seja concebida como modernidade periférica (HERLINGHAUS, 1994),
modernidade tardia (BRUNNER, 1994), modernidade heterogénea (MARTIN-
BARBERO, 1994), pds-modernidade que se define pela hibridacdo cultural (CANCLINI,
1994), modernidade inconclusa (RICHARD, 1994, p. 214), para todos estes autores o que
estad em jogo é a nocdo de que “[...] essa modernidade ndo admite o cunho conclusivo de
um ‘pos’ que visa arrematar o moderno em um ‘depois’ (complemento e
aperfeicoamento)”, mas destacar uma modernidade em processo, “algo como uma
modernidade virada de cabeca para baixo, invertida em relacdo ao norte”'? (BRUNNER,
1988, p. 36), ou como “modernidade periférica, descentralizada, sujeita a conflito”
(BRUNNER, 1988, p. 239). Trata-se de ponderar quanto a uma modernidade que nao se
restringe ao atraso, e sim a um processo de reconhecimento do social, de inclusdo e
exclusdo simultaneas por quais passam 0s sujeitos e suas culturas que, metaforicamente,
se veem deformados, distorcidos e incompletos, pois que “os povos também se olham nas
imagens que o espelho das suas culturas Ihes devolve”'* (BRUNNER, 1988, p. 15).

O foco nas peculiaridades historicas da América Latina permitiu a emergéncia de
uma problematizacdo e frequentes investigacbes quanto ao papel da cultura nestas
sociedades, o que deu visibilidade a sociologia e antropologia da cultura, por exemplo,
além de estudos transdisciplinares atentos aos fendmenos e singularidades do continente
(CANCLINI, 1994). Nestes novos esfor¢os por compreender o continente a partir de suas
préprias bases constitutivas, a proposta de realocar a comunicacdo a partir da historia
cultural e inseri-la numa abordagem historicizada fomentou um aparente paradoxo: a
perda do objeto para o0 encontro com a situacdo latina. “Mas a ‘perda do objeto’
paradoxalmente nos abre para a possibilidade de encontrar a situacdo: o cotidiano
comunicativo das massas”*® (MARTIN-BARBERO, 1987, p. 81).

2 Do original: “es decir que esa modernidad no admite el sello concluyente de un ‘post’ que pretende
rematar lo moderno en un ‘después de’ (acabamiento y superacion)” [...] “algo parecido a una modernidad
puesta de cabeza abajo, invertida respecto del norte”.

13 Do original: “modernidad periférica, descentrada, sujeta a conflictos”.

14 Do original: “los pueblos se miran también a si mismos en las imago que les devuelve el espejo de sus
culturas”.

15 Do original: “Pero la ‘pérdida del objeto’ nos abre paraddjicamente con la posibilidad de encontrarnos
con la situacion: la cotidianidad comunicativa de las masas”.
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Menos que falar de um meio em singular, repensar a modernidade a partir de
reflexdes que ndo as concebidas pelas epistemologias da “cidade letrada” (RAMA, 2015)
€ reconhecer as condicBes historico-culturais anacrbnicas que sustentam nossos
imaginarios. Distanciar-se do modelo de universalizacdo da particularidade cultural
europeia para promover uma universalidade descentrada e plural (MARTIN-BARBERO,
2000) que ndo preze por suplantar as identidades civilizatdrias de nagdes ao sul global. A
consideracdo das particularidades regionais, mais do que singularizar o continente,
pretende evidenciar 0s acessos descontinuados a modernidade, em que 0s processos de
massificacio da escolarizacio e a ascensdo da indUstria cultural (GARCIA CANCLINI,
2015; MARTIN-BARBERO, 2013) reorganizaram as relagdes do popular com sua
historia cultural, posto que “[...] as maiorias da América Latina estdo se incorporando a,
e se apropriando da, modernidade sem deixar sua cultura oral, isto €, ndo por meio do
livro, sendo a partir dos géneros e das narrativas, das linguagens e dos saberes, da
industria e da experiéncia audiovisual” (MARTIN-BARBERO, REY, 2001, p. 47).

Entender a modernidade a partir das mudancas que o popular tem experimentado
ao longo do tempo e localizar as modernidades plurais que nos situam € “[...] nos desviar
dessa ldgica segundo a qual nossas sociedades sdo irremediavelmente externas ao
processo de modernidade e nossa modernidade sé pode ser uma deformacéo e degradacao
do verdadeiro™® (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 86), de modo a distanciarmo-nos da
concepgao que nos reduz a focos distorcidos de uma racionalidade n&o atingida em nossas
bases sociais para aproximarmo-nos da heterogeneidade descentrada de nossa experiéncia
de modernidade. E esta des-ordem cultural experimentada na América Latina que
caracteriza a condigdo de des-centramento da modernidade no continente (MARTIN-
BARBERO, REY, 2001), evidenciando a perda de um centro ordenado cultural e
politicamente situado, ao que passamos a experimentar

[...] a existéncia de assincronismos na modernidade, que ndo sdo puro
anacronismo, mas residuos ndo integrados de uma outra economia e uma outra
cultura, as quais, ao transtornar a ordem sequencial do progresso, libera nossa
relacdo com o passado, com nossos diferentes passados, permitindo-nos

recombinar memorias e nos reapropriar criativamente de uma des-centrada
modernidade (MARTIN-BARBERO, REY, 2001, p. 30)

18 Do original: ”“[...] apartarnos de aquella 16gica seglin la cual nuestras sociedades son irremediablemente
exteriores al proceso de la modernidad y nuestra modernidad solo puede ser deformacién y degradacion de
la verdadera”.
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E deste profundo “desencontro entre método e situagdo” a partir do calafrio
epistemoldgico que Martin-Barbero (1989, 1992, 2002) sugeriu um reordenamento da
propria concepcdo investigativa e refletiu em seu posterior empenho por tratar dos
processos comunicativos a partir de um lugar que escapasse aos dualismos reducionistas,
esquematizados na porcéo binaria produtor versus receptor sem considerar 0s caminhos,
as brechas, as instancias produtoras de sentido que escapam a formalismos — as
mediagdes, os lugares onde se processam as produgdes de sentido da mensagem.

Este “giro intelectual”, como intitula Walter (2002, p. 200), redirecionou a mirada
critica para que ndo se detivesse a interpretacGes estereotipadas, aos conteidos taxados
como simplistas e de linguagem torpe, que, na verdade, evidenciam aspectos de uma
“oralidade secundaria” (ONG, 1982 apud MARTIN-BARBERO, 2000). A relevancia
desta guinada “significa uma mudanca de paradigma fundamental na teoria cultural
latino-americana”!’ (WALTER, 2002, p. 201), fazendo emergir uma “nova teoria
cultural”, na qual a nova postura hermenéutica encontra nos trabalhos de Jesis Martin-
Barbero, Néstor Garcia Canclini, Carlos Monsivais, dentre outros, 0s seus principais
exemplares. Estes tedricos passaram a investir numa hermenéutica das praticas ou vidas
cotidianas (WALTER, 2002, p. 202, grifos do autor), que muitos viriam a definir como
0s Novos Estudos Culturais Latino-americanos. A proposta se distancia de uma visada
culturalista para se preocupar com as transformacgdes, modos de producgéo e construgéo
de sentidos nas culturas populares, numa perspectiva integral do processo comunicativo
que se volte a aspectos sociais (GARCIA CANCLINI, 2015). Estas contribuicdes tedricas
oferecem insumos para pensar a comunica¢do massiva como espaco de préaticas
cotidianas, de usos sociais do tempo, de habitat para codigos culturais, dentre outros.

Todo este percurso epistemoldgico frisado pelos autores latino-americanos mira
ao enfoque da cultura massiva a partir do popular, de modo que “O que se busca com esse
deslocamento € iniciar a analise dos conflitos que se articulam pela cultura e dos
processos de anacronia e reconhecimento que configuram a “especificidade latino-

americana dos processos de comunicagio de massa”'® (MARTIN-BARBERO, 1987, p.

17 Do original: “significa un cambio fundamental de paradigmas en la teorfa cultural latinoamericana”. [...]
“nueva teoria cultural”

18 Do original: “lo que se busca con ese desplazamiento es iniciar el anlisis de los conflictos que articula
la cultura y de los procesos de anacronia y reconocimiento que configuran la ‘especificidad’
latinoamericana de los procesos masivos de comunicacion”.
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82). Para avancar sobre este esquematismo epistemoldgico reducionista que se contentava
em polarizar centro versus periferia, sem historicizar os elementos da cultura nem
apreendé-los numa dimensdo interconectada entre saberes, é que a perspectiva de
descolonizacdo conceitual-epistemoldgica proposta por Jests Martin-Barbero e o
conjunto de tedricos latinos aqui tratados promove um deslocamento construtivo mirando
ao horizonte latino-americano em sua problematica comunicacional — atravessada pela
cultura, politica e outras mediacoes.

Em sua hermenéutica para as experiéncias culturais da comunicacdo massiva,
prerrogativas como os dualismos e as pré-concepc¢des tedricas ndo convergem para a
multilateralidade dos objetos e vivéncias pulsantes no terreno movedico da cotidianidade
latina. Martin-Barbero oferece provocacgdes epistemoldgicas para estabelecer um projeto
de compreensdo do cultural sem deduzir os meios de comunicagdo como instancias de
instrumentalidade e manipulacdo. Ao tomar o substrato sociocultural como aporte para
as investigaces que superem o reducionismo entre romanticos e ilustrados quanto a
concepcao de cultura popular, esta perspectiva latina prevé a superagcdo dos dualismos
que polarizaram agentes do processo comunicativo e se limitaram a uma esquizofrenia
perante a aplicabilidade de métodos ortodoxos que se desvinculam da historia, dos
problemas e da realidade empirica dos processos comunicativos para manter-se fiel a
instrumentais e receituarios ditados pelas disciplinas que os gestaram (MARTIN-
BARBERO, 1987).

Nesse processo de perda do objeto, fez-se necessario desapegar-se de “etiquetas
tranquilizantes” em torno do campo para entrever as particularidades do fendmeno
comunicativo, até entdo ndo contempladas pelas dindmicas cientificistas adotadas, como
no modelo informacional de objetividade matematica, haja vista a conformacdo
heterogénea do campo da comunicagdo que “[...] ndo pode ser delimitado da teoria, ndo
pode ser delimitado sendo pelas praticas sociais de comunicacao, e essas praticas na
América Latina vao além do que acontece na midia e se articulam a espagos e processos
politicos, religiosos, artisticos etc.”*® (MARTIN-BARBERO, 1987, p. 127). A

efervescéncia do contexto cultural latino, que ndo se restringe a teorizagdes polarizantes,

1 Do original: “[...] no puede ser delimitado desde la teoria, no puede serlo més que a partir de las practicas
sociales de comunicacion, y esas practicas en América Latina desbordan lo que pasa en los medios y se
articulan a espacios y procesos politicos, religiosos, artisticos, etc”.
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encontra eco em matrizes culturais que sustentam os modos de vivéncia e expressdo do
popular. Dentre estas matrizes, vale destacar e ater-se com mais vagar ao lugar do

melodrama.

1.2. O melodrama: a moral oculta e as matrizes anacrénicas da América Latina
A historia cultural da América Latina evoca a emergéncia de matrizes culturais
distintas, de desencontros e desajustes que perduraram ao longo do tempo e se
materializam nas manifestacdes cotidianas da sociedade, nas mais diferentes producées
midiaticas. Nao é possivel prosseguir com este estudo se nao identificamos uma das mais
proeminentes destas matrizes, com capacidade intermidial e heterogénea
(HERLINGHAUS, 2002) que lhe justifica a existéncia ao longo do tempo: o melodrama.
Estudar o melodrama é se deparar, de antemao, com taxa¢fes do senso comum
que o definem como uma expressao de mau gosto, alinhada ao exagero e a vulgaridade.
Por ter sua origem moderna vinculada as manifestacdes das camadas populares, que se
identificavam com a catarse do homem comum projetada por este tipo de narrativa, o
melodrama foi tecido como um género de ma reputacdo, considerado menor por uma elite
ilustrada (BENTLEY, 1987). De origens francesas e inglesas do final do século XVIII, o
melodrama se referia a um espetaculo popular com tragos do teatro de rua, dos espetaculos
de feira e da literatura oral (MARTIN-BARBERO, 1992, 2013). A época, havia
impedimentos legais para a existéncia de teatros populares e os teatros oficiais apenas se
destinavam as classes altas. Para o povo, havia somente a permissdo de realizar
encenagoes sem uso de didlogos (para nao “corromper” o verdadeiro teatro).
A retorica do excesso, na qual tudo tendia ao esbanjamento, desde a encenagdo
de efeitos visuais e sonoros até a estrutura dramatica de sentimentos

exacerbados, era uma vitoria contra a repressao, contra uma certa economia da

ordem, da poupanca e da retencdo cultivada por qualquer “espirito culto”.
(BRAGANCA, 2007, p. 34)

Produto da Revolucdo Francesa, o melodrama é a entrada do povo em cena como
uma espécie de reflexo da consciéncia coletiva (MARTIN-BARBERO, 1987, p. 119), o
que faz a estética do melodrama nestes primeiros momentos carregar 0 despertar para
paixdes politicas, a sensibilidade para encenar as proprias emoc¢des, dando a ver anseios
por justicamento, superacdo de mazelas e punicdo de traidores — e se tangencia a moral
oriunda do sentimento revolucionario (MARTIN-BARBERO, 1992). Percorrendo 0s

espacos publicos, pelas ruas e pracas, o melodrama nasce como “espetaculo total” ao ar
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livre e traz a pantomima como artificio para um publico que “O que ele busca no palco
n&o sdo palavras, mas agdes e grandes paixdes”?® (MARTIN-BARBERO, 1992, p. 41).

O melodramatico designa préaticas de outra linguagem. E uma linguagem
desordenada que existe entre o ‘expressionismo’ corporal, afetos exaltados e o
encantamento ‘comunitario’. O que nos critérios de um discurso costuma ser
drama suspenso, complexidade, saber reflexivo e — em certos ambientes
académicos — subalternidade canonizada, no melodrama é repeticédo,
reconhecimento e excesso de uma subalternidade contaminada por ser vivida
massivamente? (HERLINGHAUS, 2002, p. 58, grifos do autor)
Privado do verbal, o melodrama recorre ao teatral para contar com os gestuais, 0s
cartazes e as cangdes embaladas pelo publico, além dos efeitos visuais e sonoros que
reverberaram posteriormente nas escolhas estéticas para as radionovelas, cinema e

televisdo. “Uma economia da linguagem verbal ¢ posta a servigo de um espetaculo visual
e sonoro onde prevalecem a pantomima e a danga”?? (MARTIN-BARBERO, 1992, p. 43)
a fim de, pelo excesso de gestos, demarcar os rumos das historias contadas. Dos efeitos
sonoros e visuais, também a atuacao dos atores era outro elemento peculiar, de modo que
as fisionomias traziam “Uma correspondéncia entre figura corporal e tipo moral. Produz-
se, assim, uma estilizacdo metonimica que traduz a moral em termos de caracteristicas
fisicas, carregando a aparéncia, a parte visivel do personagem, valores e contra-valores
éticos ”% (MARTIN-BARBERO, 1992, p. 44; 2013, p. 166, grifos do autor). Assim:

A estrutura melodramética exigira uma retdrica de excessos: tudo tende a se
perder desde uma encenagdo que exagera 0s contrastes visuais e sonoros, até
um enredo dramatico e uma performance que mostre de maneira descarada e
eficaz os sentimentos, exigindo constantemente do publico uma resposta em
lagrimas, risos, estremecimentos®* (MARTIN-BARBERO, 1992, p. 50; 2002,
p. 72; 2013, p. 171, grifos do autor)

20 Do original: “lo que busca en escena no son palabras sino acciones y grandes pasiones”.

21 Do original: Lo melodramético designa practicas de un otro lenguaje. Es un lenguaje desordenado que
existe entre ‘expresionismo’ corporal, afectos exaltados y encantamiento ‘comunitario’. Lo que en los
criterios de un discurso suele ser drama suspendido, complejidad, conocimiento reflexivo, y - en ciertos
admbitos académicos - subalternidad canonizada, en el melodrama es repeticion, reconocimiento y exceso
de una subalternidad contaminada por ser masivamente vivida.

22 Do original: “Una economia del lenguaje verbal se pone al servicio de un espectaculo visual y sonoro
donde priman la pantomima y la danza”.

23 Do original: “una correspondencia entre figura corporal y tipo moral. Se produce asi una estilizacion
metonimica que traduce lo moral en términos de rasgos fisicos cargando la apariencia, la parte visible del
personaje, de valores y contravalores éticos”.

24 Do original: La estructura melodramatica exigira una retérica del exceso: todo tiende al derroche desde
una puesta en escena que exagera los contrastes visuales y sonoros, hasta una trama dramatica y una
actuacion que exhiben descarada y efectivamente los sentimientos, exigiendo constantemente del publico
una respuesta en llantos, risas, estremecimentos.
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Em termos de estruturagdo dramatica e operagdo simbolica, o melodrama
centraliza os sentimentos basicos do medo, entusiasmo, dor e riso, fazendo a eles
corresponder, respectivamente, as sensacOes terriveis, excitantes, ternas e burlescas,
personificadas nos personagens do Traidor, do Justiceiro, da Vitima e do Bobo que,
juntos, misturam os géneros do romance de ac&o, epopeia, tragédia e comédia (MARTIN-
BARBERO, 1992, 2013). Todo este modelo somente se torna aplicavel por conta de duas
operacdes sistematicas efetuadas pelo melodrama: a esquematizacédo e a polarizacdo — a
primeira diz respeito a um esvaziamento psicoldgico dos personagens, sem espessura e
apenas simbolizacdo de signos, enquanto a polarizacao evidencia a dicotomia entre polos
opositores. A partir destes esquemas, o melodrama produz efeitos dramaticos que
respondem a anseios morais e estabelecem uma continuidade entre estética do melodrama
e ética popular. Esta contiguidade entre estética e ética conecta o melodrama a cultura
popular e as fidelidades primordiais da estrutura familiar, num esquema em que “os
efeitos dramaticos sdo a expressdo de uma exigéncia moral”?® (MARTIN-BARBERO,
1987, p. 120).

Em sua historia na América Latina, “Ao longo de dois séculos, sucessivas
geracOes obtém do melodrama os fundamentos de sua educacdo sentimental e a
linguagem adequada as suas paixdes”?® (MONSIVAIS, 2002, p. 105) através das mais
diferentes producfes, suportes, meios e crencas — desde pecas teatrais, musicas,
producdes artisticas, literatura, religiosidade popular, radio e TV. Para Monsivais (2002,
p. 105), em nosso continente as sociedades promoveram no século XI1X trés categorias do
melodrama: o religioso, o histérico e o dos amores frustrados. Quanto ao melodrama
religioso, o que nos cabe destacar € que ele diz respeito a inimeras produgdes catélicas
nas quais “sofrer é ganhar pontos celestiais”?’, como nas histdrias dos martires cristaos
das primeiras eras, valendo-se do melodrama como um método teoldgico ao alcance de
todos indistintamente. Com o tempo, este melodrama religioso adaptou-se aos processos
de secularizacdo, incorporou dramas urbanos e atualizou os temores em torno do binémio

Céu e Inferno, no que Monsivais (2002) intitula como o subgénero mais vigoroso desta

% Do original: “los efectos dramaticos son expresion de una exigencia moral”.

% Do original: “A lo largo de dos siglos, las generaciones sucesivas obtienen del melodrama lo basico de
su educacion sentimental y del idioma adecuado para las pasiones”.

21 Do original: “sufrir es ganar puntos celestiales”
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categoria: 0 melodrama familiar, oriundo da representacdo de Jesus Cristo crucificado.
Nas profundas atualizagdes do melodrama, o lugar que um dia foi exclusivamente alocado
ao pecado, hoje é tomado pelas mazelas urbanas como o narcotrafico, a violéncia das
grandes cidades e a corrupcao politica, como se vé em thrillers, interpretados como uma
espécie de modernizacdo do melodrama (MONSIVAIS, 2002).

Nesta estrutura, o melodrama carrega em seus cddigos constitutivos alguns
determinantes que entendem, por exemplo, que “A obrigacdo do pobre é sofrer, e a do
rico é enganar-se pensando que 0 paraiso comeca no acumulo de propriedades”?®
(MONSIVAIS, 2002, p. 117). Por isso, além de conhecer e identificar aspectos da
estrutura do melodrama, é também fundamental entender que “[...] o melodrama nos
interessara ndao tanto como tema, conjunto de temas ou género, mas como matriz do
imaginario teatral e narrativo que ajuda a produzir sentido em meio as vivéncias
cotidianas de individuos e diversos grupos sociais”?® (HERLINGHAUS, 2002, p. 23,
grifos do autor), tomando o melodramatico como um conceito de busca.

Nessa busca, é preciso ainda apontar que historicamente o melodrama foi
marginalizado pelos canones poético e filos6fico da modernidade e os prejuizos deste ato
levaram a um redescobrimento tardio do melodrama, agora em carater global
(HERLINGHAUS, 2002). Peter Brooks (1995) foi o responsavel por redimensionar o
conceito e, com a alcunha de imaginacdo melodramatica, encabecou uma readequacdo
dos debates em torno do melodrama, gerando contributos ndo sé para estudos de cinema
e televisdo, mas também para debates nas literaturas, artes, questdes feministas, dentre
outras. Ao pensar numa estética melodramatica, Brooks levou em conta parametros da
literatura, o que, na visdo de Herlinghaus (2002), destoa do propdsito de investigar nosso
imaginario de modernidade descolado dos canones da escritura — sem, por isso, invalidar
0 movimento precursor de Peter Brooks. Para este autor, 0 melodrama poderia ser

sintetizado como “indulgéncia de forte sentimentalismo, polarizacdo moral,

28 Do original: “la obligacién del pobre es sufrir, y la del rico es engariarse pensando que el paraiso comienza
en el camulo de propiedades”.

2 Do original: “[...] el melodrama nos interesara no tanto como tema, conjunto de temas o género, sino
como una matriz de la imaginacion teatral y narrativa que ayuda a producir sentido en medio de las
experiencias cotidianas de individuos y grupos sociales diversos”.
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esquematizacao, estados extremos de ser, expressdo extravagante, tramas sombrias,
periferia de tirar o folego”*® (BROOKS, 1995, p. 10).

Brooks identificou que o melodrama influia inclusive sobre a grande literatura do
século XIX, estruturando-se como uma matriz simbolico-social e, dentre as pistas
levantadas pelo autor, Herlinghaus (2002) aponta que a vigéncia do melodramatico em
diferentes meios de comunicagdo poderia estar atrelada a uma “dimensao da consciéncia”
moderna, em que o melodramatico se atualiza nas performances urbanas e traz as
metrépoles ao centro das narrativas, mas mantém em voga 0 maniqueismo das questdes

moralizantes:

Em outras palavras, o afastamento da religido pela revolugdo burguesa havia
deixado um enorme vazio, ndo tanto em termos ideol6gico-doutrinarios, mas
sobretudo nos critérios de organizacdo da existéncia cotidiana. Diante da
heterogeneidade do processo de seculariza¢do na América Latina, um caminho
de historicizacdo se abre para nos até os dias de hoje®* (HERLINGHAUS,
2002, p. 26)

Com o deslocamento gradual, desigual e paliativo do lugar da religido perante a
organizacdo social burguesa, “Brooks afirma que o modo melodraméatico moderno
nasceu, historicamente, para localizar e articular a ‘moral oculta’ em tempos em que a
modernizac&o irrompe como massificacdo cultural”®? (HERLINGHAUS, 2002, p. 27).
Em certa medida, é dizer que o melodrama se conforma como uma matriz de condi¢bes

pos-sacrais que se faz presente de forma mimetizada nas narrativas contemporaneas.

O melodrama oferece um modelo ndo aristotélico e ndo hegeliano de
teatralidade: excesso do teatral e dramatico, ndo na légica da resignagdo
herdica do individuo consciente e solitario diante da massa que age
“inconscientemente”, mas na dindmica de exageros e transgressdes de um
conflito amoroso articulado como um problema social, onde as fantasias do
“final feliz’ produzem os incidentes mais improvaveis®** (HERLINGHAUS,
2002, p. 29)

% Do original: “indulgence of strong emotionalism, moral polarization, schematization, extreme states of
being, extravagant expression, dark plottings, breathtaking peripety”.

31 Do original: En otras palabras, la destitucion de la religion por la revolucién burguesa habia dejado un
enorme vacio, no tanto en términos ideol6gico-doctrinarios, sino ante todo en los criterios de organizacion
de la existencia cotidiana. En vista del caracter heterogéneo del proceso de secularizacién en América
Latina, se nos abre ahi una pista de historizacion hasta el presente.

32 Do original: “Brooks sostiene que el modo melodramatico moderno nace, histéricamente, para localizar
y articular lo ‘moral oculto’ en tiempos en que irrumpe la modernizacién como masificacion cultural”.

33 Do original: El melodrama ofrece un modelo de teatralidad no aristotélico y no hegeliano: exceso de lo
teatral e lo dramatico, no en la légica de la resignacion heroica del individuo consciente y solitario frente a
la masa que acta ‘inconscientemente’, sino en la dindmica de las exageraciones y transgresiones de un
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Estes fatores ajudam a entender que a imaginagdo melodramatica se vincula aos
conflitos éticos da modernidade — passo ndo efetuado por Brooks quando de suas
constatacGes — e nos leva a refletir quanto a condicéo latina de heterogeneidade, em que
0 melodrama deve ser historicizado dentro dos conflitos inerentes a modernidade. Brooks
(1995) nédo pretendia definir o melodrama enguanto um género, mas apontava que o
modelo narrativo melodramatico era uma “iniciativa moral em tempos pods-sacrais”,
articulando um campo de forcas semantico nos quais os conflitos da modernidade sdo
reformulados. Com o0s processos de secularizacdo, o lugar destinado ao sagrado e ao
dominio do religioso tiveram ressignificagdes nas sociedades burguesas, apesar do
melodrama manter “A necessidade de alguma versdo do sagrado” e paralelamente ser
“uma prova da perda irremediavel do sagrado em sua forma categdrica tradicional
unificadora”®* (BROOKS, 1995, p. 14). Mesmo em suas atualizagbes, portanto,
avancando para uma versdo moderna, o melodrama, segundo Brooks, manteve a
necessaria vinculacdo a um sentido de sacralidade. “O melodrama tenta compensar essa
perda por meio de um ritual moderno que substitui a plenitude perdida do sagrado”®®
(WALTER, 2002, p. 219). Por estas constatacdes, que reconhecem o melodrama em sua
evolucdo histdérica e problematizam suas caracteristicas enquanto género e, mais,

enquanto matriz cultural, podemaos sintetizar o pensamento com a afirmacéo de que

[...] a importancia do melodrama também ¢ tedrica, e se baseia no fato de que
talvez em nenhuma outra produgio cultural a ‘inversdo de sentido’ que esta na
origem da cultura seja tdo visivel, isto é, observavel e analisavel da massa, de
sua gestacdo minando de dentro os dispositivos de enunciacdo do popular®
(MARTIN-BARBERO, 1987, p. 116)

A importéncia tedrica do melodrama e sua vitalidade sdo comprovadas através da

capacidade intermidial do género, entendida como a habilidade de se recriar em outros

conflicto de amor articulado como problema social, en donde las fantasias del ‘happy end’ producen las
peripecias mas inverosimiles.

34 Do original: “the need for some version of the sacred” e paralelamente ser “a proof of the irremediable
loss of the Sacred in its traditional categorical, unifying form”.

% Do original: “El melodrama intenta compensar esa pérdida a través de un ritual moderno que sustituye la
plenitud perdida de lo sagrado”.

3 Do original: [...] la importancia del melodrama es también tedrica, y se apoya en el hecho de que quiza
en ninguna otra produccion cultural sea tan visible, es decir observable y analizable la ‘inversion de sentido’
que esta en el origen de la cultura de masa, de su gestarse minando desde dentro los dispositivos de
enunciacion de la cultura popular.
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meios e suportes, materializando-se em géneros e formatos distintos (HERLINGHAUS,
2002), ndo deixando de se fazer presente nos mais diferentes modelos narrativos e
estéticas, adequando-se as singularidades e porgdes especificas de cada meio
(WILLIAMS, 2016). O esforco de Herlinghaus (2002) por teorizar o melodrama moderno
considera a capacidade de heterogeneidade, intermedialidade e transgressédo da referida
matriz, tecida em torno de uma histdéria de amor (narrativa de amor, tradigdo popular
romanesca). Entre seus propositos, 0 melodrama se presta a repensar o popular inserido
nos conflitos da modernidade (HERLINGHAUS, 2002) e, portanto, captar as atualizaces

em torno da imaginacdo melodramatica.

A modernidade do melodrama estd ligada a matrizes narrativas, visuais e
corporais nos mais diversos cenarios da massificacdo, tornando-se expressao
da imaginagdo transgressora em tempos pds-sacrais. Trabalha com ‘o bom’ e
‘0 mau’, mas ndo é nem bom nem mau, na medida em que sua validade se d&
em cenarios onde apenas sua razdo intermediaria pode mostrar as ligagdes
entre a dimensdo antropoldgica, situagdo psicoldgica, conflito social de
legitimidade e desejo e expressdo comunicativa®” (HERLINGHAUS, 2002, p.
42, grifos do autor)

Os conflitos da existéncia do popular em relacdo ao massivo, na condicdo de
categoria historicizada, conduzem a reflexdes quanto ao papel das epistemologias
empregadas e dos procedimentos adotados para tais avaliacGes. Inserir no curso da
Histdria o popular que nos interpela pelo massivo € identificar as especificidades de sua
nova condicdo de existéncia e circulacdo, levando em conta as singularidades dos espacos
por onde ele se materializa e se faz expressdao. Um destes lugares, certamente, € a
televisdo, com suas potencialidades, incongruéncias, desencontros e ajustes que, em
sintese, sdo a propria América Latina posta em tela. Por todas estas constatacdes, pode-

se dizer que

Na América Latina, o melodrama revelou-se mais do que apenas um género
dramético: uma matriz cultural que alimenta o reconhecimento popular na
cultura de massa, territorio fundamental para estudar a ndo simultaneidade do

37 Do original: La modernidad del melodrama se vincula con matrices narrativas, visuales y corporales en
los escenarios mas diversos de la masificacion, haciéndose expresion de la imaginacion transgresora en
tiempos post-sacrales. Trabaja con ‘lo bueno’ y ‘lo malo’, pero no es ni bueno ni malo, en la medida en
gue su vigencia se da en escenarios donde recién su razon intermedial puede mostrar los nexos entre
dimension antropologica, situacion psicologica, conflicto social de legitimidad y deseo, y expresion
comunicativa.
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contemporaneo como chave das miscigenacdes de que somos feitos®®
(MARTIN-BARBERO, 2002, pp. 194-195)

Ser um género, uma matriz cultural e um territério-chave no contexto latino-
americano faz do melodrama um lugar de encontro com nossa propria histéria
sociocultural, que se materializa em diferentes meios, dentre 0s quais nos interessa
ressaltar a televisdo e, mais particularmente, a relevancia da telenovela no cenario de
nossas sociedades marcadas por uma experiéncia de modernidade calcada nos

desencontros.

1.3. O lugar da televisdo (e da telenovela) na vida cultural latino-americana

Até aqui, tracamos o historico cultural da América Latina a partir de sua peculiar
entrada na modernidade, seguido por uma explanacdo do melodrama como uma das
principais formas de organizagdo do imaginério latino, reverberado ao longo dos anos em
diferentes géneros e formatos. Agora, interessa-nos encaminhar para um dos principais
lugares por onde o melodrama latino encontrou vitalidade e materializou o0s
descompassos da modernidade: a televiséo e, mais detidamente, a telenovela brasileira.

Ao refletir sobre televisdo, € preciso considerar as articulagdes entre cultura e
mercado, ndo no sentido de fomentar a ideia de l6gica mercantil e formatos industriais
sem lhes conferir identidade cultural, servindo apenas a uma exaltacdo econémico-
industrial do meio sem lhe significar pela dimensdo dos usos, das negociagbes e
mediagdes postas em jogo na conformacdo dos produtos televisivos. A seu modo, a
televisdo trabalha aspectos da vida social a partir da heterogeneidade cultural,
interpelando-nos e nos tornando cumplices e participes de um modelo de producdo que
menos carrega em segredos conspiratérios do grande mercado audiovisual e mais
demonstra como os habitos e rotinas de producdo se materializam em “formatos que
condensam conhecimentos que constituem a experiéncia de mercado, uma longa

experiéncia de assuncdo e rentabilizacdo das aspiracbes humanas, exigéncias sociais e

3 Do original: En América Latina el melodrama ha resultado siendo algo més que un género dramatico:
matriz cultural que alimenta el reconocimiento popular en la cultura de masa, territorio clave para estudiar
la no-simultaneidad de lo contemporaneo como clave de los mestizajes de que estamos hechos.
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matrizes culturais”® (MARTIN-BARBERO, MUNOZ, 1992, p. 13, grifos dos autores).
Tal experiéncia, na historia da industria cultural brasileira, estd muito bem consolidada
em torno das telenovelas que, numa orquestracdo aparentemente simples, no entanto
culturalmente complexa, enreda em seu formato dimensdes da memoria e da cultura
popular, consagrando-se como um dos principais fendmenos culturais latinos que melhor
articula demandas sociais e dindmicas culturais com as légicas de mercado (MARTIN-
BARBERO, MUNOZ, 1992; MARTIN-BARBERO, 2013). A partir da base
melodramatica que Ihe sustenta:
Na telenovela latino-americana, 0 melodrama é ao mesmo tempo a expressdo
e a funcionalizacdo de uma diferenca, o ponto de continuidade e transformacéao
de uma narrativa popular. O que, por sua vez, implica na “internalizagdo” que
0 mercado experimenta efeitos de l6gicas e dindmicas estéticas e sociais, e sua

conversdo em estratégias de produgdo e consumo industrial® (MARTIN-
BARBERO, MUNOZ, 1992, p. 13)

A telenovela é capaz de fazer funcionar uma anacronia que congrega os destempos
constitutivos da organizac&o sociocultural dos latinos (MARTIN-BARBERO, MUNOZ,
1992), combinando o tempo da vida cotidiana ao tempo da producdo dos relatos
televisivos. Ao refletir quanto aos “segredos” do sucesso da telenovela na América
Latina, Martin-Barbero e Mufioz (1992, pp. 13-14) entendem-na como “essa modalidade
de melodrama em que as narrativas mais antigas se misturam e se misturam com as
transformacoes tecnoperceptivas das massas urbanas, cuja ‘oralidade secundaria’ (W.
Ong) incorporou as gramaticas do audiovisual”*!. Estudar a televisdo e a telenovela na
América Latina (e particularmente no Brasil) significa, portanto, assumir as mesticagens
como o espaco de producdo de sentidos para 0 meio.

Por isso, a televisdo se tornou “uma das mediagdes historicas mais expressivas de

matrizes narrativas, gestuais e cenograficas do mundo cultural popular, entendido nao

39 Do original: “formatos que condensan saberes que constituyen la experiencia del mercado, una larga
experiencia de asuncion y rentabilizacion de aspiraciones humanas, demandas sociales y matrices
culturales”.

40 Do original: En la telenovela latinoamericana el melodrama es a la vez expresion y funcionalizacién de
una diferencia, el punto de continuidad y transformacion de una narrativa popular. Lo que a su vez implica
la “interiorizacion” que la experiencia del mercado efectia de las logicas y las dinamicas estéticas y
sociales, y su conversion en estrategias industriales de produccién y consumo.

4 Do original: “esa modalidad de melodrama en la que las mas viejas narrativas se mezclan y hacen
mestizaje con las transformaciones tecnoperceptivas de las masas urbanas, cuya ‘oralidad secundaria’ (W.
Ong) han incorporado las gramaticas de lo audiovisual”.
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como as tradigbes especificas de um povo, mas a hibridacdo de certas formas de
enunciago, de certos saberes narrativos, de certos géneros novelescos [...]” (MARTIN-
BARBERO, REY, 2001, p. 26). E pela televisio que “adquirem alguma visibilidade
dimensdes-chave do viver e do sentir cotidiano das pessoas” (MARTIN-BARBERO,
REY, 2001, p. 25), de modo que a relacdo imbricada entre 0 meio e 0s sujeitos estabelece
uma confluéncia em que

[...] é impossivel saber o que a televisdo faz com as pessoas se ignorarmos as

demandas sociais e culturais que as pessoas fazem a televisdo. Demandas que

colocam em jogo o continuo desfazer e refazer identidades coletivas e as

formas como se alimentam e se projetam nas representagdes da vida social que
a televisdo oferece*? (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 175)

De um surgimento atrelado as influéncias do radio, do cinema e mesmo do teatro,
a televisdo aportou no Brasil em 1950 e inaugurou um modelo que inicialmente pouco
dizia de suas singularidades ou caracteres proprios. Vista mais como uma espécie de
prototipo do meio (BARBOSA, 2010), as primeiras fases da TV no pais representaram
uma atmosfera de improviso e adequacdo ao novo universo tecnologico. Para Mattos
(2002), tratava-se da fase elitista da televisdo brasileira, em que pouquissimos aparelhos
estavam disponiveis na sociedade paulistana e, consequentemente, podiam-se contar nos
dedos o numero de consumidores e também de realizadores dos produtos televisivos
existentes a época. Pela precariedade em seus primoérdios, a TV era um espaco de
replicacdo de modelos ja adotados, por exemplo, no radio que, transpostos ao ambiente
televisivo, de inicio deram rosto para as estrelas até entdo conhecidas somente pela voz.

As produgdes precursoras do meio ndo contavam com tratamento acustico
cuidadoso e 0s espacos de gravacdo eram muitas das vezes tomados pelos ruidos externos
as emissoras — como na TV Tupi do Rio de Janeiro, erguida a beira do cais do porto.
Nestes primeiros tempos, Barbosa (2010, p. 23) define que “a televisdo ainda ¢ para a
maioria do publico o nenhures, algo que sé existe como imagem-imaginacdo, mas que
gradualmente se transforma em utopia midiatica”. Do pouco acesso e do amadorismo de

seus primeiros anos, a TV vivenciou subsequentes fases de expanséo e profissionalizagéo

42 Do original: [...] es imposible saber lo que la televisién hace con la gente si desconocemos las demandas
sociales y culturales que la gente le hace a la television. Demandas que ponen en juego el continuo
deshacerse y rehacerse de las identidades colectivas y los modos como ellas se alimentan de y se proyectan
sobre las representaciones de la vida social que a la television oferece.
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do meio, adentrando as casas dos brasileiros e assumindo um lugar de destaque na
estrutura dos lares: é dado a TV um espaco central na sala, enaltecendo a responsavel por
reunir grupos a seu redor atentos a exibic¢oes que transitam do ficcional ao ndo-ficcional.

Acomodada nas casas brasileiras, numa topografia que a centralizou na vida
doméstica ao ser alocada primordialmente nas salas das familias, a TV experimentou 0s
primeiros passos de sua linguagem propria com o desenvolvimento dos teleteatros
(BRANDAO, 2010), ainda que recebendo contribuicdes do modus operandi do radio e
outros meios. Aos poucos, alcou popularidade e timidamente conformou seu puablico e
seus profissionais, exclusivos da TV (ORTIZ, BORELLI, RAMOS, 1989, p. 55). Em
décadas posteriores, principalmente nos anos 1980 e 1990, a televisdo j& se consagrava
como um predominante meio de comunicacdao massiva, formatando linguagens préprias,
definindo padrdes estéticos, estabelecendo normas e firmando-se como um importante
meio cultural, a ponto de ser apontada como a responsavel por instaurar novos paradigmas
na relacdo dos sujeitos com as imagens e suas subjetividades (KELLNER, 2001, p. 27).

A importancia que a televisdo galgou no cenério midiatico-cultural brasileiro (e
latino-americano) muita das vezes fez com que os estudos do meio se dividissem em polos
oposicionistas que, a bem da verdade, ndo fomentavam um efetivo debate quanto as
potencialidades televisivas. A visdo bifurcada entre apocalipticos e integrados (ECO,
1993) apostava nos extremos como forma de avaliacdo da TV, em que 0S primeiros
condenavam 0 meio, ao passo que 0s segundos exaltavam os avancos tecnoldgicos. A
nosso ver, a consagracdo da televisdo como um locus dotado de linguagem prépria e
particularidades constitutivas obriga ao reconhecimento da complexidade televisiva
(MITTELL, 2010), amparando-nos na argumentacdo de Martin-Barbero (2000, p. 69) ao
afirmar que “O meio que hoje expressa o sensorium coletivo no sentido mais amplo é a
televisdo em suas diferentes formas tecnoldgicas e estigios de desenvolvimento” que,
através da fragmentacao e do fluxo, catalisa e sedimenta a gestdo de um novo sensorium
coletivo.

No cenério brasileiro, a TV Globo permanece como um dos expoentes principais
da televisdo nacional, com larga producéo ficcional e ndo-ficcional, além da capacidade

de expansdo internacional com a exportacdo de produtos e mais recentemente o

43 Do original: “el medio que hoy expresa en lo mas amplio €l sensorium colectivo es la television en sus
diferentes formas tecnoldgicas y etapas de desarrollo”.
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lancamento na corrida do streaming. Desde 1975, a emissora internacionalizou sua
producdo ao exporta-la inicialmente a Portugal e, gradativamente, conquistando outros
mercados europeus até chegar inclusive a Polonia, China e Japdo (MARTIN-BARBERO,
2002). Dessa época até meados dos anos 1990, ndo s6 o mercado televisivo encabecado
pela Rede Globo como também de outras empresas do contexto latino viram suas
exportacGes ascenderem exponencialmente centradas na divulgacdo dos melodramas
regionais, de modo que “a telenovela ocupa um lugar determinante na capacidade
nacional de producéo televisiva” (MARTIN-BARBERO, REY, 2001, p.117 — grifos dos
autores). Modernizados os processos de producao audiovisual e consolidada na industria
televisiva,
A producéo da telenovela representou, por sua vez, uma certa apropriacdo do
género em cada pais: sua nacionalizagdo. Pois bem, se é certo que o género
telenovela implica rigidos esteredtipos em seu esquema dramatico e fortes
condicionantes em sua gramatica visual — reforcados pela l6gica
estandardizadora do mercado televisivo mundial —, também o é que cada pais

fez da telenovela um particular lugar de cruzamentos entre a televisao e outros
campos culturais [...] (MARTIN-BARBERO, REY, 2001, p. 118).

As telenovelas, “muito além de apenas entreter, elas trabalham tanto no
imagindrio coletivo quanto nas memorias historicas e afetivas” (LOPES, 2014, p. 8),
mostrando-se ainda um produto economicamente viavel para a realidade dos
investimentos financeiros em audiovisual na América Latina (ORTIZ, RAMOS, 1991).
Além disso, foi gracas ao trabalho da telenovela brasileira, ao longo de suas primeiras
décadas de existéncia, que, sob estereotipos e desfalques, formatou-se uma “narrativa de
na¢ao” (LOPES, 2010).

Para Martin-Barbero (2002), a maior parte dos estudos sobre televisdo na América
Latina adotou valiosas abordagens quanto a sua dimensdo juridica, econdmica e
ideoldgica. No entanto, ndo se deslocam para compreender 0s gostos e usos sociais em
torno do meio televisivo. Atentos a generalidade do produto, tais perspectivas nem
sempre contemplam a concretude do objeto televisivo e acabam por tecer analises que
ignoram as especificidades de um meio (WILLIAMS, 2016) que, por natureza, é
orguestrado numa complexa rede estruturante dotada de facetas variadas a Ihe constituir
ndo s6 como suporte, mas também como espaco de representacdo cultural, industria
comercial, instituicdo democratica, meio tecnoldgico, pratica cotidiana e forma textual

(MITTELL, 2010). Nesta seara, estudar a telenovela é buscar compreender como nela “A
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l6gica comercial de sua produgdo se articula com a logica cultural de seu consumo”**

(MARTIN-BARBERO, 2002, p. 61) €, a partir disso, é possivel avancar nas discussdes
quanto ao papel do cultural, do popular e do melodrama nesta tarefa, tomando o
melodrama como “expressdo da validade de ‘outras’ matrizes narrativas anacronicas”*
(MARTIN-BARBERO, 2002, p. 62), tais como, por exemplo, a matriz narrativa religiosa.

A telenovela €, na visdo de Martin-Barbero (1992), uma das principais
experiéncias culturais em que se pode observar os entrecruzamentos das demandas
industriais e mercadolégicas com matrizes culturais do mundo popular, de modo que
narrativas anacronicas vdo se incorporando ao debate que alavanca processos de
modernizagdo da vida social. Dentro da experiéncia cultural da modernidade latina, a
televisdo — através de seu produto mais popular, a telenovela — demarcou um lugar
estratégico de expressao do popular-massivo, a ponto de se considerar que “ironia ou nao,
argumenta-se que a segunda grande contribuicdo da América Latina no cenario cultural
internacional, depois do boom literario do ‘realismo magico’, ¢ o desenvolvimento das
telenovelas™® (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 47). Assentando-se numa estética que

combina a cultura oral com os tragos do mercado audiovisual, a telenovela mescla

[...] a longa tradicdo do relato primordial — caracterizado pela ritualizagdo da
acdo e pela topologia da experiéncia, que impdem uma forte codificacdo das
formas e uma separacdo cortante entre herdis e viles, obrigando o leitor a
tomar partido — com a gramatica da fragmentagdo do discurso audiovisual
predominante na televisdo. (MARTIN-BARBERO, REY, 2001, p. 149)

Entendida como uma experiéncia de mercado capaz de ritualizar a vida cotidiana
ao entremesclar a arte de contar historias com o saber-fazer relatos e, assim, vincular-se
a sensibilidades populares através da revitalizacdo de narrativas midiaticas, a telenovela
congrega 0s cruzamentos entre memoria e formato, légicas de producdo e aspectos
culturais (MARTIN-BARBERO, REY, 2001). Seja pela capacidade de atualizacdo do
género, seja pela porosidade de um produto historicamente consolidado na grade

televisiva, ou ainda pelas taxas de faturamento altamente rentaveis que lhe cercam, a

4 Do original: “se articulan las 16gicas comerciales de su produccién con las logicas culturales de su
consumo”.

5 Do original: “expresion de la vigencia de ‘otras’ matrices narrativas anacronicas”.

4 Do original: “con ironia o sin ella, se ha sostenido que el segundo gran aporte de América Latina en el
escenario internacional de la cultura, después del boom literario del ‘realismo magico’, es el desarrollo de
las telenovelas”™.
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telenovela permanece como polo estratégico no mercado audiovisual, sendo reinventada
em funcdo das novas conexfes tecnoldgicas, dos novos aparatos de consumo e das
sociabilidades e valores postos na nova ordem transnacional. De todo modo, a telenovela

prossegue como

[...] essa narrativa televisiva que representa o maior sucesso de audiéncia,
dentro e fora da América Latina, de um género que catalisa o desenvolvimento
da inddstria audiovisual latino-americana, justamente ao mesclar os avangos
tecnoldgicos da midia com as velharias e anacronismos narrativos, que fazem
parte da vida cultural desses povos (MARTIN-BARBERO, REY, 2001, p.
115).

Somos conformados a uma visualidade que estabelece novos padrbes de
visibilidade cultural, em funcédo das questBes tecnoldgicas, dos imaginarios em jogo, das
negociacOes culturais e espagos de expressdo do ser identitario latino. Uma visualidade
que ndo vem apenas apontar os problemas sociais e desigualdades penetrantes pelo
continente, mas dar forma — principalmente pela tela da TV — a simbiose que promulga a
relacdo perene entre nossas culturas e nossos modos de narrar. “Portanto, a cumplicidade
e arelacéo entre oralidade cultural e narrativas audiovisuais ndo se referem aos exotismos
do analfabetismo do terceiro mundo, mas ao descentramento cultural que catalisa a
televisio™’ (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 178). A televisdo ¢ a pura materialidade do
que Martin-Barbero denomina de des-ordem cultural, tornando captavel uma série de
temas e inquietacGes muitas das vezes silenciadas ao debate publico: guerras, problemas
urbanos, patriarcalismo, subjugacdo da vontade feminina deslizam pela TV, temas
enclausurados que passaram a compor a paisagem cotidiana das imagens da sala de casa,
sem demandar um complexo cddigo de acesso, diferente dos livros (MARTIN-
BARBERO, 2002).

Na Ameérica Latina, é nas imagens da televisdo que a representacdo da
modernidade se torna acessivel & maioria no dia a dia. Sdo eles que mediam o
acesso a cultura moderna em toda a variedade de seus estilos de vida,
linguagens e ritmos, suas formas precéarias e flexiveis de identidade, as
descontinuidades de sua memdria e a lenta erosdo que a globalizagéo produz
nas referéncias culturais.*® (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 176)

47 Do original: “De modo que la complicidad y compenetracion entre oralidad cultural y narrativas
audiovisuales no remite a los exotismos del analfabetismo tercermundista sino al des-centramiento cultural
que cataliza la television”.

4 Do original: En América Latina es en las imagenes de la television donde la representacion de la
modernidad se hace cotidianamente accesible a las mayorias. Son ellas las que median el acceso a la cultura
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Tanto esforco para estabelecer um lugar proprio ao meio televisivo e a suas
producdes historicamente consolidadas se devem ndo s6 a uma forma de contraposicéo a
criticas contumazes contra o televisivo de maneira geral, e também ao melodramatico em
particular, mas para posicionarmos os sentidos culturais do meio e toda a gama de

mestigagens que ele evoca.

Cause-nos encanto ou nos dé asco, a televisdo constitui, hoje, a0 mesmo tempo,
o mais sofisticado dispositivo de moldagem e cooptacdo dos gostos populares,
e uma das mais expressivas mediacdes historicas de matrizes narrativas,
gestuais, cenograficas da cultura popular, entendendo por popular ndo as
tradicOes especificas de um povo, mas a hibridizagdo de certas formas de
enunciagdo, certos conhecimentos narrativos, certos géneros draméticos e
romanticos das culturas do Ocidente e das culturas mesticas de nossos paises*®
(MARTIN-BARBERO, 2002, p. 190)

Com relacgdo a televisédo e a experiéncia erigida em torno do audiovisual, Martin-
Barbero (2000) defende a necessidade de nos movermos diante de nosso ‘“objeto-
problema” a partir das contribuigdes de diferentes areas cientificas, pois, na visdo do

investigador,

Cada uma das disciplinas sociais separadamente — sociologia, ciéncia politica,
histdria, antropologia — tem sido incapaz de tomar a experiéncia e a cultura
audiovisual como objeto de estudo. A dificuldade subjacente é ainda maior
quando é possivel assumir 0 modo como a cultura audiovisual ha América
Latina interage com a oralidade da maioria, com a “oralidade secundaria” [...],
que resulta da gramatica do radio, da televisdo ou o video®® (MARTIN-
BARBERO, 2000, p. 135)

moderna en toda la variedad de sus estilos de vida, lenguajes y ritmos, de sus precarias y flexibles formas
de identidad, de las discontinuidades de su memoria y la lenta erosién que la globalizacién produce sobre
los referentes culturales.

4 Do original: Nos encante o nos de asco, la television constituye, hoy, a la vez, el mas sofisticado
dispositivo de moldeamiento y cooptacion de los gustos populares, y una de las mediaciones histéricas mas
expresivas de matrices narrativas, gestuales, escenograficas del mundo cultural popular, entendiendo por
éste no las tradiciones especificas de un pueblo sino la hibridacion de ciertas formas de enunciacion, ciertos
saberes narrativos, ciertos géneros dramaticos y novelescos de las culturas de Occidente y de las mestizas
culturas de nuestros paises.

%0 Do original: Cada una de las disciplinas sociales por separado - la sociologia, la ciencia politica, la
historia, la antropologia - ha sido incapaz de asumir como objeto de estudio la experiencia y la cultura
audiovisual. La dificultad de fondo es ain mayor cuando cabe asumir la manera en que la cultura
audiovisual en América Latina interactlia con la oralidad de las mayorias, con la “oralidad secundaria”,
segln Walter Ong, que resulta de la gramatica de la radio, la television o el video.
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E a presenca da televisdo em nossas sociedades latinas, bem como o papel que ela
historicamente ocupa nos imaginarios populares, remete a uma das batalhas mais
profundas, violentas e brutais travadas em nossas terras desde os primoérdios da

colonizacao — como discutiremos no proximo topico: a batalha das imagens.

1.4. O lugar das imagens na histdria cultural latino-americana: a dominacao pelo

sagrado

“Desde o principio, a imagem foi ao mesmo tempo meio de expressdo, de comunicagdo e
também de adivinhacéo e iniciacdo, de encantamento e cura” — Martin-Barbero; Gérman Rey,
2001, p. 15

Uma proposta de investigacao cientifica centrada no papel das imagens ndo pode
se ausentar de um debate histdrico-cultural quanto aos modos de insurgéncia, lutas,
apropriacdes e batalhas vividas na América Latina desde os primeiros registros de
dominacdo no continente. A chegada dos europeus e as imposicGes dos sacramentos
catolicos demonstram que, “desde as origens nos chama a religido” (BRUNNER, 1988,
p. 244) enquanto uma das matrizes que mais centralizou as dindmicas de vinculagéo as
imagens em nossa historia, por meio das imposicgdes.

Ao assumir a América Latina como um fator de contemporaneidade
epistemolégica (MARTIN-BARBERO; HERLINGHAUS, 2000), é necessario
reconhecer o lugar historico dedicado as imagens nesse contexto, bem como ao
relacionamento conflituoso estabelecido contra elas — seja por parte do poderio religioso

instituido, seja pelas elites letradas dominantes:

No discurso de nossa modernidade prolifera, durante longo tempo, um
racionalismo latinoamericano de matriz dualista que abarcava tanto a direita
quanto a esquerda. Esse racionalismo desconfiava das imagens como supostas
agéncias doutrinadoras das pessoas ignorantes do povo. A cidade letrada
(Rama, 1984) soube controlar, a sua maneira, a imagem, confinando-a ao
campo da arte, ao territorio do simulacro ou dos residuos magicos, a0 mesmo
tempo que a reduzia a identificacBes primarias ou proje¢des irracionais, a
manipulacdes consumistas ou a simulagdo politica (MARTIN-BARBERO,
2000, p. 46)

No processo de colonizagdo do “Novo Mundo”, a evangelizagdo dos povos
nativos por parte dos europeus esteve marcada por taticas de conversdo dos imaginarios

originarios para assimilacdo de significantes do mundo “civilizado”. Liderada por



36

missOes religiosas, a imposicdo dos novos imaginarios veio cercada pela obrigatoriedade
em se cultuar e cultivar imagens até entdo desconhecidas pelos nativos (como a Virgem

de Guadalupe). Nesta luta assimétrica de simbolos e identidades:

Com frequéncia, estes indios faziam dos rituais impostos outra coisa que ndo
a que o conquistador cria Ihes impor. Os indios subvertiam os mesmos rituais
ndo tanto por meio da rejeicdo ou mudanga, mas sim por sua maneira de
aproveita-los para seus préprios fins e em funcédo de referéncias estranhas ao
sistema mesmo (DE CERTEAU, 1990, p. XXXVIII)

Burlando a partir das brechas, os indigenas estabeleceram condicdes para
convivéncia com as imagens impostas, mesmo sem proceder de forma consciente ou
calculada para adaptar-se aos imperativos dos colonizadores, sem abandonar a totalidade
de suas crencas, simbolos e significantes. Desde que aportaram no solo do Novo Mundo,
o0s europeus trilharam uma rota de dominacdo violenta, cruel e caracterizada por toda
sorte de brutalidade contra os grupos aqui encontrados. Perante a cosmovisao indigena,
com suas ritualidades e materialidades significantes para tais povos, 0s europeus reagiram
com a truculéncia que marcou os primdrdios de nossa América Latina, determinados em

extirpar quaisquer tragos da cultura local:

Os espanhdis derrubam as estatuas dos deuses, destroem os templos, queimam
os codigos e aniquilam a casta sacerdotal. E como se houvesse arrancado 0s
olhos, os ouvidos, a alma e a memoria do povo indigena. Ao mesmo tempo, 0
catolicismo d& uma visdo de mundo e de além-mundo; da-lhes um estatuto e
Ihes oferece um céu; batiza-os, quer dizer, abre-lhes as portas de um mundo
distinto (PAZ, 1979, p. 32)

Gruzinski (2006) é um dos historiadores que se dedicou a instaurar o problema
das imagens na América Latina e ressaltar os entraves por tras da conflituosa relagéo entre
amerindios e europeus. O autor analisou 0s objetos materiais dos povos originarios e
capturou as imagens de culto como seu principal instrumento de pesquisa. Os objetos de
devocédo dos indigenas (os chamados zemies, no espanhol; ou, no portugués, cemies)
foram gradativamente recebendo as imposi¢6es do imaginario eurocéntrico e atingindo
uma etapa de domesticacdo das imagens, ap0s a destruicdo dos icones e estatutarios
religiosos locais. E a partir dai que se tem deflagrada a “guerra das imagens” que intitula
a obra de Gruzinski (2001, 2006), quando o objetivo de controlar o olhar dos povos
primitivos, valendo-se do patrimonio religioso-visual dos europeus, faz com que os

colonizadores propaguem os icones do Cristianismo pelo territério dominado. Mas € no
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dinamismo das adaptacGes que esta a centralidade do argumento de Gruzinski (2006, p.
303), ao afirmar, por exemplo, que “Imagens e imaginarios, por sua vez, retomados,
mesticados e adaptados pelas populacdes dominadas” se tornaram a tdnica de
sobrevivéncia dos nativos diante das ameacas dos invasores, fazendo do sincretismo e das
acomodacdes a unica via de sobrevivéncia para os indigenas. Por outro lado, na visao dos
invasores, a aniquilagdo dos imaginarios locais representava ndo so a vitoria da retorica
dos dominadores como também a conquista de novos fiéis para 0 mundo cristao, por isso
a urgente necessidade vista pelos europeus de mutilar todos os possiveis resquicios de
idolatria considerada paga, posto que “as imagens do adversario sdo intoleraveis quando
sdo imagens de culto” (GRUZINSKI, 2006, p. 40).

Nessa perspectiva, fomos moldando nossas condi¢Ges de relacionamento com as
imagens ao longo dos séculos e vivenciamos nitidamente um duplo poderio: o das
imagens e o do universo religioso que, intercambiando-se, sedimentaram os modos como
organizamos nossas interagdes e crencas. Em particular na histéria do Brasil, 0o que
tivemos foi que “[...] na pratica colonial religiosa brasileira, mesclavam-se elementos
catolicos, negros, indigenas, tecendo uma religiosidade deveras original. Nao tendo outra
alternativa, a Igreja tolerava e mesmo incentivava 0s processos sincréticos, muito embora
tentasse impor-lhes limites” (BITTENCOURT FILHO, 2003, p. 49). Esta costura hibrida
entre o0 “novo” e o “velho” Mundo € o que caracterizou os sincretismos que resultaram
em nossa histéria, por exemplo, no movimento barroco e culminaram em mecanismos
imageéticos regados a “escambo, regateio, compensagdo, substituigdes, trocas,
reinterpretac@es, as circulacdes de objetos jogam com as identidades, os valores e 0s
significados” (GRUZINSKI, 2006, p. 69). Nas acdes negociadas, restaram como saida
marginal as adapta¢des que formaram o imaginério sociocultural brasileiro com base nas
juncoes e fissuras:

Com efeito, as formas religiosas e culturais condenadas como idolatricas e/ou
demoniacas foram sendo canalizadas para uma religiosidade camuflada —
transformada por isso mesmo em instrumento de resisténcia e de manutengao
da identidade ante as violéncias do opressor — e puderam assim compor um
acervo religioso singular. Dito de outro modo, enquanto os indigenas (e
africanos) aparentemente aceitavam as préaticas sacramentais, mantinham no

cotidiano, de maneira velada, condutas transgressoras no que tange as
determinagdes eclesiasticas. (BITTENCOURT, 2003, p. 56)

O breve panorama aqui esbocado ndo pretendeu delinear pormenores da

construgdo da imagem na América Latina e no Brasil, mas identificar os pardmetros que
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nortearam nosSsSOS primeiros passos perante as imagens, marcando-nos decisivamente
sobre como lidar com imaginarios e crencas. As guerras da imagem por nos enfrentada
na histdria cultural latina demonstram o quanto estas entidades imagéticas sao capazes de
provocar temores, a0 mesmo tempo em que se notam esforcos por descaracteriza-las e
deslegitima-las. “A auséncia de legitimidade cultural da imagem se traduziu
historicamente na necessidade de controlar sua periculosidade. N&do ha uma s6 gramaética
discursiva estabelecida que permita ler as culturas da imagem” (MARTIN-BARBERO,
2000, p. 48).

Enquanto pesquisadores das imagens, seguimos a tendéncia de adotar “outro
projeto hermenéutico”, nas palavras de Martin-Barbero (2000, p. 49), para nos
posicionarmos perante elas como interrogadores cientes dos atravessamentos que Ihes
fundamentam e historicamente lhes conformaram. Ser hermeneuta das imagens, nesse
sentido, é transpor os dominios dos saberes filosoficos em torno da imagem para
apreendé-las numa leitura em perspectiva, situada historicamente. Para proceder a este
investimento, seguimos no proximo capitulo a um debate sobre o campo dos estudos de
Cultura Visual e sua abertura para gue nosso mapa noturno se encaminhe por diretrizes

que ndo aprisionem ou limitem a imagem a sentidos pré-estabelecidos.
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CAPITULO 2

A IMAGEM NA AMERICA LATINA

Historico, lutas, campo de estudo e dimenséo cultural

No capitulo anterior, n6s vimos o0 quanto a guinada epistemoldgica proposta por
Martin-Barbero e sua hermenéutica dos usos sdo instancias que norteiam esta pesquisa
para lidarmos com o fator cultural América Latina em suas anacronias e
multitemporalidades. As distingdes em nossos modos de acesso a modernidade em muito
se explicam pela experiéncia cultural perpassada por um processo de escolarizagdo e
massificacdo do ensino, formacdo de publicos para a indUstria cultural, a experiéncia
urbana e a penetrabilidade da televisdo no ambiente doméstico (BRUNNER, 1994). Esta
centralidade da televisdo como um dos elementos primordiais de vivéncia de nossa
modernidade nos conduz a refletir quanto ao lugar que as imagens ocupam em nossa
organizacéo social.

Em funcdo de uma histérica condenacdo que sempre posicionou a imagem como
instancia passivel de suspeitas, de desqualificacbes prementes e ameagas ao poder
instituido, muitas das investigacfes por aqui desenvolvidas centraram esforcos em
referendar os “prejuizos” instados pela imagem em nossas sociedades, “dai sua
condenacéo platonica ao mundo do engano, sua recluséo/confinamento no campo da arte
e sua assimilacdo como instrumento de manipuladora persuasdo religiosa, ideoldgica, de
sucedaneo, simulacro ou maleficio” (MARTfN-BARBERO, REY, 2001, pp. 15-16),
sempre se detendo em identificar os perigos incitados pela imagem, numa pratica que
Mitchell (2017, p. 183) vai denominar de sindrome iconofobica. Segundo Martin-Barbero
(2002, p. 191),

[...] a intelligentsia latinoamericana manteve um permanente receio sobre as
imagens, a0 mesmo tempo que a “cidade letrada” buscou a todo momento
controlar a imagem confinando-a maniqueisticamente ao campo da arte ou ao
mundo da aparéncia enganosa e 0s residuos magicos.

Longe destas taxativas combatidas por autores como Martin-Barbero e Mitchell,
0 que buscamos ndo € apenas assumir a imagem como agente no campo cultural, mas sim

posiciona-la na conjuntura do tecido social para entrever como, historicamente, suas
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manifestacdes ressaltam a insubmissdo da imagem a um aprisionamento pretendido por
guem pensa ser possivel controla-las, seja pelas técnicas, seja pelas convencgdes culturais.

E nosso empenho desenvolver uma analise que contemple a complexidade do
processo comunicativo e ndo se restrinja a pré-concepgdes de sentidos, pois muitas das
vezes “cometemos o erro de analisar os ‘textos’ de nossa cultura fora de seu contexto de
produgdo, circulagdo e recep¢ao” (BRUNNER, 1994, p. 51). Deve-se considerar o lugar
da imagem ndo apenas pela relevancia que assume nos tempos de novas tecnologias, mas
aos sentidos que historicamente as imagens assumiram nas relacfes sociais do povo
latino. A partir desse entendimento, pretendemos seguir considerando qual o lugar das
imagens em nossa historia cultural para, em sequéncia, apresentar os Estudos Visuais
como uma saida para nosso encaminhamento tedrico-metodolégico e, por fim, trazer o

composto imagem/texto como a abertura necessaria a investigacdo neste campo.

2.1. Estudos de Cultura Visual: aporte para investigacdo na Comunicagao

Lidar com as imagens, a partir de todo o arcabouco até aqui j& apresentado, nos
induz a um desafio ainda maior: como pensé-las fora de um quadro que as limite e as
contemple como meras instancias ilustrativas do verbal? Além de superar os dualismos
na interpretacao do lugar cultural dos meios de comunicacdo na América Latina, € preciso
também avancar sobre as concepcfes da imagem e convocar aportes tedricos de campos
que as entendam enquanto entes complexos e potentes. Por isso, alinhamo-nos aos
Estudos Visuais, ou campo de estudos da Cultura Visual, que nos parecem um
instrumental apto a reconhecer a imagem sob condicdes que lhe revelem as
particularidades e lidem com o “problema-imagem” de maneira a ndo reduzi-la ao
discurso verbal.

Os primeiros movimentos deste campo comecgaram a partir dos anos 1980, quando
as mudancas no cenario das comunicacdes, das difusbes e apropriacdes das imagens
despertaram fortemente um interesse em diferentes areas, movidas por compreender quais
abordagens e disciplinas melhor contemplariam o terreno da visualidade. Psicologia,
Sociologia, Semidtica, Filosofia, Comunicacdo e Artes sdo algumas das areas que
entraram na corrida por entender as visualidades em jogo nas novas dinamicas culturais.
No panorama historico que traca do campo dos estudos visuais, Knauss (2006) destaca as
investidas promovidas em fins dos anos 1980 que desencadearam em cursos e publicacfes

pioneiros para a area e ressalta nomes como de Kieth Moxie, Margaret Dikovitskaya,
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Martin Jay, James Elkins, Nicholas Mirzoeff, Thomas Mitchell, Stuart Hall e Jessica

Evans como os principais responsaveis por tonalizar as abordagens dadas ao campo na

guinada que deslocou o uso das imagens da Historia da Arte para o universo da cultura.
Néo se trata de mais um estilo de pesquisa no campo da historia das imagens,
e sim de pensar nas formas pelas quais as imagens, através de interesses
especificos, sdo produzidas, circulam e sdo consumidas, com o objetivo de

reforcar ou resistir a articulagdes com os mais variados objetivos politicos,
econdmicos, culturais etc. (PEGORARO, 2011, p. 45)

Em funcdo da demanda que a imagem estipulava, as diferentes areas do saber
contribuiram para o surgimento e fortalecimento dos estudos de cultura visual, ancorados
na reformulacdo de paradigmas que tracavam o texto — o elemento verbal — como eixo
estruturante, ao passo que a delimitacdo de um novo paradigma perpassava, ha visao de
Martin Jay, por “[...] modelos de espectador e visualidade, que se recusam a ser
redescritos em termos inteiramente linguisticos. O figurativo esta resistindo a subsungéo
sob a rubrica de discursividade; a imagem esta exigindo seu préprio modo Unico de
analise” (JAY, 2002, p. 2). Na concepcao destes estudos, ndo se trata de uma abordagem
pictérica em substituicdo ao modelo linguistico-discursivo, mas a uma mescla de porc¢des
que mutuamente se afetam e se conduzem (JAY, 2002).

A visualidade como fendmeno de investigacdo trouxe consigo um elemento
diretamente relacional que demandou distin¢des conceituais importantes para o campo: a
visdo. Enquanto a visdo esta associada ao aparato fisico-bioldgico do procedimento do
ver, a visualidade indica a dimensdo cultural do visivel entendida como fato social e,
juntas, visdo e visualidade formariam o visual (FOSTER, 1988). Apesar desta
fragmentacdo conceitual, tanto Foster (1988) como outros investigadores — a exemplo de
Knauss (2006) — entendem que se trata de instancias diretamente imbricadas e, por esta
razdo, a visdo ndo e reduzida a um determinismo bioldgico.

Nessa perspectiva, importa, sobretudo, ndo tomar a visdo como dado natural e
questionar a universalidade da experiéncia visual. Trata-se de abandonar a
centralidade da categoria de visdo e admitir a especificidade cultural da

visualidade para caracterizar transformagfes histdricas da visualidade e
contextualizar a visdo (KNAUSS, 2006, p. 107)

O esforgo por entender a visualidade em seu contexto emerge como uma das
principais preocupagdes dos investigadores da area, pois que “[...] pensar o contexto

historico e local no qual estamos inseridos como parte de um universo cultural torna-se
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indispensavel para qualquer analise que almeje aprofundar-se na compreensdo de
experiéncias visuais” (SERVIO, 2014, p. 199). E nesse sentido que as concepgdes
definidoras de visualidade gravitam em torno da nog&o contextual. Para Martin Jay (2002,
p. 9), por exemplo, a visualidade pode ser definida como “as manifestagdes historicas
distintas da experiéncia visual em todos seus possiveis modos”. Ja Knauss (2006, p. 108)
entende que “O campo de estudos da cultura visual pode ser definido, portanto, como o
estudo das construgOes culturais da experiéncia visual na vida cotidiana, assim como nas
midias, representacdes e artes visuais”. Brea (2005, p. 4), por sua vez, entende os estudos
visuais como “estudos sobre a produgdo de significado cultural através da visualidade”,
que ndo se amparam num dogmatismo para constituicdo de um campo (pois sua area de
vigéncia rechaca a educacao do olhar para a formacao de profissionais do imaginario, por
exemplo), mas sim fomentam a compreensao critica deste campo enguanto pratica social
efetiva.

Em todas as concep¢des, no entanto, 0 que esta em jogo € um entendimento dos
estudos de cultura visual como uma manifestacdo que promove um reequilibrio no
bindmio palavra e imagem, propondo uma guinada imagética. A perspectiva da virada
visual (JAY, 2002) ou virada pictorica (MITCHELL, 2009) proposta pelo campo de
estudos da cultura visual trata de uma descoberta pds-linguistica e pos-semidtica da
imagem e elabora uma teoria da visualidade que considera ndo s6 o aparato fisico-
bioldgico, mas fundamentalmente a dimensédo cultural:

Uma das preocupacgdes centrais do novo campo é justamente pensar nas
experiéncias visuais como evidéncia de praticas sociais e ndo como mera
ilustragdo das mesmas. [...] A cultura visual é a construcdo visual do social
(apreende-o como um lugar para experimentar 0s mecanismos sociais da

diferenciagdo), ndo unicamente a construgdo social do visual (através de
imagens, experiéncias) (PEGORARO, 2011, p. 48)

O panorama dos estudos visuais recentes foi bem delineado por Keith Moxey,
observando a distin¢do entre presencga/apresentacéo e representacdo/significado. Aqui,
seguimos pelas contribuicbes de William John Thomas Mitchell (2005, 2009, 2017) e
ponderamos que as imagens podem ser consideradas elementos dotados de anseios e
pretensas vontades, numa metaforizagdo que as aciona como se se tratasse de seres
viventes. Horst Bredekamp (2015, p. 13), um importante pesquisador das imagens,
também segue o raciocinio de que elas devem ser consideradas a partir de sua capacidade

de agéncia, dotadas de uma pulsacdo prépria, sintetizando que, na concepg¢éo do autor,
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existe uma “[...] vitalidade da imagem, com a possibilidade de ‘fazer-me algo’, incluindo
o poder de ferir”. O que Mitchell (2005) definiu como pictorial turn encontra ainda
familiaridade com a nogéo de virada iconica, preconizada por Gottfried Boehm (1994) e
estas formulacdes se tornaram marcos decisivos na contraposi¢do a nogdes como a de ato
falado, de John Austin (1962), e a virada textual, de Richard Rorty (1992).

As defini¢bes de Cultura Visual também ndo encontram coro unissono entre 0s
pesquisadores justamente pela énfase que se deve dar ou ndo a cada porcao investigada
no binémio. Malcolm Barnard (2001), por exemplo, aponta duas vertentes em voga: uma
considera a cultura como elemento forte bem como os conflitos e marginalizacdes que a
inclusdo do visual no processo social pode causar; a outra aponta o visual como eixo
proeminente, destacando as producdes e consumos humanos, tais como as artes, as
expressdes corporais, a moda etc. Sem desqualificar as contribuicdes de Barnard, parece-
nos conveniente a abordagem que se atenta as mesclas sensoriais e semidticas, sem, com
ISSO, promover uma segregacao que busque valorar um dos eixos do binémio.

Outro ponto de conflito dentro do campo de estudos envolve os que defendem a
centralidade da experiéncia visual mediada por imagens e 0s que entendem esta
experiéncia como uma parte da investigacdo e ndo o seu todo: ao primeiro grupo estariam
associados os estudos de imagens, representados pela corrente britanica encabecada por
Nicholas Mirzoeff (1999, 2006); enquanto o segundo expressa 0 empenho em
investigacOes que passem pela imagem, mas ndo se reduzam a ela, vertente proposta pelos
norte-americanos, notadamente Thomas Mitchell. Para o segundo grupo, a experiéncia
visual como um todo delineia o objeto de estudo da cultura visual, incluindo ndo a
imagem em si, mas 0s suportes, os agentes envolvidos, as figuralidades em jogo, os
ocultamentos propositais.

A concepcao de Nicholas Mirzoeff entende a cultura visual como uma tatica para
apreender o cotidiano pds-moderno a partir dos consumidores, orientando-se para aquilo
que faz nossa cultura ser entendida como visual com base na experiéncia mediada por
imagens tecnoldgicas (MIRZOEFF, 1999). Para o autor, ndo é apenas se referir a cultura
p6s-moderna como visual por conta das imagens, mas sim porque ha uma tendéncia em
figurar a existéncia, exacerbando a producéo e proliferacdo de imagens.

Mitchell (2002), por outro lado, denomina o campo de estudos visuais e 0 objeto
como sendo a cultura visual, mas adota a nomenclatura cultura visual para referir-se a

ambos, entendendo que esta expressdo melhor indicaria o potencial da cultura tanto para
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0 campo quanto para o objeto. “Os estudos visuais, assim, interrogam o papel de todas as
imagens na cultura que podem ser comparadas como representacdes visuais produzidas
no ambito da producéo cultural, ndo deixando espaco para antigas categorias do campo
das artes como obra-prima, criacdo do génio ou arte menor” (KNAUSS, 2006, p. 108).
Enquanto Mirzoeff sobrepde o visual as demais sensacfes, Mitchell defende um
alinhamento em que a experiéncia visual deve ser tratada em sua completude e
entrecruzamentos com outros sentidos, numa mescla entre as porgdes sensoriais. Cultura
visual, para Mitchell, ndo € a supremacia do visual, algo que permeia o pensamento de
Mirzoeff. No entendimento de Mitchell (2002), a cultura visual tem como objetos tanto a
construcdo social da visdo quanto a construcao visual do social.

A nomenclatura estudos visuais em nada se prende a uma delimitacéo epistémico-
fenomenologica que naturalize determinados objetos como essencialmente visuais. “O
ponto de partida dos estudos visuais seria, ao contrario, a conviccao de que nem tal pureza
fenoménica do visual existe em qualquer ambito, nem mesmo em seu plano nao ha nada
acessivel como tal natureza” (BREA, 2005, p. 6). Por isso, ndo ha como pensar em
objetos, fatos ou situacbes puramente visuais, mas complexos atos sensoriais, midiaticos,
imaginarios, textuais, que mesclam interesses e representacfes distintas — raca, género,
classe (BREA, 2005). Dai pensar em mesclas sensoriais e semidticas que condicionam a
existéncia de meios mistos (MITCHELL, 2009).

Com a convocatéria do campo dos estudos de cultura visual para este trabalho,
pretendemos realcar a premissa de que todo ato de ver é resultante de uma construcao
cultural, condicionado por fatores especificos que envolvem a propria forca performativa
dos atos de ver. Ao desuniversalizar estes atos, descentrando-os temporal e culturalmente,
0 que se propde é o reconhecimento de uma multiplicidade de modos de socializa¢do
distintos, que fazem da visualidade um registro cultural situado num terreno de batalhas
simbolicas. Por isso, 0 que se tem é, na verdade,

[...] uma producéo predominantemente cultural, efeito da obra do signo que se
inscreve no espaco de uma sensorialidade fenoménica e que, portanto, nunca

ocorre em estado puro, mas precisamente sob o condicionamento e construcdo
de um determinado quadro simbdlico (BREA, 2005, p. 6)

Como podemos perceber, os estudos de cultura visual sdo um campo vasto de
investigacOes que permite a diferentes ciéncias se debrugarem sobre a complexidade

imagética da sociedade. A chamada virada iconica, pictorica ou visual (BOEHM, 1994;
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MITCHELL, 2009; BREDEKAMP, 2011) tem possibilitado uma série de investigacoes
em torno dos usos e das expressdes da cultura visual. No caso de andlises de matiz
religioso, por exemplo, hé diversos trabalhos nos quais se aplicam os preceitos da cultura
visual para os estudos de materialidades religiosas a fim de ponderar quanto aos
imaginarios em torno de religides cristds — catolicos e evangélicos notadamente
(MORGAN, 1999; BELTING, 2011).

Estas contribui¢des e reflexes oriundas de outras areas mostram a poténcia
operadora dos estudos visuais e a vastiddo possibilitada pelas perspectivas de
investigacdo nas mais distintas areas. No entanto, somos comunicadores, estamos na
Comunicacdo e, mais uma vez, frisamos que este & um estudo comunicacional, assentado
em tais bases tedrico-metodoldgicas justamente para realcar a proeminéncia de um campo
que ndo se alicerca em canones absolutos e nos da aberturas para a ado¢do de caminhos
que melhor dialogam com nossos objetos. Por esta razdo, a proposta dos estudos visuais
aqui levada a cabo viabiliza 0 acesso as imagens televisivas e ajuda a compor 0 nosso
mapa noturno de trabalho tedrico-investigativo. A partir desta explanacao, seguimos na
secdo adiante a um maior aprofundamento sobre as especificidades do pensamento de
Mitchell e suas contribui¢cbes para a formacdo das bases tedrico-metodoldgicas que

traremos no proximo capitulo.

2.2. A picture como operacao de abertura do composto imagem/texto

Mitchell (2009, p. 10) considera que “o problema do século vinte e um ¢ o
problema da imagem”, mas sem assumir, com isso, uma postura que promova lamentos
iconoclastas ou vertentes que convoquem a uma pureza estética ou criticas ideologicas.
Na visdo do autor, “O que necessitamos ¢ uma critica da cultura visual que permanega
alerta diante do poder das imagens para bem e para mal, capaz de discriminar entre a
variedade e especificidade historica dos usos” (MITCHELL, 2009, p. 10). Por isso a
convocatdria sobre as imagens pode avancar em diferentes areas do conhecimento e deve
contar com as contribuicdes oriundas destes distintos agentes interdisciplinares, tais como
as artes visuais, os estudos criticos dos meios de comunicagdo, as criticas filosoficas, entre
outros.

Para o autor, imagens séo figuras, motivos ou formas, quaisquer que sejam, que
aparecam nos meios. Os objetos, por sua vez, sdo o suporte material onde as imagens

aparecem, inseridas dentro de algo. E o meio diz do conjunto das praticas materiais que
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ligam uma imagem a um objeto para produzir uma picture. No percurso intelectual do
autor, imagens, objetos e meios sedimentam o terreno tedrico para a chegada as pictures,
entendidas como “um complexo conjunto de elementos virtuais, materiais e simbolicos”.
Num sentido mais amplo, “uma picture refere-se a situacdo completa em que uma
imagem fez sua apari¢ao” (MITCHELL, 2017, p. 14).

Vivemos na imagem-mundo e, para Mitchell (2017), ndo quer dizer que
produzimos uma imagem acerca do mundo, mas o mundo é concebido, consumido e
entendido como picture. As pictures sdo o modo pelo qual obtemos acesso a eventos e
praticas do mundo e o autor afirma que devemos nos perguntar sobre o que elas querem,
mais além do que indagar o que pretendem dizer ou fazer. Tal questionamento implica
incluir o lugar do sujeito indagador a fim de também refletir sobre o que nds queremos
das pictures e o que oferecemos a elas, estabelecendo-se assim “A relagdo entre a picture

e o observador como um campo de desejo mutuo” (MITCHELL, 2017, p. 15).

Numa metafora, Mitchell salienta que as pictures querem ser beijadas, e queremos
beija-las, o que modula a dialogia constitutiva desta relagdo. Nem todas, porém, se dao
nessa evidéncia tdo clara de seus interesses, podendo mascarar seus objetivos e construir
esta interacdo de maneira mais discreta — ndo diretamente persuasiva. A picture é,
portanto, uma criatura paradoxal, que inclui o sujeito em sua composicao, é individual e
simbolicamente abraca a totalidade, é concreta a0 mesmo passo em que se faz abstrata.
Partir da concepc¢do de que estamos na picture, de que estamos na situacdo, revolve o

terreno das maneiras de se abordar a dimensdo imagética.

A picture demanda a posicao do observador, que a completa a partir de seu lugar,
por isso nos — enquanto sujeitos que miramos pictures — estamos nelas, e assim elas
assumem suas “vidas”. Nao significa, todavia, abandonar uma postura hermenéutica, mas
apresentar o poder das pictures por uma visada distinta. Perguntar o que elas querem é s6
uma consequéncia do modo como ja atuamos sobre as imagens, como elas sao entendidas,
humanizadas e interpretadas por nds, os observadores. O poder social ou psicoldgico das
imagens é algo reinante em nossas sociedades contemporéneas, uma espécie de cliché
que se fez presente em torno do entendimento das imagens. Com este amparo teorico-

conceitual, Mitchell preconiza que
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A Cultura Visual é o campo de estudo que se recusa a dar a visdo como certa,
que insiste em problematizar, teorizar, criticar e historicizar o préprio processo
visual. Ndo se trata apenas de conectar 0 conceito ainda nio estudado de “o
visual” com uma nog¢do um pouco mais reflexiva de cultura — isto é, a Cultura
Visual como o ramo dos Estudos Culturais que lida com o “espetacular”. Uma
caracteristica mais importante da Cultura Visual foi o sentido em que este
assunto exigiu um exame das resisténcias a explicagbes puramente
culturalistas, a investiga¢des sobre a natureza da natureza visual — as ciéncias
da Optica, a complexidade da tecnologia visual, hardware e software do ver
(MITCHELL, 2017, p. 24)

Este entendimento das pictures como uma abertura do composto imagem/texto
que ajuda a avaliar as mesclas entre as porgdes verbais e visuais complexifica a no¢do em
torno dos estudos de cultura visual e demonstra que a relacdo entre imagem e texto,
revelada pela picture, pode nos dizer das diferentes questdes culturais que orientam a
producdo imagética. Ao propor a ndo-disjuncao entre imagem e texto (e também som),
entendendo-os como elementos dotados de equilibrio no bindmio relacional que os opera,
Mitchell (2017, p. 186) considera que “a visdo ¢ tdo importante quanto a linguagem na
mediacédo de relacbes sociais sem ser, no entanto, redutivel a linguagem, ao ‘signo’ ou ao
discurso”.

Esta nocdo parcimoniosa que posiciona de maneira equanime os polos imagem e
texto congrega com o pensamento central do autor de que as misturas visuais e verbais
que imperam nos meios levam a premissa de que “todos os meios sao mistos, combinando
diferentes codigos, convencdes discursivas, canais € modos sensoriais € cognitivos”
(MITCHELL, 2009, p. 88). Mitchell (2009) defende o composto imagem/texto como
elemento comprobatdrio desta verdade da impossibilidade da pureza dos meios e oferece-
o como ferramenta para abrir a heterogeneidade dos meios e das representacdes. Para o
autor, o emprego da barra tipografica diagonal indica “uma lacuna problematica, cisma
ou quebra na representagdo” (MITCHELL, 2009, p. 84). Assim, “a imagem/texto nao é
método nem garantia de descobertas historicas; parece mais uma abertura na
representacdo, um lugar onde a histdria poderia escapar pelas brechas” (MITCHELL,
2009, p. 96). Dessa forma, “A relacdo imagem/texto nao ¢ uma simples questdo técnica,
mas funciona como a sede de um conflito, um nexo em que os antagonismos politicos,
institucionais e sociais entram em jogo na materialidade da representacao” (MITCHELL,
2009, p. 85).

Quando trazemos para o centro do debate uma defini¢cdo em torno das pictures e

0s sentidos evocados pelo composto imagem/texto, pretendemos esclarecer a
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operacionalizacdo que sera adotada neste trabalho. Reconhecemos que as imagens
assumiram lugares de proeminéncia na investigacdo académica ao longo dos anos. Seja
pela observancia da Histdria da Arte, seja por disciplinas que em momentos subsequentes
dedicaram-se ao potencial das imagens, elas foram tomadas como objeto cientifico e
permearam as diretrizes de diversos campos. Na Antropologia Visual, na Sociologia
Visual, na Psicologia cognitivista, por exemplo, ha investigacdes centradas na relevancia
da visualidade, do visivel e da visdo. No entanto, para a maior parte das investigacoes,
existem porcdes especificas onde a imagem demanda anélises pormenorizadas, tais como
na arquitetura, nas pecas publicitarias, nos objetos graficos, no cinema, na pintura de
diferentes épocas, e até nos materiais matematicos, embalagens comerciais e produtos de
medicina (MENEZES, 2003).

O leque de lugares para se debrucar sobre as imagens € bastante amplo, mas, a
nosso ver, geralmente exclui um locus singular: a televisdo. As vertentes teorico-
metodoldgicas dos diferentes campos por vezes ndo contemplam a complexidade do
composto imagem/texto produzido pela TV como um espaco merecedor de investigacoes
profundas. Como se a imagem televisiva ndo coubesse as frentes metodoldgicas
existentes ou ndo fosse digna de ser considerada para estudos. No que se convencionou
denominar de manifesto da Historia Nova, por exemplo, Jacques Le Goff e Pierre Nora
desenvolveram trés volumes para tratar dos novos objetos e questdes, bem como novas
formas de abordagem para as problematicas sociais que incluem brevemente cinema e
arte — ndo a televis&o.

A abertura que encontramos nesse conjunto de instrumentais trazidos pelos
estudos de cultura visual permite atentar-nos a televisdo e sua complexidade sem
desconsiderar seus elementos constitutivos, tais como 0s recursos de imagem e som a
servir para determinadas funcgdes ao texto televisivo (ou seja, o estilo televisivo, que sera
tratado mais adiante).

Em sintese, 0 objetivo de uma investigagdo em cultura visual € investigar a
interacdo entre representacdes visuais e verbais, ou as relacdes imagem/texto,
em uma variedade de meios e articula-las em torno a questdes relativas ao

poder, ao valor e ao interesse humano, historico e social (ROCHA, 2017, p.
300)

Jaamparados no empenho epistemoldgico de reorientar nossas analises em funcéo
de um arcabougo teorico condizente com a conformacdo histérico-cultural de nossa

regido, fomos também conduzidos a buscar aportes para a conformacéo de um método e
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a construcdo de uma metodologia capazes de nos orientar perante o objeto sem, no
entanto, aprisiona-lo a teorizagdes preliminares ou dotd-lo de significacBes previas.
Passamos, desse modo, a “ler imagens” de uma maneira a considerar suas peculiaridades,
seus intentos, suas manifestacdes, tendéncias, anseios e demandas a partir delas mesmas
para, em momento seguinte, equacionar tais perspectivas ao contexto social que as
fundamenta e lhes confere condicGes de existéncia. Deixamo-nos ser beijados,
metaforicamente, pelas pictures televisivas.

A imbricada relacdo dialdgica, permanente e inquebrantavel entre televisao e
contexto cultural condiciona a emergéncia de regimes de visualidade que demandam
atencdo por parte dos sujeitos investigadores interessados em compreender a dindmica de
circularidade das pictures. Estes regimes sdo gerados por uma ldgica de mutua afetacao,
implicando conhecer como certos meios podem reverberar regimes ja consagrados ou
ainda investir em mecanismos que deem margem para novas concepc¢des visuais — por
exemplo, novos regimes de visualidade para representar uma religiosidade e seus

preceitos.

Se até agora vimos o quanto nossa historia é marcada por lutas que, travadas
contra as imagens, acabaram representando uma luta contra nossa prépria existéncia e
identidade, sabiamos que néo seria facil a formacao de uma trilha metodol6gica capaz de
lidar com as agruras da imagem sem, no entanto, significar modulacao pré-estabelecida.
Como nédo tememos as imagens e seus desafios, fomos entdo desafiados a combinar
teorias, percursos e conceitos para formar o panorama metodoldgico de nosso mapa
noturno. Nao bastassem o “problema América Latina” e o “problema-imagem”, tinhamos

ainda o “problema metodologico”, que vem desenhado no proximo capitulo!
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CAPITULO 3

DELIMITACOES DA PESQUISA

Apresentacédo do percurso metodologico, operadores, corpus e categorias analiticas

No capitulo anterior, vimos o debate sobre o campo dos estudos de cultura visual
e justificamos teoricamente nossa adesdo a este campo como proposta de investir sobre
as imagens televisivas a partir de uma visada que congregue a especificidade do meio
(WILLIAMS, 2016) com as potencialidades analiticas da imagem e do texto. A partir dos
desafios que esta tarefa nos impde, viemos nos utilizando na forma de empréstimo da
metafora cunhada por Jesis Martin-Barbero para se referir ao modo de construcao
metodoldgica e aos entraves implicados nesta dinamica. Quando Martin-Barbero (1987)
propBe que a travessia da comunicacao a partir do popular é uma tarefa ardua que envolve
passos cambiantes e caminhos incertos, o autor reconhece a dificuldade de estabelecer os
procedimentos epistémico-metodoldgicos e, por isso, vale-se da metafora do mapa
noturno (MARTIN-BARBERO, 2004) como ferramenta operacional para justificar a
preocupacdo com a construcdo de um novo caminho que admita a insercdo do popular-
massivo na histéria, a partir das dinamicas de recuperacdo, deformacdo, cumplicidade,

réplica e resisténcia que ajudam a entender os conflitos do processo.

Um ‘mapa noturno’ que nos permite ao mesmo tempo assumir a pluralidade
de que se fazem esses usos e estabelecer articulagdes entre as operacdes — de
retirada, rejeicdo, assimilacdo, reformulacéo, redesenho —, as matrizes — de
classe, de territorio, etnia, religido, sexo, idade —, 0s espagos — 0 habitat, a
fabrica, o bairro, a prisdo e a midia — micro como o gravador ou a fotografia,
meso como o disco ou o livro, macro como a imprensa, radio ou TV®!
(MARTIN-BARBERO, 1987, p. 135)

Diante da especificidade de nosso objeto cultural, neste capitulo apresentamos a
proposta metodoldgica para a analise das chamadas “telenovelas espiritas”. Trata-se, em
alguma medida, dos caminhos noturnos que escolhemos assumir para lidar com o

“problema” telenovela. A apresentagcdo da metodologia estd aqui organizada de modo a

51 Do original: Un ‘mapa nocturno’ que nos permita a la vez asumir la pluralidad de que estan hechos estos
usos y establecer articulaciones entre las operaciones — de repliegue, de rechazo, de asimilacion, de
refuncionalizacién, de redisefio -, las matrices — de clase, de territorio, de etnia, de religion, de sexo, de
edad -, los espacios - el habitat, la fabrica, el barrio, la carcel, y los medios - micro como la grabadora o la
fotografia, meso como el disco o el libro, macro la prensa, laradio o la TV.
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manter a linearidade do raciocinio cientifico adotado pela pesquisa, mas ressaltamos que
0 movimento investigativo é resultado de um processo reflexivo possibilitado pelas
leituras e descobertas advindas com os materiais que integraram 0s dois primeiros
capitulos deste trabalho. N&do fossem as reunides no Grupo de Pesquisa Comunicacdo e
Cultura em Televisualidades — COMCULT, liderado pela professora Simone Rocha, 0s
passos seguidos certamente ndo teriam a precisao e rigor que a abertura a um novo método
nos proporcionaram. Além disso, os intentos epistemoldgicos e metodoldgicos aqui
apresentados refletem esforgos tracados pelo Grupo de Pesquisa ao longo dos Ultimos
anos, num processo de permanentes buscas, tentativas, erros e ajustes na construcao do
pensamento cientifico para a anélise audiovisual.

Dito de forma sintética: este capitulo, mais do que a apresentacdo dos
procedimentos metodologicos, € um desdobramento das questbes de natureza
epistemoldgica tracadas nas paginas anteriores e debatidas em torno da importancia da
imagem na cultura latino-americana, resultado direto do movimento de pesquisa
orquestrado pelo nosso Grupo de Pesquisa na Gltima década de trabalhos e estudos. A
procura de ferramentas operacionais adequadas para lidar com a imagem da televisdo sem
aprisiona-la a pré-concepgdes que reduzem o meio a “lugar de manipula¢ao”, “espago
ausente de cultura” ou “ultrapassado”, partimos para um caminho em que a guinada
epistemoldgica nos motivou a estabelecer rumos para a investigacdo com base na
contribuicdo de outros campos, mas sem abandonar a particularidade do meio televisivo.

A seguir, 0 primeiro item contém os arranjos metodoldgicos adotados, tendo a
televisualidade como norteador. Em seguida, apresentamos as justificativas para a selecdo
do objeto e das referidas telenovelas estudadas. Por fim, argumentamos quanto a coleta
dos eventos narrativos e de que maneira este artificio contribui para as pesquisas em

telenovelas.

3.1. Delimitacao do percurso metodolégico: andlise da televisualidade

Os avancos das pesquisas sobre televisdo sdo notérios no ambiente académico
guando consideramos a diversidade de abordagens e metodologias empregadas para 0s
estudos do meio televisivo. Muitos esforcos vém sendo empreendidos para desenvolver
procedimentos analiticos capazes de contemplar as singularidades da TV e suas
especificidades constitutivas. Como € historicamente um meio proeminente na sociedade

brasileira, a televisdo foi alvo tanto de ataques quanto de elogios ao longo das sete décadas
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de existéncia no pais. As investigacdes passaram por patamares que, em alguma medida,
acompanham a propria historia evolutiva da televisdo no Brasil. De investidas oriundas
na Andlise do Discurso, na Semidtica, na Anélise Filmica, podemos identificar avangos

no percurso metodoldgico sobre as materialidades,

Contudo, embora tenha havido avancos, vislumbramos um longo caminho a
ser trilhado de modo a evitar alguns juizos e algumas abordagens generalistas,
que tomam o meio como forma cultural a partir de visadas exclusivamente
socioldgicas, histéricas ou econémicas, negligenciando as particularidades que
envolvem o estilo, a narrativa, a recep¢do, o consumo e as relacbes que cada
género televisivo e seus distintos produtos estabelecem com o contexto no qual
foi produzido (ROCHA, 2019, p. 13)

A anélise da televisualidade ¢ um procedimento que busca responder a este
imperativo de contemplar as particularidades do meio televisivo sem negligenciar as
aberturas histérico-culturais que a materialidade revela. De acordo com Rocha (2019), a
televisualidade congrega as contribuigdes advindas da nocdo de visualidade
(MITCHELL, 2005, 2009) as ferramentas operacionais propostas pelo estilo televisivo
(BUTLER, 2010). Desenvolvida para estabelecer formas de aplicacbes metodologicas
que se relacionem a especificidade do meio televisivo (WILLIAMS, 2016) e considerem
a televisdo como uma materialidade culturalmente situada, a televisualidade combina o
arcabouco dos estudos visuais com as praticas socioculturais e o faz levando em conta a
singular posicdo que a TV assume em nossa sociedade, reverberando em modos de
organizacao social, em praticas cotidianas, em demandas mercadoldgicas, dentre outras.

A combinacgdo de visualidade a estilo televisivo proposta pela televisualidade
sinaliza para a premissa de que ndo existem meios puramente visuais € as “misturas
especificas de fungdes de signo que fazem um meio ser o que ¢” (MITCHELL, 2005, p.
11) sdo dotadas a partir das combinagdes e particularidades na constitui¢cdo de cada meio.
E dessa sinergia entre imagem e som, entre dimensdo verbal e porcdo audiovisual, que
buscamos sedimentar um caminho metodol6gico em que, partindo da cultura visual, se
possa “investigar a interagdo entre as representacfes visuais e verbais, ou as relacoes
imagem/texto, em uma variedade de meios e articula-las em torno de questdes relativas
ao poder, ao valor e ao interesse humano, historico e social” (ROCHA, 2017, p. 300).

Se as contribui¢bes dos estudos de cultura visual ja foram tracadas no capitulo
anterior, aqui nos dedicamos a mostrar como a televisualidade emerge como possibilidade

investigativa. Rocha (2016, 2017, 2018, 2019) é quem propde a televisualidade a partir
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das contribui¢des interdisciplinares que nos ajudam a transpor o muro erguido pelos
dogmatismos de certas ciéncias e restringem a imagem a concepg¢des que por vezes ndo
consideram os atos de ver constituidos a partir do cotidiano e das interagdes. Para a

autora,

Televisualidade ¢ um construto relevante na medida em que nos conduz a
percepcao dos modos como os textos televisivos ddo a ver as questdes tecidas
e vividas no terreno da politica e da cultura. A televisualidade nos conduz a
ver o que esta fora do texto a partir da analise do que esta dentro dele. Ela nos
adverte para “duvidarmos” das pictures, para exigirmos dessas materialidades
de modo a perceber os atravessamentos e o que precisa ser “sacudido” nos
inimeros processos de familiaridade e naturalizacdo. (ROCHA, 2016, p. 186)

Interessam-nos diretamente as experiéncias culturais oferecidas pelos regimes de
visualidade da televisao e, por isso, sabemos que “falar em televisualidade ¢ ter em conta
que a TV possui regimes de visualidade que se configuram se se consideram as
caracteristicas materiais e imateriais do dispositivo” (ROCHA, 2017, p. 301). Cientes
destas dimens@es, convocar a televisualidade a partir de sua proposta de leitura complexa
da televisdo (ROCHA, 2016) ¢é formatar um arcabouco investigativo em que a dimenséo
formal e a dimenséo cultural se veem atravessadas, partindo sempre das materialidades
televisivas e das manifestacdes dos recursos de imagem e som na construgdo da peca
audiovisual. A essa combinacédo entre imagem e som damos o home de estilo televisivo.

O estilo televisivo ao qual nos referimos nesta pesquisa toma por empréstimo todo
0 arcabouco tedrico-metodoldgico proposto por Jeremy Butler (2010) que, por sua vez,
ancorou-se em David Bordwell e suas concepcdes sobre o estilo cinematografico para
tecer suas consideracgdes. Para Bordwell (2008, p. 17), o estilo diz de um “uso sistematico
e significativo de técnicas da midia cinema em um filme” a ponto de, na visdo do
pesquisador, “por mais que o espectador possa ser envolvido pelo enredo ou género,
assunto ou implicacdo tematica, a textura da experiéncia filmica depende centralmente
das imagens em movimento e do som que as acompanha” (BORDWELL, 2008, p. 21).

Historicamente, as distintas concep¢des em torno do meio televisivo e sua
formagé&o estética gravitam na dubiedade que “é sempre caracterizada por extremos: ou é
um ‘vacuo estilistico’ ou ¢ visualmente excessiva” (CARVALHO, VALLE, 2019, p. 5).
Mas, em nossa concepcao, queremos arregimentar uma proposta metodolégica que requer
cuidados para ndo cair em armadilhas da area ou propor caminhos invidveis. A solucéo

que pensamos viavel €, ao observar o texto televisivo, sermos capazes de captar as fissuras
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socioculturais que escapam pelo composto imagem/texto e, a nosso ver, podem ser

estudados a partir do estilo televisivo como ferramenta metodoldgica.

3.2. Delimitacéo das ferramentas metodolodgicas: o estilo televisivo

Um dos principais esforcos por buscar novas frentes investigativas abertas a
especificidade da televiséo e suas condi¢des de existéncia diz do empenho por superar
contribuicbes nas quais 0 engenho e o0 emprego de recursos técnicos sejam
desconsiderados quanto a sua intencionalidade, haja vista sua vinculacdo ao modelo
classico hollywoodiano e sua pretensa transparéncia, sua intencdo de fazer crer que a
historia conta por si s6. Se entendemos a televisdo como uma importante mediacao, “o
que se produz na televiséo ndo responde unicamente a requerimentos do sistema industrial
e a estratagemas comerciais, mas também a exigéncias que vém da trama cultural e dos
modos de ver” (MARTIN-BARBERO, 1992, p. 20), estes modos de ver que agenciam a
maneira como nos relacionamos com o audiovisual. O que é posto em cena pelo sistema
de imagens pode revelar estruturas de imaginario social, “espagos e objetos que ‘postos
em imagem’ produzem atmosferas e climas dramadticos identificadores e projetores”
(MARTIN-BARBERO, 1992, p. 35). Esta “posta em imagem” ¢ o que nos motiva a
pensar no estilo televisivo como ferramenta operacional paraa TV.

A dimensdo do estilo televisivo foi historicamente uma das mais minimizadas
dentro dos estudos do campo, de modo que Butler (2010) identifica a origem do problema
na tese que caracterizava televisdo como transmissao, tal qual um automdvel, uma
motocicleta, por exemplo. Esta concepcéo, defendida por académicos e criticos de cinema
como Rudolf Arnheim, levou Butler (2010) a questionar o lugar do meio e as defini¢des
que sempre lhe foram relegadas. Quando o assunto é televisdo, ndo sdo poucos 0s que se
arvoram por reforcar este pensamento que somente é capaz de reconhecer atributos
negativos ao meio. “O Unico comentario quanto ao estilo de televisdo € negativo —
atributos da imagem pequena e em preto e branco, de alto contraste e do som monoaural
primitivo®? (BUTLER, 2010, p. 2) eram algumas das criticas sinalizadas as primeiras
fases do meio e, em alguma medida e com adaptagdes, permanecem vitalizadas nas falas

condenatorias contra a TV. Outras consequéncias desta visdo que também sdo ponderadas

52 Do original: “The only notice paid to television style is negative — attributes of the small, high-contrast,
black-and-white image and the primitive, monaural sound”.
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por Butler (2010) é o caminho das pesquisas, preferindo a recepcéo das transmissdes que
as transmissdes por si mesmas, j& que estas ndo gozavam de prestigio nem eram capazes
de carregar sentidos, segundo as interpretagdes dadas ao meio.

Alinhamo-nos a Butler (2010) na busca por um lugar préprio para a televisao, que
reconheca e demonstre interesse por suas particularidades, ao mesmo tempo em que
admite seus antecedentes e dialogias com outros meios. Por isso mesmo o autor propde
passos para captar a “superficie de percep¢do”, como diz Bordwell, que podem se

enderecar aos estudos midiaticos em geral. O pesquisador desenvolve 0s seguintes passos:

(A) DESCRICAO

Amparando-se na semidtica como um campo auxiliar, Butler (2010) estabelece
que esta € a etapa primordial para o trabalho de investigacdo, posto que s6 é possivel
discutir e problematizar o estilo quando primeiramente somos capazes de descrevé-lo.
“Descrever estilo exige que o analista tenha um entendimento bem definido do que é
estilo e como funciona na televisdo”®® (BUTLER, 2010, p. 4). Uma das ferramentas que
0 autor sugere € a estilometria para quantificacdo de padrdes estilisticos nas obras. Para
captar o estilo, € preciso proceder a uma “engenharia invertida”, algo que Butler empresta
de Bordwell, Thompson e Salt em seus estudos para nos orientar a impor no processo de
desconstrucéo das pecas audiovisuais a mesma atencao que os criadores investiram sobre
os elementos estilisticos na hora de construir as obras, tais como fotografia, montagem,
iluminacdo, enquadramentos, trilhas. De todo modo, o autor reconhece que a descricéo
inicia a etapa de interpretacdo, pois ela ndo pode servir como mera replicacdo da
materialidade. “O profissional do estilo deve explorar a cultura de produ¢édo de uma época
especifica para entender as convencdes estilisticas e, portanto, é razoavel que nds, como
profissionais do estilo, empreguemos termos enraizados nessa cultura™®* (BUTLER,

2010, p. 10).

%3 Do original: “Describing style requires the analyst to hew to a well-defined understanding of what style
is and how it functions in television”.

% Do original: “The stylistician must tap into the production culture of a particular time in order to
understand stylistic conventions and thus it is reasonable that we, as stylisticians, employ terms rooted in
that culture”.
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(B) ANALISE ESTILISTICA

Partindo da teoria funcional do estilo, de Noél Carroll, Butler propde que a analise
estilistica identifique quais elementos exercem funcionalidades dentro do texto televisivo.
Enquanto a descricdo reconhece e aponta para os elementos, a analise funcional quer se
ater aos componentes estilisticos e suas relagdes que sirvam aos intentos da obra.

Além de Carroll, outro importante nome dos estudos cinematograficos desponta
nas influéncias que Butler transpds aos estudos de televisdo: David Bordwell. A partir
desta influéncia, Butler retoma que o estilo pode exercer as seguintes funcionalidades:
denotar, expressar, simbolizar, decorar, persuadir, saudar/interpelar, diferenciar e
significar ao vivo. As quatro primeiras advém do trabalho de Bordwell para o cinema,
enguanto as quatro Ultimas tratam das singularidades que Butler aponta paraa TV e suas
funcionalidades préprias e distintivas do meio, tais como a propaganda e o documentario,
por exemplo. As fungOes podem ser assim entendidas:

e Denotar — apresentacdo dos personagens, suas motivacdes e dialogos;

e Expressar — as emocdes que o estilo pode provocar sobre o espectador, podendo
tanto o estilo expressar emoc6es (a iluminagdo expressa nostalgia) quanto causar
emoc0Oes (a montagem me deixa confuso);

e Simbolizar — produzir significados conceituais mais abstratos. Assim, o estilo
pode simbolizar sentidos, como transparéncia, humildade, racionalidade, entre
tantos outros, constituindo-se numa espécie de metaforizacao;

e Decorar — € 0 uso do estilo pelo estilo, sem pretens@es denotativas, expressivas ou
simbdlicas. E também chamado de estilo excessivo, maneirismo, narracdo
paramétrica;

e Persuadir —a construcdo do estilo como método de convencimento/compra de um
produto;

e Saudar/interpelar — a partir da teoria da ideologia e do sujeito de Louis Althusser,
trata-se do chamamento permanente do meio para nos posicionar como sujeitos
de uma sociedade. Diferentemente da experiéncia de assisténcia no cinema, a
televiséo disputa o direcionamento de nossa atengdo com uma miriade de outras
demandas cotidianas e distracdes, de maneira que esta funcdo é primordial na

conducdo do relacionamento entre 0 meio e o publico. Vinhetas e mudancas de
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trilha, por exemplo, sdo recursos estilisticos que exercem a interpelacdo e
convocam o espectador ao contato com a materialidade televisiva;

e Diferenciar — trata-se das marcas estilisticas que servem a distincdo entre
programas de um mesmo género. Numa comparacdo com a publicidade, Butler
alude que a mesma premissa empregada para distinguir Coca-Cola de Pepsi deve
ser utilizada na diferenciacdo entre atracdes televisivas (por exemplo: uma atracéo
apela a ritmos mais acelerados de montagem que a outra, emprega iluminagédo
mais escura que a outra);

¢ Significar ao vivo — sentido de imediaticidade que, diferente das concepcbes que
apostam em certas marcas estilisticas como auséncia de estilo (grau zero de estilo),
para Butler melhor dizem de um conjunto de codigos e técnicas
convencionalizadas que indicam a instantaneidade do meio — mesmo quando a
emisséo ndo é ao Vivo.

Numa proposta de sintetizacdo, Butler (2010, p. 15) define estilo como
[...] qualquer padronizagdo de técnica de imagem-som que tenha uma fungédo
dentro do texto da televisdo. Portanto, rejeito a definicdo de estilo como a
marca do génio individual em um texto (embora certamente os génios criem
elementos de televisdo) ou como um floreio de alguma forma colocado em
camadas no topo da narrativa (embora algum estilo seja decorativo). Um
programa ndo precisa de génios ou floreios para ter estilo, [...] todos os textos

de televisdo contém estilo. O estilo é sua textura, sua superficie, a teia que une
os significantes e por meio da qual seus significados sdo comunicados.5®

(C) DIMENSAO AVALIATIVA

Para o autor, este € um segmento problematico nos estudos do meio, pois ndo
estdo estabelecidos métodos coerentes para se julgar a dimensao avaliativa da TV, o que
acaba por reduzir a questdo a valoracdes estéticas que ndo gozam de padrbes e codigos

estabelecidos, tais como categorizagdes de “belo”, “elegante”, “visdo artistica”, por

%5 Do original: [...] any patterning of sound-image technique that serves a function within the television
text. I thereby reject the definition of style as the mark of the individual genius on a text (although certainly
geniuses create elements of television) or as a flourish somehow layered on top of the narrative (although
some style is decorative). A program does not need geniuses or flourishes in order to possess style [...] all
television texts contain style. Style is their texture, their surface, the web that holds together the signifiers
and through which their signifieds are communicated.
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exemplo. A negligéncia desta dimenséo levou Butler a ndo desenvolver a avaliagéo, passo

este que também n&o apresentaremos®.

(D) DIMENSAO HISTORICA

O estilo existe na interse¢do de codigos econdmicos, tecnoldgicos, industriais,
semioticos e estéticos, de modo que cada um destes elementos tem sua prépria evolugdo
histérica. Ao partir de David Bordwell (2008), Butler (2010) afirma como em
determinados contextos as obras produzem certos efeitos. Além disso, traz também
contribui¢bes que Bordwell toma de empréstimo da psicologia cognitiva para tratar de
esquemas e explicitar como préaticas produtivas se tornam dindmicas rotineiras que se
firmam como guias para os produtores. Entendendo esquemas como dispositivos de rotina
que resolvem problemas de producdo, eles podem ser replicados, modificados ou
rejeitados na préatica, mas sdo vistos como provedores de solucBes para problemas da
manufatura audiovisual (esquema problema/solucdo). Funciona da seguinte maneira:
durante uma certa época, em certos lugares e sob determinadas condi¢des de producao,
um aspecto da producdo tende a ser equacionado de forma quase institucionalizada pelos
produtores.

Butler reconhece que seu modelo em muito é devedor a David Bordwell e declara
que a construcdo de uma poética televisiva deve necessariamente discutir esquemas, bem
como suas funcdes e significados. A partir de um recuo cronoldgico em programas de um
mesmo género, a proposta € identificar como tais esquemas emergem para lidar com os
problemas narrativos. Nesta tese, o foco recai sobre a espiritualidade como tematica
abordada nas telenovelas espiritas ao longo de trés décadas de producéo ficcional e, por
esta razdao, um dos objetivos secundarios &, partindo das camadas estilisticas, ser capaz
de identificar os esquemas aplicados para as narrativas melodramaticas “do outro
mundo”. Para Butler (2010, p. 29), esquema estilistico é “[...] a padronizagéo de técnicas,

as relacdes sintagmaticas e paradigmaticas de um elemento com outros elementos dentro

%6 Rocha (2019) tem levantado esforgos para avancar sobre esta etapa, ja apresentando resultados quanto a
este proposito.
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de um sistema textual. Apenas essas relagdes geram significado”’. Em suas analises, 0

autor operacionaliza os esquemas a partir do espaco, do tempo e do som.

3.3. Delimitacéo do objeto: as telenovelas espiritas como subgénero melodramatico

Ao longo dos capitulos subsequentes de andlise, vocé podera observar que
empregamos a nomenclatura “telenovelas espiritas”, ja por nés assumida em inimeros
trabalhos nos ultimos anos (ROCHA, MEIGRE, 2017; SILVA, 2017; SILVA, 2018a,b,c;
SILVA, 2019a,b; SILVA, 2020; SILVA, 2021a,b,c; SILVA, 2022) para se referir ao
objeto de investigacdo desta tese. Partimos do pressuposto que situa o0 género televisivo
como estratégia de comunicabilidade (MARTIN-BARBERO, 1992, 2002, 2013), que n&o
estd definido somente por sua dimensdo textual, como se se tratasse de uma condi¢do
inerente ao texto, mas sim na perspectiva de uma circularidade que reconhece as
competéncias comunicativas dos espectadores e as interpretacdes quanto ao produto. Para
Martin-Barbero (2013, p. 303), “um género ndo € algo que ocorra no texto, mas sim, pelo

texto, pois € menos questdo de estrutura e combinatorias do que de competéncia”.

A investida de Martin-Barbero reposicionou o lugar da comunicagdo em relacdo
a cultura e, na proposta do autor, a leitura dos textos midiaticos deve ser orientada a partir
de estratégias de comunicabilidade que combinam elementos estruturantes do texto, mas
também e principalmente, aspectos que transpassam a materialidade textual. Chamar de
telenovelas espiritas, por exemplo, um grupo de producdes ficcionais brasileiras envolve
ndo apenas os sentidos simbolicos produzidos pelo texto dramatdrgico, mas a
circularidade em torno do produto tecida em funcédo das definicdes dadas pelos criticos
de TV, pela audiéncia, pelos sites especializados, pelas paginas oficiais das tramas. Aqui
também partilhamos da visdo de Lopes (2009, p. 29) quando a pesquisadora classifica
que “a novela ¢ tdo vista quanto falada” e justamente estas conversagdes vitalizam o
género na cotidianidade das interrelagdes. O espaco da critica televisiva especializada €
uma destas instancias, bem como o0s sites noticiosos, 0s comentéarios da audiéncia em
grupos de redes sociais, dentre tantos outros lugares de circulacdo de mensagens. E assim

gue entendemos o melodrama sendo lido a partir do funcionamento social de seus relatos

5" Do original: “[...] the patterning of techniques, the syntagmatic and paradigmatic relationships of one
element to other elements within a textual system. Only these relationships generate meaning”.
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e sua capacidade de adaptacdo (MARTIN-BARBERO, 1987), que aqui pode ser situada

na perspectiva historico-temporal da investigagdo das telenovelas.

A proposta desta tese, portanto, € investir a partir do campo comunicacional numa
analise sobre tramas que trazem ao centro das narrativas as crencgas espiritualistas e
fizeram emergir uma categoria na producéo ficcional que venho entendendo como um
novo subgénero de telenovelas: as telenovelas espiritas. No ambiente cientifico, o tema
do espiritualismo povoa inimeras investigacdes das mais variadas correntes tedricas, e 0
espiritismo especificamente também ja recebeu atencdo de diversos pesquisadores da
sociologia (ARRIBAS, 2010), da antropologia (LEWGOY, 2000), da psicologia
(ALBUQUERQUE, 2013) e mesmo dentro da Comunicagdo ha investimentos sobre a
area. No banco de Teses e Dissertacfes da CAPES, ap06s inimeras buscas intercaladas
com os termos “telenovela”, “espiritismo”, “espiritualismo”, adotando-0s separados e
também mesclados, uma pequena lista de producdes emerge, com textos vinculados a
Semidtica e Multimeios, a Analise do Discurso ou ainda a Midiatizacdo®®. Além do
diferencial metodoldgico que propomos, ha também a distin¢do da empiria estudada, que,
nestes trabalhos j& existentes, ndo faz o movimento de recuo historico tal qual nos
valemos neste texto, pois os trabalhos ou estudam uma Unica telenovela espirita (RITO,
SILVA, 2010) ou realizam analises na maior parte das vezes descritivas dos fenémenos
espiritualistas tratados nas obras (GARCIA JUNIOR, NASCIMENTO, 2015; GARCIA
JUNIOR, NASCIMENTO, 2016), o que nos parece um procedimento que escapa a alcada

do comunicacional.

Junqueira e Tondato (2009) realizaram uma varredura sobre as telenovelas
brasileiras e a presenca das religiosidades nas ficgdes nacionais. Os autores identificaram
as diferentes religiosidades presentes nas telenovelas brasileiras e apontaram o
catolicismo, devido as questdes histdricas e culturais de formacdo do Brasil, como a
religido preponderante em quase a totalidade dos objetos investigados no recuo histérico
que promoveram. Entretanto, identificaram que, com o passar das décadas, as tematicas

religiosas foram se pulverizando ¢ a “religido oficial” cedeu lugar ou a0 menos passou a

8 Na Comunicacdo, aparecem 6 trabalhos, vinculados a Semiética e Multimeios. Nenhum deles, porém,
estuda as trés telenovelas aqui elencadas. Disponivel em http://bancodeteses.capes.gov.br/banco-teses.
Acesso em 18 junho de 2022.
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conviver com outras crencas representadas no audiovisual. Se nas primeiras décadas de
producdo ficcional via-se uma forte dominagdo catdlica,
[...] nos anos 1990, ao contrério, as abordagens das crengas sdo as mais
diferentes possiveis, abrangendo um amplo leque que vai do vampirismo até a
ufologia, passando pelo espiritismo, este Ultimo contando com algumas

novelas que lIhe foram inteiramente dedicadas. (JUNQUEIRA, TONDATO,
2009, p. 188)

Este percurso quanto ao estado da arte serviu para nos mostrar a proeminéncia do
tema relacionado ao espiritismo na ficgdo e motivou as etapas seguintes. Para selecionar
a efetiva composicdo do quadro de telenovelas estudadas, procedemos a um movimento
de coleta de criticas televisivas que apontassem para as obras em que a presenca do
espiritismo fosse uma demarcacdo distintiva e onde havia uma sinalizacdo para a ideia de

“novela espirita” como mote central.

Em termos préticos, executamos como primeiro procedimento de pesquisa a
insercdo da nomenclatura “novela espirita” em sites de buscas e avaliamos em quais
portais esta terminologia aparecia. No total, foram 12 listas consultadas — material
produzido por diferentes jornalistas pertencentes a variados veiculos de comunicagdo —
tais como Veja, Folha de S. Paulo, IstoE, Zero Hora, e também listas disponibilizadas
em canais de comentadores de telenovelas no Youtube, a fim de captar a circularidade

sobre este subgénero.

Dentre os materiais visitados, consultamos a seguinte listagem de reportagens e
sites nos quais havia a ocorréncia “novela espirita” em seus conteudos — conforme
indicado no Quadro 1. Vale ressaltar que os materiais foram escolhidos a medida que
apareciam como resultado de pesquisa, sem levar em conta a procedéncia, as diretrizes
editoriais ou outros fatores jornalisticos que possam justificar a adesdo destas pecas. Esta
decisdo de recolher contetidos avulsos na primeira fase da pesquisa empirica pretendia
apontar para a condicdo de diversidade do tema em distintos portais e 0 quanto o assunto

era abordado por grupos variados de comunica¢do midiatica.
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Quadro 1 — Listas de sites e videos consultados que citam as telenovelas espiritas

Titulo do contetdo Link para acesso Tipo do Veiculo
material responsavel
“Relembre novelas | https://www.purepeople.com.br/n Site Purepeople
que ja abordaram | oticia/relembre-novelas-com- Reportagem (Grupo
temas espiritas, | tema-espirita-como-alto-astral- portag Webedia)
COMO reencarnacao” | gue-estreia-nesta-
segunda_a29697/1

13 provas que a | https://vejasp.abril.com.br/blog/li | Reportagem | Veja S&o Paulo
Globo adora uma | stamania/13-provas-que-a-globo- (Grupo Abril)
novela mistica adora-uma-novela-mistica/
Relembre nove | https://natelinha.uol.com.br/novel
novelas que trataram | as/2018/09/13/relembre-nove- Renort Site NaTelinh
do tema espiritismo, | novelas-que-trataram-do-tema- portagem | Site - Nalelinha

. — : (UOL)
assim como Espelho | espiritismo-assim-como-espelho-
da Vida da-vida-119866.php
Espiritismo na | https://www.clickgratis.com.br/vi
telinha: r,el_embrelz rtual/teIgwsao/novelas/esplrltlsm Reportagem | Site ClickGrétis
novelas espiritas ja | o-na-telinha-relembre-novelas- (BMBraga)
exibidas na TV | espiritas-ja-exibidas-na-tv-
brasileira brasileira/
Relembre 6 novelas | http://diariogaucho.clicrbs.com.b Diario  Gaucho
com tematica | r/rs/entretenimento/noticia/2015/ Reportagem (Grupo RBS)
espirita 03/relembre-seis-novelas-com- portag

tematica-espirita-4727860.html
Lista de obras | https://pt.wikipedia.org/wiki/List | Site/ Wikipedia
audiovisuais a_de_obras_audiovisuais_relacio . (Fundacéo
relacionadas a | nadas_a_fen%C3%B4menos_esp | PeS0H1S8 Wikimedia)
fendmenos espiritas | %C3%ADritas#Telenovelas
Top 10 novelas | https://www.youtube.com/watch? | Video®® Canal Top
espiritas v=SEv3dk5Dg0A Novelas
(YouTube)

e Top 10 novelas espiritas — Canal Top Novelas = 35.250 visualiza¢des;
e 5 novelas espiritas que marcaram a teledramaturgia brasileira — Canal Melodraméticos = 36.600

visualizacdes;

5 melhores novelas espiritas da TV — Canal Novelando = 37.924 visualizac0es;
Espiritismo nas novelas da Globo — Canal Noveleiros = 11.989 visualizagdes;
Novelas espiritas da Globo. Top 15 — Canal Fiquei Sabendo = 15.690 visualizagoes;

Top 15 novelas espiritas; ordem cronolégica — Canal Top Novelas = 6.532 visualizagdes.

59 Até o dia 10 de agosto de 2022, quando foi realizada a Gltima consulta aos sites e videos que comp&em
esta lista, 0s videos contavam com os seguintes nimeros de visualizagBes em seus respectivos canais:



https://www.purepeople.com.br/noticia/relembre-novelas-com-tema-espirita-como-alto-astral-que-estreia-nesta-segunda_a29697/1
https://www.purepeople.com.br/noticia/relembre-novelas-com-tema-espirita-como-alto-astral-que-estreia-nesta-segunda_a29697/1
https://www.purepeople.com.br/noticia/relembre-novelas-com-tema-espirita-como-alto-astral-que-estreia-nesta-segunda_a29697/1
https://www.purepeople.com.br/noticia/relembre-novelas-com-tema-espirita-como-alto-astral-que-estreia-nesta-segunda_a29697/1
https://www.purepeople.com.br/noticia/relembre-novelas-com-tema-espirita-como-alto-astral-que-estreia-nesta-segunda_a29697/1
https://vejasp.abril.com.br/blog/listamania/13-provas-que-a-globo-adora-uma-novela-mistica/
https://vejasp.abril.com.br/blog/listamania/13-provas-que-a-globo-adora-uma-novela-mistica/
https://vejasp.abril.com.br/blog/listamania/13-provas-que-a-globo-adora-uma-novela-mistica/
https://natelinha.uol.com.br/novelas/2018/09/13/relembre-nove-novelas-que-trataram-do-tema-espiritismo-assim-como-espelho-da-vida-119866.php
https://natelinha.uol.com.br/novelas/2018/09/13/relembre-nove-novelas-que-trataram-do-tema-espiritismo-assim-como-espelho-da-vida-119866.php
https://natelinha.uol.com.br/novelas/2018/09/13/relembre-nove-novelas-que-trataram-do-tema-espiritismo-assim-como-espelho-da-vida-119866.php
https://natelinha.uol.com.br/novelas/2018/09/13/relembre-nove-novelas-que-trataram-do-tema-espiritismo-assim-como-espelho-da-vida-119866.php
https://natelinha.uol.com.br/novelas/2018/09/13/relembre-nove-novelas-que-trataram-do-tema-espiritismo-assim-como-espelho-da-vida-119866.php
https://www.clickgratis.com.br/virtual/televisao/novelas/espiritismo-na-telinha-relembre-novelas-espiritas-ja-exibidas-na-tv-brasileira/
https://www.clickgratis.com.br/virtual/televisao/novelas/espiritismo-na-telinha-relembre-novelas-espiritas-ja-exibidas-na-tv-brasileira/
https://www.clickgratis.com.br/virtual/televisao/novelas/espiritismo-na-telinha-relembre-novelas-espiritas-ja-exibidas-na-tv-brasileira/
https://www.clickgratis.com.br/virtual/televisao/novelas/espiritismo-na-telinha-relembre-novelas-espiritas-ja-exibidas-na-tv-brasileira/
https://www.clickgratis.com.br/virtual/televisao/novelas/espiritismo-na-telinha-relembre-novelas-espiritas-ja-exibidas-na-tv-brasileira/
http://diariogaucho.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2015/03/relembre-seis-novelas-com-tematica-espirita-4727860.html
http://diariogaucho.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2015/03/relembre-seis-novelas-com-tematica-espirita-4727860.html
http://diariogaucho.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2015/03/relembre-seis-novelas-com-tematica-espirita-4727860.html
http://diariogaucho.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2015/03/relembre-seis-novelas-com-tematica-espirita-4727860.html
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_obras_audiovisuais_relacionadas_a_fen%C3%B4menos_esp%C3%ADritas#Telenovelas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_obras_audiovisuais_relacionadas_a_fen%C3%B4menos_esp%C3%ADritas#Telenovelas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_obras_audiovisuais_relacionadas_a_fen%C3%B4menos_esp%C3%ADritas#Telenovelas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_obras_audiovisuais_relacionadas_a_fen%C3%B4menos_esp%C3%ADritas#Telenovelas
https://www.youtube.com/watch?v=SEv3dk5Dg0A
https://www.youtube.com/watch?v=SEv3dk5Dg0A
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5 novelas espiritas | https://www.youtube.com/watch? | Video Canal

que marcaram a | v=RDd5ItQ1AMM Melodramaticos

teledramaturgia (YouTube)

brasileira

5 melhores novelas | https://www.youtube.com/watch? | Video Canal

espiritas da TV v=yozxnxAngPU Novelando
(YouTube)

Espiritismo nas | https://www.youtube.com/watch? | Video Canal

novelas da Globo v=CL9EqstGyZg Noveleiros
(YouTube)

Novelas espiritas da | https://www.youtube.com/watch? | Video Canal Fiquei

Globo — TOP 15 v=q1HGNMIFehg Sabendo
(YouTube)

Top 15 novelas | https://www.youtube.com/watch? | Video Canal Top

espiritas (ordem | v=kl1kppt0YO8 Novelas

cronoldgica) (YouTube)

Fonte: Elaborado pelo autor

Com base neste movimento, foi possivel identificar uma recorréncia na
delimitacdo de quais producdes ficcionais compdem o arcabouco de tramas sustentadas
no espiritualismo como principal eixo construtor de suas narrativas e, mais detidamente,
quais tramas apresentavam o espiritismo como mote, segundo a visdo de jornalistas,
comentadores de telenovelas, criticos e audiéncia. Ainda que ndo tenha sido foco deste
trabalho, foi possivel identificar a recorrente utilizacdo dos termos “novela espirita” nos
comentarios dos sites e videos consultados, 0 que mostra a etiqueta de género gue passou

a caracterizar este conjunto de producdes nacionais.

As novelas pontuadas pelas listas e consideradas para efeitos de investigacéo
aparecem na listagem a seguir. Elas representam a quantificacdo das citacdes feitas pelos
sites e videos do Quadro 1 e, num trabalho manual de assisténcia e revisdo dos materiais,
demarcamos quais tramas foram apontadas em cada lista e, somadas todas as listas,
quantas vezes cada trama foi lembrada pelos diferentes comentadores do tema. Tem-se,

a partir deste exercicio, o resultado visto no Quadro 2.

Destacamos que a repeticdo do canal Top Novelas com a producéo de duas listas ndo representou um
impedimento para as analises, pois nosso intento era mensurar neste primeiro movimento a amplitude do
tema e sua circularidade.


https://www.youtube.com/watch?v=RDd5ItQ1AmM
https://www.youtube.com/watch?v=RDd5ItQ1AmM
https://www.youtube.com/watch?v=yozxnxAnqPU
https://www.youtube.com/watch?v=yozxnxAnqPU
https://www.youtube.com/watch?v=CL9EqstGyZg
https://www.youtube.com/watch?v=CL9EqstGyZg
https://www.youtube.com/watch?v=q1HGNMlFehg
https://www.youtube.com/watch?v=q1HGNMlFehg
https://www.youtube.com/watch?v=kl1kppt0YO8
https://www.youtube.com/watch?v=kl1kppt0YO8

Quadro 2 — As telenovelas espiritas presentes em listas na internet
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Numero | Porcentagem | Autoria da | Periodo de | Total de
60 .
TELENOVELA | de~ sobre 0 total | telenovela | exibicdo® | capitulos
citacoes de listas
Walcyr 20/06/2005
Carrasco a
A 0,
Alma Gémea 12 100% 11/03/2006 227
A Viagem 11 91,6% Ivani 11/04 a 160
(remake) Ribeiro 22/10/1994
Walther 09/09/1996
. . Negréo a
0,
Anjo de Mim 10 83,3% 28/03/1997 173
Escrito nas 10 83,3% Elizabeth 12/04 a 143
Estrelas Jhin 24/09/2010
Elizabeth | 13/07/2015
Além do Tem 9 750 Jhin a 161
ém do Tempo 0 16/01/2016
Amor Eterno 9 75% Elizabeth 05/03 a 161
Amor Jhin 08/09/2012
Thelma 16/10/2006
Guedes e a
0,
OrPrLOffta ! 58,3% Duca | 11/05/2007 | 178
(remake) Rachid
Daniel 03/11/2014
Ortiz a
0
Alto Astral 6 50% 09/05/2015 161
O Sexo dos Ivani 25/09/1989
Anjos 0 Ribeiro a
6 50% 00/03/1990 | 142
Elizabeth | 25/09/2018
Espelno da Vida | 4 33,3% Jhin a 160
P 570 01/04/2019

60 Consideramos apenas o ano da exibicdo original de cada telenovela. Algumas destas obras ja contaram
com reprises na televisdo, mas preferimos identificar somente o ano da primeira ocorréncia de cada

telenovelana TV.



A Viagem Ivani 01/10/1975
. Ribeiro a
0,
(TV Tupi) 33,3% 26/03/1976 153
Sétimo Sentido 33,3% Janete Clair 29/03 a 166
08/10/1982
Somos Todos Benedito 02/05 a
Irméos 2504 Ruy 24/10/1966 151
Barbosa
O Terceiro 25% Ivani 12/02 a 126
Pecado Ribeiro 06/07/1968
O Profeta 25% Ivani 24/10/1977 161
. Ribeiro a
(TV Tupi) 29/04/1978
Paginas da Vida 25% Manoel 10/07/2006 203
Carlos a
02/03/2007
Janete Clair | 06/12/1977
a
0,
O Astro 16,6% 08/07/1978 186
Walcyr 20/05/2013
e Carrasco a
Amor a Vida 16,6% 31/01/2014 213
Thelma 16/09/2013
) Guedes e a
0
Joia Rara 8,3% Duca | 04/04/2014 | 173
Rachid
De Quina pra 8,3% Alcides 21/10/1985 164
Lua Nogueira a
25/04/1986

Fonte: Elaborado pelo autor®!

61 Ainda que ndo tenha recebido qualquer mencéo nas listas coletadas, destaco a telenovela Renlncia,
produzida pela Bandeirantes em 1982. A trama, adaptada do romance medidnico homénimo de Francisco
Céandido Xavier, era assinada por Geraldo Vietri, mas foi levada ao ar somente por 12 dias e retirada da
grade de programacdo sem explicacbes por parte da emissora (provavelmente a razdo pelo esquecimento
da obra, inconclusa).
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A partir da coleta das 12 listas, podemos notar que somente Alma Gémea foi
lembrada entre todos os comentadores em suas recapitulagcdes sobre o subgénero das
telenovelas espiritas, seguida pelo remake de A Viagem, que ndo foi citada em apenas
uma lista, e finalizando o podio estdo Anjo de Mim e Escrito nas Estrelas, com 10 citagdes
cada. Entre as mais citadas, chama atencdo o fato de que todas elas sdo de autorias
distintas, o que reforga a tese de pulverizagdo da tematica espirita na ficgdo; e também o
fato de que sdo tramas dos anos 1990 para c4, quando ja se pode falar numa solidificacao
do subgénero. Assim, tramas de décadas precedentes sdo menos acionadas quando o
assunto emerge nas pautas listadas por reportagens, sites de criticos e comentadores de

televisdo na internet.

Deste universo empirico composto por vinte tramas, seria inviavel e improficuo
um exercicio de investigacdo detalhada sobre todas as producdes ficcionais. Ainda que
fosse possivel a tarefa de se debrucar sobre dezenas de telenovelas, seria preciso
desenvolver outro trabalho para efetivamente vasculhar a histéria ficcional brasileira e
pontuar, para além das listas consultadas, onde mais estariam espalhados tracos do
espiritismo pela dramaturgia nacional. Diante destes entraves, nossa proposta para o
estudo das telenovelas espiritas levou em conta alguns fatores determinantes na reducgéo

das obras a serem avaliadas, a partir de critérios bem delimitados.

Em primeiro lugar, era importante considerar obras produzidas nas trés dltimas
décadas, a fim de abarcar a transformacdo nos procedimentos estilisticos em torno da
espiritualidade na ficcdo nacional, desde que se identificou o que Junqueira e Tondato
(2009) apontaram como a maior abertura a tramas religiosas que ndo se sustentavam
apenas ou centralmente no catolicismo como principio religioso norteador. Além disso,
constatamos pelas listas apresentadas anteriormente que, quando o assunto envolvia
rememoracao das telenovelas espiritas, os comentadores, criticos e jornalistas citavam
quase gue integralmente as produc¢des veiculadas dos anos 1990 em diante. Este periodo,
portanto, nos pareceu o ideal para o inicio da demarcacédo das investigacGes relacionadas

ao subgénero em questao.

Em segundo lugar, era relevante considerar produges de diferentes autores, a fim
de evidenciar a pulverizacdo da tematica espirita na televisdo brasileira e, assim, nao

demarcar a discussdo como uma premissa de um Unico novelista e sua equipe de
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producdo. Combinando este objetivo com a consulta as listas, pudemos perceber que o
topo do Quadro 2 nos atendia plenamente: tinhamos quatro telenovelas dos anos 1990 em
diante, cada uma delas tendo sido criada por um autor ou uma autora diferentes. Assim,
ficamos com Alma Gémea, A Viagem (remake), Anjo de Mim e Escrito nas Estrelas para

uma possivel composicao do corpus analitico.

No entanto, destas tramas, duas delas eram da mesma década de producédo (anos
1990 = A Viagem e Anjo de Mim), enquanto as outras décadas contavam, cada uma, com
um exemplar de telenovela espirita no topo do Quadro 2. Procedemos, entdo, a escolha
por A Viagem por se tratar de uma trama mais rememorada e ter vindo cronologicamente
primeiro, descortinando um movimento subsequente de telenovelas espiritas. Outro
movimento foi a decisdo de substituir Escrito nas Estrelas por outra telenovela, o que
justificamos da seguinte maneira: ainda que aparecesse no topo das listagens, Escrito nas
Estrelas fora veiculada em 2010 e, por esta razdo, estava cronologicamente proxima de
Alma Gémea. Para manter um padrdo de distanciamento de uma década entre uma obra e
outra, decidimos que Além do Tempo melhor atenderia tal requisito, pois fora exibida em
2015, exatamente dez anos apds Alma Gémea e vinte anos apds A Viagem. A inclusdo de
Além do Tempo também mantinha o critério de diferenciacdo de autorias, ja que a trama
é de Elizabeth Jhin, mesma responsavel por Escrito nas Estrelas. Atendidos e justificados
todos estes procedimentos de selecdo das obras, delimitamos que nossa tese se debrucaria
sobre as seguintes telenovelas espiritas: A Viagem (1994), Alma Gémea (2005-2006) e
Além do Tempo (2015-2016).

A Viagem é uma telenovela escrita por Ivani Ribeiro, com colaboragéo de Solange
Castro Neves, que foi originalmente levada ao ar pela TV Globo de 11 de abril a 22 de
outubro de 1994, na faixa das 19 horas. A trama dirigida por Wolf Maya é um remake da
telenovela homdnima exibida pela TV Tupi entre 1 de outubro de 1975 e 27 de margo de
1976. A obra narra a historia de Alexandre (Guilherme Fontes), um jovem rebelde que se
suicida na prisdo ap6s ser condenado por assassinato. J& no dito plano espiritual, dedica-
se a interferir negativamente sobre a vida dos que lhe prejudicaram, atrapalhando a vida
de Otavio Jorddo (Antbnio Fagundes) e sua relagdo amorosa com Dind (Christiane
Torloni), que é irma de Alexandre. A trama é declaradamente inspirada na doutrina
espirita, a ponto de lvani ter se reunido com Chico Xavier para buscar instrugcdes precisas

acerca da religido. Além de orientacOes e contatos esporadicos com o médium, contou
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com a efetiva contribuigao e trabalho de “assessoria espirita” do jornalista José¢ Herculano
Pires, um dos principais nomes do espiritismo brasileiro, que revisava capitulos e corrigia
principios doutrinarios colocados pela autora no texto da telenovela (RIBEIRO, 2017).
Tornou-se a trama de maior sucesso da faixa na década de 1990, reprisada duas vezes na
sessdo Vale a Pena Ver de Novo (em 1997 e em 2006), e também contando com duas
reprises no canal Viva, uma em 2014 e outra entre dezembro de 2020 e julho de 2021.

Alma Gémea é uma obra escrita por Walcyr Carrasco para a faixa das 18 horas da
TV Globo, levada ao ar de 20 de junho de 2005 a 10 de marco de 2006. Traz como eixo
central a trama romantica de Luna (Liliana Castro) e Rafael (Eduardo Moscovis) que,
apos a morte precoce da moca, passa a viver isolado do mundo e cultivando rosas. Luna
reencarna como Serena (Priscila Fantin), uma india que pressente ter uma missao para
realizar em S&o Paulo, motivada por seu coracdo. O casal sofre diante das investidas de
Cristina (Flavia Alessandra), que tenta a todo custo conquistar Rafael. A obra foi o maior
sucesso da década na faixa, ultrapassando por varias vezes os indices de audiéncia das
novelas inéditas, algo que também aconteceu quando da exibicdo no Vale a Pena Ver de
Novo, em 2009. Atualmente, a telenovela esta no ar em uma reprise no canal Viva®? desde
31 de janeiro de 2022 e tem previsdo de encerramento para outubro.

Por fim, Além do Tempo é uma das mais aclamadas tramas da novelista Elizabeth
Jhin para a faixa das 18 horas da TV Globo, contando a histdria de amor entre Livia (Aline
Morais) e Felipe (Rafael Cardoso) que, impedidos de se unirem no século XIX,
reencarnam no século XXI e seguem na busca pela chance de viverem juntos. A trama
trouxe uma abordagem considerada inédita ao se fragmentar em duas fases separadas por
intervalo de 150 anos: a primeira, ambientada em 1850, e a segunda nos dias atuais, com
a reencarnacdo de todos os personagens do século XI1X em novas tramas para o resgate
de faltas cometidas na vida passada. O formato foi considerado ousado pela critica e a
novela obteve satisfatorios indices de audiéncia para o horario.

Conhecidas as tramas, agora vamos adentrar ainda mais em seus universos

ficcionais e delimitar o corpus empirico para as investigacdes desta tese.

62 Disponivel em https://observatoriodatv.uol.com.br/noticias/alma-gemea-estreia-no-canal-viva. Acesso
em 12 fev. 2021.
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3.4. Delimitacéo do corpus empirico: 0s eventos narrativos e as categorias

analiticas com base no espiritismo

As telenovelas sdo obras diérias que duram cerca de oito meses, 0 que equivale a
200 capitulos, em media. Seria improficuo um estudo de toda esta amplitude. Por isso,
concordamos com Pucci Jr (2014, p. 682) ao dizer que, para uma boa analise, “devem
bastar os pontos que possam conter elementos para que se atinja o0 objetivo da
investigacdo. N&o ter em vista essa possibilidade € um dos motivos por que criticos que
se propdem a analisar telenovelas se limitam, com frequéncia, a uma sinopse [...]”. Dessa
maneira, buscaremos analisar o0 composto imagem/texto a partir das pictures televisivas
(MITCHELL, 1994, 2005) de eventos narrativos sobre espiritismo.

Eventos narrativos sdo micro-histdrias atreladas ao enredo central da trama que se
estruturam em inicio-meio-fim e ocupam poucos capitulos (ROCHA, ALVES,
OLIVEIRA, 2013; PALLOTTINI, 2012), tais como investigacOes, sequestros, mortes e
reproducdo de fatos histdricos. A longevidade das obras ficcionais dificulta a selecéo
precisa de recortes para analise, muitas das vezes reduzindo o objeto a estudos que ndo
contemplam a complexidade das tramas, por isso preferimos nos alinhar & nogédo
operacional dos eventos narrativos como forma de solucionar este entrave nas pesquisas
em telenovela.

Esses eventos compdem uma trama (ou uma subtrama) e poderiam ser
traduzidos pelos acontecimentos, pelas a¢cdes que garantem o desenvolvimento
da histéria, como casamentos, romances, negocia¢des empresariais, traicées,
disputas de poder etc. Um evento pode ou ndo durar varios capitulos e, em
funcdo das caracteristicas do consumo de narrativas seriadas televisivas,
necessitar do recurso da redundancia (Thompson, 2003). Acompanha-lo
permite ao analista visualizar o entrelacamento das tramas, o uso de
indicadores temporais claros, e a insercdo de causas pendentes para a devida

articulacdo de sequéncias separadas temporalmente (ROCHA, ALVES,
OLIVEIRA, 2016, p. 53)

Os eventos narrativos selecionados para a tese obedecem a este padréo, dado que
todos eles contribuem para a conformacdo da tematica central das obras e ajudam na
conducdo narrativa das tramas, com eventos que chegam a se desenrolar por diversos
capitulos. Buscamos eventos narrativos que primordialmente contassem com a presenca
dos protagonistas das tramas e tivessem impacto sobre 0s rumos narrativos e estilisticos

das telenovelas. Nesse sentido, a selecdo dos eventos levou em conta a morte dos



70

personagens protagonistas (mocinhos e vil6es) e desdobramentos destas mortes para 0s
rumos das obras analisadas. Outro fator preponderante neste caminho de escolhas, além
de coletar eventos diretamente ligados ao nucleo central, foi capturar eventos em que
nucleos secundarios também se detivessem em torno do debate espiritualista e, dessa
forma, nos ajudassem a refletir quanto aos potenciais efeitos produzidos nas tramas de
maneira mais abrangente e ndo somente detida ao casal romantico. Coletamos eventos

nos diversos segmentos das narrativas (inicio, meio e fim) e delimitamos o seguinte

corpus de eventos narrativos para estudo, explicitado em detalhes no Quadro 3:

Quadro 3 — Eventos narrativos componentes do corpus empirico

AVIAGEM

ALMA GEMEA

ALEM DO TEMPO

Inicio

1. A morte de Alexandre
e 0 despertar como
espirito (caps. 39/40)

1. A morte de Luna e a
reencarnagdo como Serena
(caps. 1/2)

1. Livia e Felipe morrem ao
cair de um penhasco, ap0s
ataques de Pedro e Melissa
(cap. 88)

Meio

2. Espirito de Alexandre
aparece em  reunido
medilnica,  conduzida
por Alberto (cap. 75)

3. A reacdo de Dind a
morte de Otavio (cap. 91)

4. Espirito de Alexandre
influi sobre Téo, que
destroi 0 préprio
apartamento (cap. 110)

2. Espirito de Guto aparece
em reunido mediunica
conduzida por Julian (cap.
219)

3. O desequilibrio de
Agnes com a noticia da
morte da filha Luna (cap.
02)

4. Alexandra esbraveja
contra Vera e Julian tenta
controla-la (caps. 107-108)

2. Matheus tem sensacdes
estranhas, faz desenhos de
vidas passadas e se perturba
(cap. 109/126)

3. Felipe conversa com Livia e
demonstra irritacdo sobre o
futuro do casal (cap. 72)

4. Livia e Pedro encontram
Melissa e Felipe pela primeira
vez e ha rememoragdes da
vida passada (cap. 95)

Fim

5. Dind e Otavio
encerram a  trama,
caminhando juntos numa
gruta (cap. 167)

5. Serena e Rafael
morrem, vao para o plano
espiritual e rememoram
vidas passadas (cap. 227)

5. Felipe e Livia se beijam e
visualmente se remete a vida
passada do casal (cap. 161)

Fonte: Elaborado pelo autor

Daniel Filho (2003, p. 179) fala que a telenovela é composta por 4 partes: (1) um
inicio que se prolonga até meados do capitulo 30; (2) o encaminhamento da primeira

grande virada (plot twist), por volta do capitulo 50, e todo o seu desenrolar marcado por
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repeticoes e estagnagdes na trama (fase das telenovelas conhecida como “barriga”);
posteriormente (3) vive-se a segunda grande virada, em torno do capitulo 100 a 110 para
(4) prosseguir aos encaminhamentos conclusivos a partir do capitulo 130. Kristin
Thompson (2003) também considera que a estrutura narrativa das ficgdes televisivas
esteja dividida em 4 atos e, para levantar tal proposicdo, a autora adéqua o modelo de
roteiro estruturado por Syd Field a fim de entender o cinema hollywoodiano e as pecas
televisivas. Para Thompson (2003), os quatro segmentos narrativos estdo separados a
partir de reviravoltas ligadas as metas dos personagens, de modo que (1) o primeiro ato
traz a apresentacdo ou exposicdo da situacdo inicial (setup), mostrando as metas dos
protagonistas ou criando as condicGes para que elas se tornem conhecidas; (2) depois uma
acao complicadora (complicating action) pode reordenar as circunstancias e metas dos
protagonistas; (3) para se tecer o desenvolvimento (development) em torno das metas na
luta contra os obstaculos que impedem a consagracao que, por fim, (4) se da na resolucao

(climax) quando as linhas de acéo resolvem a questéo central na vida dos protagonistas.

Os eventos narrativos do quadro acima intentam, ainda que de maneira néo
sistematizada, acompanhar estas etapas das tramas e por isso a ideia de contemplar todas
as porcOes com pelo menos um evento narrativo, dando maior énfase a porcdo mediana
das tramas, quando se desenrolam boa parte dos capitulos. Além disso, a proposta era
estabelecer uma série de eventos narrativos nos quais sobressaissem elementos

vinculados ao imaginario do espiritismo e suas preconizac¢des doutrinarias.

O espiritismo é considerado uma das principais religiées dentro do cenério cultural
brasileiro e, segundo dados do IBGE (2012), a tltima década presenciou uma ascensao
consideravel no nimero de adeptos declaradamente seguidores da doutrina codificada por
Allan Kardec. Em 2000, o censo apontava 2,3 milhdes de espiritas no pais, nimero que
saltou para 3,8 milhGes na mensuracéo de 2010. Além de fatores quantitativos, o Instituto
também identificou outras tendéncias relacionadas a referida matriz religiosa em questao.
De acordo com o IBGE, os seguidores do espiritismo apresentam melhores niveis
educacionais e salariais se comparados aos membros de outras religides. De fato, o
espiritismo esta atrelado a cultura elitista, definido como “uma religido letrada, no sentido
de seu enraizamento em temas e emblemas que caracterizam a modernidade Ocidental
desde 0 século XIX, como o racionalismo iluminista, o cientificismo e o género romance”

(LEWGOY, 2000, p.12).
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O espiritismo foi codificado pelo pedagogo francés Hippolyte Léon-Denizard
Rivail (Allan Kardec), que se interessou pelas chamadas “mesas girantes”, por volta de
1848, ocorridas nos saldes parisienses. A elite se reunia para admirar as mesas que
levitavam e obedeciam aos comandos dos presentes. A mesma época, nos Estados
Unidos, o caso das irmas Margaret e Katie Fox repercutiu por elas se comunicarem com
espiritos (SANTOS, 1997). Apds examinar ocorréncias deste tipo em Vvérias partes do

mundo, Kardec codificou a referida doutrina e definiu que:

O Espiritismo é, pois, a doutrina fundada sobre a existéncia, as manifestacdes
e 0s ensinamentos dos Espiritos. Essa doutrina se acha exposta, de maneira
completa, em O Livro dos Espiritos para a parte filosofica, em O Livro dos
Médiuns para a parte pratica e experimental, e em O Evangelho Segundo o
Espiritismo para a parte moral (KARDEC, 2007b, p. 186)

A citacdo sinaliza para uma das marcas do espiritismo: seu aspecto triplice,
intitulando-se ciéncia, filosofia e religido. Na Europa, o surgimento atrelado a elites
intelectuais permitiu o desenvolvimento das dimensdes cientifica e filosofica, enquanto a
vertente religiosa se consolidou em terras brasileiras. A chegada do espiritismo ao Brasil
se deve a circulacdo da burguesia europeia pelo pais e aos contatos estabelecidos entre
letrados nacionais e internacionais, que fizeram o movimento irromper no Rio de Janeiro
e, a partir de 1865, assumir maiores propor¢des na Bahia (MACHADO, 1996). Desde
entdo, o Brasil se consagrou como ambiente proficuo para o espiritismo, a ponto de ser
hoje o principal pais espirita do mundo, com maior visibilidade que a Franca. Por aqui,
condigdes sociais favoreceram o desenvolvimento da dimenséo religiosa — e ndo apenas
os aspectos filoséficos e cientificos, como na Europa. Enfrentados os entraves iniciais,
quando, por exemplo, a legislacdo brasileira (por meio do Cdédigo Penal de 1890)
considerava criminosa a pratica espirita e condenava seus adeptos, com reclusdes de até
seis meses ou pagamento de 500 mil réis (ARRIBAS, 2010), o espiritismo sedimentou

um lugar de legitimidade perante a sociedade brasileira.

Esta legitimidade é reflexo da relacdo dialégica da doutrina com matrizes
religiosas ja instauradas no pais: a pratica da caridade aproximou-se dos preceitos
catdlicos; as sessdes mediunicas encontraram amparo nas crencas afro-brasileiras; a viséo
cosmoldgica apontando para a existéncia de um mundo invisivel a nos influenciar
agradava as crendices populares sustentadas na ideia de almas penadas e encostos; e seu

viés racionalista, cientificista e filos6fico atraia os olhares das camadas intelectualizadas
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(PAVAM, 2003). Tal diversidade gerou duas éticas de estudos do espiritismo no pais:
uma aponta-o como deformacdo das orientacOes estabelecidas na Franga (MACHADO,
1996; AUBREE; LAPLANTINE, 2009), enquanto a outra visualiza a pratica no Brasil
como reconstrucdo original adaptada ao pais (DAMAZIO, 1994; GIUMBELLI, 1997),
modelando um “espiritismo a brasileira” (STOLL, 1999, p. 282).

Em termos sintéticos, a doutrina espirita defende a imortalidade da alma,
reencarnacgdo, possibilidade de comunicagao entre vivos e mortos (através de médiuns),
a importancia da caridade, a pluralidade de mundos e supremacia de Deus (KARDEC,
2007a). No Brasil, a visibilidade de liderancas espiritas ajudou a conformar preceitos
acerca da religido através de nomes como Bezerra de Menezes (primeiro presidente da
Federacdo Espirita Brasileira) e Divaldo Franco (principal médium espirita da
atualidade). Mas Francisco Candido Xavier (ou simplesmente Chico Xavier) e suas acdes
mediunicas e psicograficas foram as que mais contribuiram para ampliar o espiritismo
brasileiro. Estas ponderagdes confirmam a importancia sociocultural da doutrina para o
Brasil, onde a religido encontrou solo forte, afinal:

[...]é impossivel entender os caminhos pelos quais passou e passa a
religiosidade no Brasil sem considerar a referéncia que representam o
espiritismo e os cultos afros [...] mesmo sem nunca ter chegado perto de se

tornar maioria, s&0 muito mais do que minorias (GIUMBELLI, 1997, p.
237).

A partir destas concepc¢des, definimos as seguintes categorias analiticas que se
transformaram em cada um dos préximos capitulos da tese, em observancia aos preceitos

anteriormente descritos como centrais ao espiritismo:

1. A morte dos personagens protagonistas e as experiéncias de continuidade
existencial nas ficgdes seriadas — nesta categoria, interessa-nos mostrar a morte e
0 subsequente evento que a ela se sucede na trama dos protagonistas. Esta
discussdo move o capitulo 4;

2. Presencas ausentes: televisualidades do plano espiritual, dos seres espirituais e
suas relagbes com o0 mundo terreno — nesta categoria, interessa-nos mostrar como
as interacdes entre vivos e mortos marcam a trajetoria nas telenovelas espiritas,
impondo perturbacdes, conflitos e mistérios. Esta discusséo integra o capitulo 5;

3. Identidades e individualidades nas telenovelas espiritas — nesta categoria,

buscamos discutir os sentidos de identidade e individualidade dos sujeitos em
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casos de manifestagdes mediunicas (comunicabilidade entre os mundos). Esta
discussdo esta aclarada no capitulo 6;

4. Deus e suas figuragdes — como entidade central da doutrina (bem como do
imaginario cristdo), pretende-se nesta categoria avaliar a relacdo que o0s
personagens constroem com o divino. Esta discussdo acontece ao longo do
capitulo 7;

5. A consagracdo do amor romantico na televisualidade de tramas espiritas — nesta
categoria, interessa-nos mostrar a prevaléncia dos lacos de romance como linha
central das tramas e de que forma a televisualidade se propde a tratar de amores

que se resolvem a partir da dimensao espiritual. Esta discusséo esta no capitulo 8.

A escolha destas obras e destes segmentos ndo pretende mobilizar um debate em
torno da novidade tematica ou da insurgéncia de novos caminhos de constru¢do do
melodrama ficcional na TV brasileira, pois menos preocupados com o carater de inovacao
e pioneirismo, interessa centralmente a capacidade de rearranjos, combinagdes e
atualizagdes que envolvem o terreno j& sedimentado do género e suas praticas
articuladoras. Wheatley (2007) considera que os estudos de televisdo buscam geralmente
localizar o “jamais visto” para real¢ar o tom inovador das obras, tal qual acontece com o
préprio setor do audiovisual e sua ansia em elencar novos padrbes. No entanto, € nas
continuidades e atualizagfes que nos parece estar 0 caminho para pensar as trés Gltimas
décadas, a partir de trés exemplos ficcionais, e as questdes levantadas quanto ao papel da
materialidade televisiva na problematizacdo de crencas espiritualistas e 0 que escorre
pelas brechas da televisualidade quando o assunto na ficcdo € uma das matrizes culturais

de maior longevidade e poténcia no seio social brasileiro: a religiéo.

Ainda que a religido espirita seja 0 mote destas investigacdes, € importante
destacarmos que este € um trabalho de investigagdo no campo da comunicacdo e
amparado na televisualidade como proposta tedrico-metodoldgica. Nesse sentido,
voltamos a frisar que nosso compromisso cientifico envolve esclarecimentos e alusGes ao
comunicacional, e ndo a uma varredura responsavel por identificar fidelidades
doutrinrias, desvios dogmaticos, apropriacdes de outras religiosidades, purismos do
espiritismo ou suas manifestacoes diversificadas. N&o se trata, portanto, de uma leitura
em que tracamos ou comprovamos uma possivel eficacia das telenovelas espiritas em

serem, doutrinariamente, espiritas. Como ja dito, importa-nos a circulacdo genérica de
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sentidos em torno do tema para fazermos avancar os debates quanto a televisualidade de

uma matriz tdo centralmente delimitadora da cultura brasileira.

Em nossa investigacdo, nos orientamos a partir do seguinte problema de pesquisa:
Como o emprego de recursos estilisticos que constroem o composto imagem/texto em
telenovelas espiritas colabora para a configuracdo do tema do espiritismo? Tal

questionamento é o que vira delineado ao longo dos proximos capitulos!
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CAPITULO 4

A MORTE NAO E O FIM

Televisualidades do morrer nas telenovelas espiritas

[.]

Como a vida é senha
De outra vida nova
Que envelhece antes
De romper o novo.
Como a vida é outra
Sempre outra, outra
N4o a que é vivida.
Como a vida é vida
Ainda quando morte
Esculpida em vida

Carlos Drummond de Andrade, trecho do poema “A parolagem da Vida”

Na telenovela brasileira, os temas sensiveis a cultura nacional sempre estiveram
presentes nos enredos de maneira a provocar debates, instigar tensionamentos e promover
possiveis rupturas e/ou continuidades com processos e imaginarios culturais. Em muitos
aspectos, a abordagem ficcional se mostra mais cadente a realidade do que as
prerrogativas postas em cena pelos contetdos nédo-ficcionais, 0 que nos posiciona em
concordancia ao pensamento de Brunner (1988, p. 22) quando diz que “[...] o mais real
ou profundo esta na ficgdo, pois esta consiste na invencdo imaginativa, é a criacdo, 0s
nomes, o sentido das coisas, 0 motor da interpretacdo. Necessitamos fingir, inventar,
representar; do contrario ndo poderiamos controlar a realidade”®®. Sejam questdes de
natureza econdmica, pautas politicas, demandas culturais, crencas religiosas, os mais
diversos assuntos ja desfilaram e continuam caminhando pela tela da TV, em poroso
dialogo com as articulagBes socioculturais. Se qualquer destes aspectos, quando postos
em problematizacdo pela televisdo, agucam profundos debates, aqui neste capitulo
trataremos de um em especial: a morte.

Nas telenovelas espiritas estudadas, um acontecimento movimenta os enredos

desde os primeiros capitulos e serve para ressignificar os rumos das tramas, as percepg¢oes

%3 po original: “[...] lo mas real o profundo esta en la ficcion, pues ésta consiste en la invencion imaginativa,
es la creacion, los nombres, el sentido de las cosas, el motor de la interpretacion. Necesitamos fingir,
inventar, representar; de lo contrario no podriamos controlar la realidad [...]”.
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das personagens, as disposi¢Oes narrativas e as interpretacbes quanto aos sentidos
evocados pela presenca da morte de personagens centrais das historias. Em termos de
televisualidade, como a configuracdo da morte evoca possiveis significados? Quais
efeitos pretendidos pelas tramas quando adotam combinagdes de determinados recursos
estilisticos para tratar da morte? Quais significados sdo simbolizados e expressados, a
partir dos marcos metodoldgicos de Butler e Bordwell, em torno da nogdo de morte? O
que singulariza a morte nas telenovelas espiritas?

O capitulo trara a exploracdo dos eventos narrativos da morte de personagens
principais das tramas, mortes estas ocorridas na porcdo inicial ou mediana das
telenovelas. Para cada telenovela, uma se¢do contendo a combinagédo de descri¢des e
andlises da poética comunicacional das cenas da morte, de modo que a prépria descricao
se mesclam as analises da picture televisiva. Apds a visdo unitaria de cada obra, ha secdes
que trardo um compilado dos achados que a televisualidade nos permitiu captar a partir
das fissuras do composto imagem/texto. Esta estrutura se repetira ao longo dos proximos

cinco capitulos.

4.1. “O Senhor ¢ meu Pastor e nada me faltara” — televisualidade da morte em A
Viagem

Em A Viagem, Alexandre € um dos personagens centrais da trama escrita por Ivani
Ribeiro, ao lado de Dina e Otavio, casal roméantico da obra. Jovem e inconsequente,
Alexandre comete um assalto numa empresa e mata um homem que testemunhou sua
acao criminosa, tenta fugir, mas é pego pela policia, depois que seu irmao Raul (Miguel
Falabella) e seu cunhado Téo (Mauricio Mattar) se recusam a Ihe dar guarida. Na cadeia,
0 rapaz passou a nutrir o desejo permanente de vinganca contra os dois familiares, aos
quais ele responsabilizou por sua prisdo. Fechado em seu 6dio, Alexandre continuava
apenas afetuoso com a irma Dind, a quem ele sempre devotou enorme carinho.

No capitulo 39, Dina foi visitar o irmdo na penitenciaria e levou para ele cigarros,
frutas e comida. Eles tiveram uma conversa emocionada e intensa, da qual Dina saiu com
a sensacao de que o irmao estava “se despedindo” dela. “Todo mundo que fez alguma
coisa vai pagar”, foi uma das respostas finais que Alexandre deu a Din4, ameacando
novamente o irmdo Raul, o advogado Otavio e o cunhado Téo, pessoas as quais ele julga
responsaveis por sua prisdo. Ao ser levado pelo agente de volta a cela, Dind chora

enguanto o irmdo caminha pelo longo corredor até sumir do quadro visual.
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Ja na cela, Alexandre reparte entre 0s companheiros todos os agrados e mimos
que Dina lhe trouxera: langa cigarros ao alto (“Quem quer cigarro?”), joga frutas para
cima e também no rosto de alguns presidiarios (“Quer fruta ai?”) e, por isso, acaba se
envolvendo numa briga violenta com os colegas de cela. Aos gritos, outros presos pedem
ajuda para retirar o rapaz dali e os guardas o transferem para a enfermaria. E na enfermaria
que se inicia o evento narrativo em analise, quando Alexandre é deitado numa das camas
e pelo plano aberto vemos que ele foi carregado por um médico e dois agentes (Figura 1),

logo alternando-se para um primeiro plano do rosto de Alexandre a destacar o resultado

das brigas expresso pelo sangue escorrendo (Figura 2).

Figura 3: Meédico na efermaria/GIoopIay Figura 4: Alexandre olha os remédios/Globoplay

A trilha é tensa, num compasso em tom angustiante, e mais um médico se
aproxima para auxiliar no tratamento, limpando o rosto do rapaz enquanto 0s agentes o
seguram para conter os espasmos de Alexandre. Um novo agente chega apressado e
solicita que voltem a carceragem por conta da confusdo entre 0s outros presos, ao que
todos se retiram, menos um dos médicos. Ele vai até um setor adjacente para buscar novos
remédios, mostrado por uma camera lateral em movimento, que se distancia a medida que
0 médico chega perto do armario de medicamentos. A camera o enquadra por detras das
grades (Figura 3), abrindo o mdvel e, ao fundo, vemos que Alexandre esta acordado
observando as agdes do médico (Figuras 4 e 5), captado em plano que o enquadra por
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detrds das grades, numa simbolizacdo estilistica do aprisionamento permanente do
personagem.

Ao retorno do médico para fazer a assepsia do ferido, ele j& estd novamente
deitado e de olhos fechados, ndo levantando suspeitas de que esta consciente. Quando um
agente convoca o médico para também ir socorrer outros presos, o close up no rosto de
Alexandre mostra o despertar do rapaz, um abrir de olhos (Figura 6) acompanhado de
uma trilha que se intensifica e a movimentacao de camera passa a acompanhar 0s passos
desajeitados e cambaleantes do irm&o de Dina (Figura 7). Alexandre arromba o armario
e a camera que o acompanha desde o levantar da cama agora se torna ainda mais proxima,
colocando-nos numa posicao de intimidade e resumindo o enquadramento a apenas dois
elementos: Alexandre e os remédios (Figura 8). A picture nos enreda a um
posicionamento tal que nos torna participes diretos da experiéncia visual deslindada.
Estdo em ato Alexandre, os remédios, a pratica suicida e nos, espectadores. Os close ups
em questdo destacam o rapaz destampando frascos, ingerindo comprimidos de forma
tresloucada, em quantidades exageradas (Figura 9), sob a trilha de tensdo. Ao escutar
gritos, ele decide voltar para a cama rapidamente e se deita para ndo causar desconfiancgas
sobre o que fizera. Retornam o agente e 0 médico com um novo paciente. As sequéncias
seguintes de Alexandre alternam-se entre o plano aberto que o posiciona deitado na cama
(Figura 10), o close up em seu rosto desacordado (Figura 11) e o primeiro plano dele
tendo tremores e espasmos repetidos (Figura 12) até se aquietar de vez.

Figura 5: Alexandre na enfermaria/Globoplay Figura 6: Alexandre em close/Globoplay
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Figura 9: Alexandre ingere comprimidos/Globoplay Figura 10: A morte de Alexandre/Globoplay

£
Figura 11: A morte de Alexandre/Globoplay Figura 12: A morte de Alexandre/Globoplay

Na continuidade do evento, retornam com Alexandre para a cela, carregado por
dois agentes. Prossegue a confusdo generalizada no local, ha gritos por toda parte, ndo
identificaveis, vindos de varias celas. Vistos em plongée, os guardas adentram a cela com
Alexandre e deitam-no num canto ao chdo. O enquadramento apresenta Alexandre visto
por detras das grades, figurando a condicdo de prisioneiro do rapaz (Figura 13): preso por
consequéncia de seus atos e refém de seus proprios abusos praticados. Alexandre tem
fortes espasmos, os closes em seu rosto continuam evidenciando o estado debilitado no
qual se encontra (Figura 14). “Chama o médico, chama o médico” ¢ uma das falas
reconheciveis em meio ao turbilhdo de gritos aquele momento. No ambulatério, depois
de perceber que o armario esta arrombado, 0 médico corre até a cela. O enquadramento
lateral, em camera baixa, destaca o rapaz em primeiro plano, por detras das grades, com
uma das maos posicionada entre as grades. O médico entra ao local, sob gritos de “Ajuda

ele, doutor, ajuda ele!”. Ao revirar o corpo do rapaz, o close up do rosto de Alexandre
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domina o quadro visual, de olhos paralisados, sem vida. O médico comprova a situacao,
dizendo “Essa nao!”, levando a mao a testa. “Ta morto, doutor?”, pergunta-lhe o agente,

ao que 0 médico responde “J4 era”.

B ¥ _ \
Figura 13: Alexandre na cela/Globoplay

Figura 15: A morte de Alexandre/Globoplay Figura 16: A morte de Alexandre/Globoplay

O rosto sem vida permanece em primeiro plano, em close up (Figura 15),
obrigando-nos ao contato visual com a personagem vitimada pelo proprio ato. Assim
como nos enredara durante o momento que Alexandre tomou os comprimidos, a picture
agora nos impde a cumplicidade da finalizacdo do ato: o morrer. Agora, estamos somente
nos, espectadores, e a face de Alexandre, com seu olhar vazio nos confrontando, mesmo
depois de morto; afinal, somos os unicos cumplices da acdo do rapaz. Em termos
narrativos, durante boa parte da telenovela a ddvida quanto a morte do jovem vai pairar
sobre a familia, por ndo saberem ao certo se tratar de suicidio ou consequéncia das brigas
na cela. Desde o primeiro momento, no entanto, a composicao estilistica da trama adotou
procedimentos visuais que envolveram e demandaram a efetiva participacdo do publico
na narrativa, posicionando-nos como agentes conhecedores do enredo. Em enredos
melodramaticos, este procedimento é tipicamente empregado porque a distribui¢do da
informacdo neste género ocorre de maneira a nos ofertar um dominio absoluto sobre a
trama, dividindo com o espectador mais informagGes que 0s outros personagens tenham
conhecimento — 0 que diz respeito a uma estratégia de cognoscibilidade das narrativas
(BORDWELL, 1985).
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Encerrando este entrecho, o rosto de Alexandre vai cedendo lugar a paisagem fora
da cela, transfigurando-se aos poucos (Figura 16) até termos no quadro visual as nuvens
e um céu fortemente alaranjado. Tem-se a captacdo do pér-do-sol a beira de uma praia e
0 Voo, em plano aberto, de uma gaivota, com seus sonidos reproduzidos na banda sonora.
O voo livre do passaro prossegue até desaparecer diante do gigantismo do sol e, assim,
encerrar a apresentacdo da morte de Alexandre. A pretensa liberdade simbolizada pelo
passaro pode dar a entender que Alexandre, agora morto, estaria livre, tal qual um péssaro,
tendo alcancado o desejo de sair da prisdo. Em certa medida, este desejo esta de fato
realizado e 0 voo atua como um sinalizador do futuro do personagem: livre do corpo
fisico, poderé transitar por lugares diversos para seguir seu plano de vinganga, como se
vera no transcorrer da telenovela.

No entanto, o composto imagem/texto nos da pistas de que a trama nédo oferecera
uma resposta simples para tal enredo, posto que a trilha sonora que acompanha o voo é
bastante funesta e ndo celebratéria de uma forjada libertacdo. A aparente liberdade
figurada no campo visual destoa do teor funebre do campo sonoro, huma ruptura que se
presta a indicar a intencionalidade comunicativa da trama: morrer ndo é o fim, podendo
haver libertacdo do corpo fisico (porcdo visual), mas tal libertacdo carrega consigo as
agruras da vida conduzida, com seus temores e pesares (por¢ao sonora).

A cena seguinte encerra o capitulo, quando Raul vai visitar a mae e Téo recebe
uma ligacdo informando sobre a morte de Alexandre. Ao longo do capitulo 40, séo
apresentados os desdobramentos da morte na trama, com todos tomando conhecimento
da ocorréncia, focalizando principalmente o sofrimento de Dind, a irmd mais proxima, e
da mée, dona Maroca (Yara Cortes), inconsolaveis. Ao fim do referido capitulo, tem-se a
outra sequéncia que nos interessa, pois é a primeira aparicdo de Alexandre, agora na
condicdo de espirito, dentro da telenovela. Uma camera lateral percorre o crematdrio onde
estdo familiares e amigos de Alexandre, acompanhando a ceriménia funebre. A camera
vai gradativamente se aproximando do ambiente, circundando o espaco até se achegar

ao0s personagens que acompanham o rito.
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Figura 19: Alexandre surge como epl’rito/ Figura 20: Cerimdnia cremagcéo de
Globoplay Alexandre/Globoplay

O plano aberto da a ver um grupo de pouco mais de 10 pessoas, enlutadas, ouvindo
as palavras de um homem a iniciar a proclamacdo do “Salmo de Davi, salmo 23”. O
homem esta de pé, com a Biblia aberta as maos (Figura 17), sem ser identificado, mas a
postura de regente da cerimonia nos faz crer se tratar de um lider religioso. Enquanto diz
“O Senhor ¢ o meu Pastor, nada me faltard”, ouvimos apenas alguns fungados,
expressando a dor dos presentes. N&o ha trilha a ndo ser as palavras do homem a compor
a diegese e, enquanto ele prossegue com a leitura do Salmo, o movimento lateral de
camera da lugar a closes de Raul e Andrezza (Thais de Campos) — respectivamente irmao
e cunhada do vildo —, com semblantes abatidos (Figura 18). Depois, 0 breve plano aberto
confirma que os semblantes sdo compartilhados entre os outros — tais como as irmas e a
mae do jovem. “Ainda que eu andasse pelo vale da sombra da morte, ndo temeria mal
algum, porque Tu estds comigo; a tua vara e o teu cajado me consolam”, € o que diz a
mensagem lida, em contraponto aos rostos presentes, que ndo demonstram consolo
perante a situacdo. Enquanto os versos da banda sonora apelam ao consolo, a atuagdo dos
atores aponta para a impossibilidade de sagracdo deste sentimento. Dito de outro modo,
a picture traz a tona uma evidente fissura entre o discurso religioso — que convoca uma
aceitacdo plena e inconteste da morte — e a condi¢do das personagens, abaladas pela
situacdo da perda repentina.
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Assim que acaba de recitar tais versos, vemos 0 condutor da cerimonia
rapidamente em primeiro plano e, em seguida, a apari¢cdo de um foco luminoso no quadro
visual: em tom desfigurado, esbranquicado, sob efeito sonoro como se fosse sopro de
vento, surge Alexandre, no momento em que ¢ pronunciada a frase “Prepara uma mesa
perante mim na presen¢a dos meus inimigos”, dando sequéncia ao Salmo (Figura 19).
Alexandre, como dito no inicio desta se¢do, prometeu a Dina e a outros familiares, por
diversas vezes, que se vingaria de seus inimigos. O ressurgir do rapaz no proprio velério,
no exato instante em que o Salmo traz a referida mensagem, revela uma congruéncia entre
as porcOes visual e sonora do composto imagemtexto, dado que Alexandre reaparece
justamente diante de dois dos quais se considera inimigo: Raul, o irmao, e Téo, o cunhado.

Desde a aparicdo de Alexandre na cena, a banda sonora passou a ser dividida entre
as falas do homem do cerimonial finebre e uma trilha instrumental tensa, figurando que
a presenca do espirito do rapaz néo significava serenidade ou comocdo. Alexandre esta
com semblante rispido, em primeiro plano; comeca a passear pelo espaco e a camera
subjetiva nos mostra 0 caminhar do espirito. Vai em direcdo a irmd, Dind, por quem
sempre nutriu afeto e admiracdo, para tentar abraga-la, sem sucesso (Figura 21).
“Certamente que a bondade e a misericordia me seguirdo todos os dias da minha vida”.
Ele transpassa as méos pelo corpo da irma, que nada sente ou percebe, enquanto era
pronunciado o trecho anterior pelo condutor da cerimonia. Quando na porcao verbal se
referia a “bondade e misericordia”, a por¢ao visual trazia a aproximagao do espirito a
irma confiavel e afetuosa de sempre, numa congruéncia entre os elementos do composto
imagemtexto. O plano aberto mostra que os presentes sdo completamente indiferentes as
investidas de Alexandre, que se faz invisivel a todos, menos ao espectador. Somos,
portanto, mais uma vez cumplices de Alexandre, conhecendo seus passos sem que tais
acOes fossem partilhadas com os outros personagens.

H& um movimento brusco de camera, deslocando o eixo para o outro lado da sala
e evidenciando que Alexandre agora mira o irméo Raul. A camera subjetiva ainda mostra
que Alexandre fixa o olhar ao proprio caixao e depois mira Téo. Esta sequéncia posiciona
importantes elementos narrativos, pois que neste instante Alexandre parece tomar
consciéncia da propria morte ao ver o caixdo e deparar-se com seus inimigos. Por isso ele
decide ataca-los e tdo logo vé o cunhado, tenta agredi-lo com um soco, sob efeito sonoro
como se fosse um golpe de vento, para simbolizar a ineficacia da acdo do espirito. Téo

nada sente e apenas olha para o lado, atentando-se a Dina. Tem-se um rapido plongée que
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nos situa no todo espacial e demonstra que o espirito comeca a se deslocar na direcdo do
irmao, do outro lado da sala. O enquadramento de Alexandre em primeiro plano destaca
a aparéncia agressiva e determinada ao ataque, movendo-se até Raul rapidamente, em
camera subjetiva veloz que figura o olhar de Alexandre. Depois, um novo plongée ressalta
que o espirito se aproximou do irmé&o e tenta agredi-lo, mas perpassa pelo corpo de Raul,
sob mesmo efeito sonoro de sopro de vento (Figura 22), tracando a ineficacia da a¢do do

espirito.

Figura 22: Alexandre sobre o irméo Raul
N gl
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Figura 23: Alexandre desaparece/Globoplay Figura 24: Mae e irma de Alexandre/Globoplay

Assustado com o que presencia, Alexandre desfaz 0 movimento e sai de perto do
irmdo. A camera mostra o espirito perpassando o proprio caixao e uma subjetiva situa o
olhar de Alexandre em direcdo aos presentes, enquanto vé o caixdo adentrar ao
crematério. Sob 0 mesmo efeito esbranquicado que o inseriu na cena, acompanhado da
sonorizacao similar a suave ventania, Alexandre desaparece do ambiente (Figura 23). O
caixdo acaba de entrar ao lugar onde se procede a cremacdo, o0 Salmo ja foi todo recitado
e a trilha tensa cede espaco a uma nova trilha instrumental mais suavizada, penosa e
comovente, acompanhando a captacdo em primeiro plano de Estela (Lucinha Lins), ao
lado da mée, dona Maroca, extremamente comovida, chorando (Figura 24). O choro de
uma mée encerra o evento narrativo da morte de Alexandre.

A “presenca” de Alexandre em cena ndo ¢ notada por qualquer personagem,

ninguém o sente ou o V&, apenas Tibério (interpretado por Ary Fontoura, um dos amigos
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da familia, que participa de grupo mediunico) parece sentir algo estranho, mas a sensagédo
é breve e passageira, sem dar sinais de que reconhece a presenga de algum ser espiritual
por perto. Alexandre é o grande personagem do evento narrativo, o Unico que se desloca
pelo espaco, que se movimenta e busca tocar as pessoas, em vao. Mas é o Unico
efetivamente ausente, numa dualidade que simboliza a prépria concepcdo complexa da
questdo em torno da morte. O invisivel Alexandre somente se faz visivel ao espectador,
de modo que a picture é convidativa e partilha com o pablico a cumplicidade de nos
revelar elementos desconhecidos do universo intradiegeético.

Dentro do evento narrativo, a por¢do sonora tem concepcOes diametralmente
antagodnicas nas duas sequéncias consideradas: enquanto na penitencidria o alarde, a
gritaria e os barulhos permeiam o ambiente na hora da morte de Alexandre, no velorio é
o siléncio absoluto dos personagens que marca a tensao da cena. O barulho da primeira
sequéncia denota a intencdo de conter a morte, enquanto o siléncio da segunda é o
inevitavel deparar-se com ela, que ndo pode ser questionada e ndo ha como ser revertida.
O barulho da morte se transforma em siléncio profundamente resignado quando ja ndo
mais h& saidas ou formas de controle da vida. De todo modo, mesmo com 0s intensos
ruidos no inicio, a auséncia de dialogos é uma marca componente do evento narrativo
como um todo, denotando que o acontecimento morte, ato individualizado e solitario,
mesmo que rodeado de outras pessoas, ndo da abertura a conversas, mas concentra
esforcos na atuacdo dos atores e nos closes para sinalizar a ocorréncia do “fim” de um
personagem.

No caso do velorio, os siléncios compactuam com o sofrer dos personagens pela
perda de um familiar e coadunam com as expectativas sociais de postura a se tomar em
ritos desta natureza, de carater funebre. Ndo ha qualquer conversa entre os presentes,
todos postos apenas a ouvir o Salmo declamado por um homem, provavelmente uma
lideranca religiosa ndo identificada. O composto imagem/texto, ao priorizar na por¢ao
sonora somente a voz que entoa o Salmo, na maior parte do tempo sem complementagéo
de qualquer trilha musical, confere ao evento um carater de reveréncia a voz do sagrado,
a mensagem biblica declamada, consagrando-se como Unica voz valida para integrar o
espaco num momento de profunda dor. Diante da morte, ndo ha vozes e sons que captam
de maneira mais incisiva os desejos, dores e angustias dos envolvidos do que o clamor
religioso advindo do livro sagrado dos cristdos. Sem prender-se a uma religido especifica,

a presenca da Biblia generaliza o empenho por tratar de maneira cristd a temética, sem,
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portanto, romper com padrdes socioculturais de interpretacdo quanto aos ritos funebres.
A associacdo com o livro sagrado do Cristianismo aproxima o imaginario da morte a
preceitos defendidos pelas religides cristas, de oracdo aos mortos e votos de serenidade
no caminhar pos-morte.

A evocacéo a voz do sagrado remete ao ideal de que a religido conduz e abre as
portas para a alma fora do corpo, consolando com mensagens de encorajamento aos
sofredores e também se direcionando, em alguma medida, ao proprio falecido. Na
composicao da picture, a referéncia a Biblia e a um Salmo cristdo sdo indicadores de que
0 debate da morte em nossa sociedade € regido pelas instituicGes religiosas, que
centralizam por meio de seus discursos a condugdo dos eventos funebres e das suplicas
lancadas aos mortos. Nesse sentido, em A Viagem, enquanto a porcao verbal se assenta
nas palavras sacrossantas, a dimensdo visual sinaliza uma espécie de mundanizagdo do
sagrado ao corporificar o espirito, estabelecendo uma fissura em que a nocdo de
“espirito” ndo se reduz apenas a condi¢do de palavra lida e declamada, mas se torna
instancia captavel que vivifica a ideia de alma, compartilnada dentro do imaginério
religioso. De maneira geral, a telenovela de Ivani Ribeiro trouxe ao tema da morte a
concepcdo de que o “espirito vive” e tal afirmativa permeia diferentes crengas religiosas
que se fazem presentes no tecido social brasileiro, mas no caso de A Viagem, esta
utilizacdo serve ao proposito narrativo de adentrar ao debate dos preceitos espiritas
abordados ao longo da trama, principalmente a capacidade de interferéncia espiritual dos
“mortos” sobre os vivos e as diferentes condi¢des sob as quais estas interferéncias podem

se dar.

4.2. “Volta, meu amor” — a morte e a reencarnacdo em Alma Gémea

“Walcyr fala de reencarna¢do de uma forma abrangente, que é algo do credo do nosso povo”
Flavia Alessandra, intérprete da vila Cristina, de Alma Gémea®

Assim como em A Viagem, na década de 2000 a telenovela Alma Gémea também

protagonizou uma trama espiritualista que liderou a audiéncia e promoveu debates quanto

64 Declaracao dada ao Jornal Extra em 17 de fevereiro de 2010, em matéria celebrando o sucesso da reprise
de Alma Gémea em 2010 que, na faixa vespertina, vinha alcancando mais audiéncia e repercussdo que as
telenovelas das 18h e 19h da época.
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as ideias de reencarnacédo e vida apds a morte — razdo pela qual a obra se tornou uma das
principais telenovelas espiritas relembradas por puablico, criticos e comentadores da area.
No horério das 18 horas, a telenovela abordou o amor entre Rafael e Luna, um amor
interrompido por uma tragédia. O primeiro capitulo da trama escrita por Walcyr Carrasco
traz os elementos essenciais para a apresentacdo do melodrama: nos primeiros minutos,
Rafael conhece Luna dentro da igreja — ele fazendo pedido & Nossa Senhora da Rosa
Branca para que pudesse encontrar um amor; ela, em oracdo silenciosa, encoberta por um
veéu. Logo no primeiro esbarrdo se sentem atraidos um pelo outro, dangam juntos numa
festa da cidade e aticam os ciumes de Cristina, prima mais velha de Luna, que nutria
fortes esperancas de se tornar esposa de Rafael. Em dez minutos de trama, ja estdo postos
em jogo o casal romantico e a vild que lutara para separa-los. Tal separagdo, entretanto,
vem mais rapido do que se pensa. Cristina articula para roubar as joias que Luna ganhou
da avO Adelaide (Walderez de Barros), joias de alto valor que Cristina pensou se
tornariam suas por ser a neta mais velha. No entanto, a idosa decidiu dar a neta que
primeiro engravidou e lhe deu um bisneto. A furia de Cristina leva a moga a tramar um
plano com Guto (Alexandre Barillari) para roubar as joias dadas a prima e, a saida de uma
apresentacdo de balé classico em que Luna se consagrou como a grande estrela, tem-se
inicio o evento narrativo que nos interessa para a presente discussao.

Ao final do primeiro capitulo, h4 uma grande animacéo a saida do Teatro da
cidade, pelo sucesso do espetaculo apresentado por Luna. A moca sai do local muito feliz
abracada a mée, Agnes (Elizabeth Savalla), que lhe tece elogios pelo desempenho na
noite. Dentro de um carro, dois homens de semblante rispido, captados em primeiro plano,
veem de longe a moga e reconhecem ser Luna. A trilha tensa coaduna um quadro de
apreensdo. Nas escadarias, Luna e Agnes abracadas sdo abordadas por um homem
mascarado que avanca sobre a jovem e lhe arranca a coroa de brilhantes da cabeca,
pedindo ainda que Ihe entregue todas as joias. Completa-se o clima tenso, com Luna
obedecendo aos comandos do assaltante, mas Rafael insistindo numa negociagao para
que levem a quantia de dinheiro que quiserem e deixem as joias de familia.

A trilha, ja em ritmo tenso, intensifica-se ainda mais quando o close up do rosto
do assaltante mascarado (trata-se de Guto) domina o quadro visual e seu olhar firme se
direciona a Rafael, mirando-lhe uma arma (Figura 25). O olhar e a arma, apontados ao
homem, estdo simultaneamente direcionados ao espectador, ativando o que Bordwell

(1985, p. 29) entende como “indicacdes” ou “sinais” para que o publico processe
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mentalmente a execucdo de esquemas apreendidos e levante hipéteses quanto ao
movimento posterior da agdo. Nas narrativas classicas, este quadro visual aqui
apresentado logo traz a resolucdo das ocorréncias, que confirmam expectativas criadas
pela audiéncia quando se tem um revolver apontado para a camera: alguém sera atingido.
Em meio ao clima hostil, Rafael ainda tenta reaver as joias e, perante a furia do assaltante,
Luna se posta a frente do marido, gritando o nome dele ao salva-lo do ataque. Guto atira
e a expectativa narrativa se confirma: uma grave tragédia acontece. Luna € atingida no
peito pelo tiro e um plano médio destaca a fisionomia agoniada da moca e o derramar de
sangue, enquanto ela cai aos bragos do marido (Figura 26). A trilha, tdo logo houve o
disparo, alterou-se para uma espécie de cantico suave, em muito distante do tom anterior,

como se a clamar pela vida da jovem. Trata-se da trilha “Aleluia Adorabile”.

A “1
Figura 27: Luna em espirito/Globoplay Figur 28: O assassinato de Luna/GIobo.pIay

g

O plano aberto seguinte, no qual Luna ocupa a porg¢éo central do quadro imagético,
serve para ambientar 0s presentes perante a ocorréncia criminosa, mostrando semblantes
apavorados enquanto uma chuva de pétalas de rosas brancas cai sobre a mulher. Depois,

uma transicdo de imagem nos retira do cenario em questdo e nos conduz a um espaco
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celestial, onde Luna esta sozinha e levitando, de bragos abertos a rodopiar num céu azul
claro com nuvens brancas, alinhando-se & vestimenta usada por ela (Figura 27). A imagem
representa uma espécie de descolamento da alma de Luna, um breve transitar pelos céus,
indicando o possivel destino ao qual ela estava reservada dali em diante. Mas, o levitar se
encerra quando Luna para de girar e cai pela tela, numa figuracao do retorno daquela alma
ao plano terreno, como se um “anjo caido” do céu para um regresso as dores mundanas.

Logo voltamos ao cenério anterior, da angustia dos convidados vendo a situacéo
cadtica, sob a mesma trilha instrumental. Os bandidos saem foragidos num carro e Rafael
se assenta na escadaria com o corpo da mulher sobre si. O contra-plongée, em plano
aberto, da a ver Luna ao centro do quadro, com o sangue escorrendo e algumas pessoas
ao redor, comovidas com a situacdo (Figura 28). Rafael, em close up, balbucia palavras
afetuosas ao ouvido da esposa e, em seguida, gritando por “Socorro” ao olhar para o alto,
a camera se distancia de seu rosto rapidamente e se encerra num plongée a evidenciar o
fim de Luna, a calcada.

As cenas subsequentes mostram a conducdo rapida de Luna a um hospital, na
tentativa de salvar a mulher. Os familiares seguem juntos e, no corredor da casa de saude,
Rafael pede ao amigo médico que o deixe entrar para acompanhar a cirurgia. Dentro do
quarto, a primeira captacdo é um plongée em plano aberto, destacando a movimentagéo
dos médicos pela vida da jovem. O enquadramento também evidencia a exacerbagdo dos
tons brancos na cena, presentes por toda a picture — das roupas dos médicos aos
equipamentos, utensilios e o chdo (com pequenos quadriculados escuros), até a roupa de
Luna, numa simbiose cromética que somente é entrecortada pela porgdo central da
imagem, de onde emana o vermelho do sangue de Luna, esparramado pelo corpo da moga
a simbolizar pelo estilo a brutalidade da agdo sofrida (Figura 29).

Figura 30: Desprendlmento do esp|r|to/GIObopIay

Figura 29: Luna no hospltaI/GIobopIay
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Figura 33: Luna num tanel espiritual/Globoplay Figura 34: Rafael grita por Luna/Globoplay

“Depressa, massagem cardiaca, rapido”, diz um dos médicos enquanto a trilha se
modifica para um instrumental tenso e, depois, ouvimos um efeito sonoro como se fosse
um sopro de vento, ao passo que na porc¢do visual ocorre o deslocamento do espirito de
Luna. Um efeito esbranquicado sai do corpo da mulher e o enquadramento lateral em
plano aberto mostra que ela se desprende do corpo inteiro enquanto os esforgos medicos
permanecem (Figura 30). O novo plongée agora ressalta que o efeito esbranquigado
domina a dimensdo visual, sobrepondo-se ao quadro anterior — quando se tinha a
vermelhiddo do sangue. Esta composicdo estilistica intenta expressar a superagao da dor
e sofrimento humanos, restando somente calmaria e paz, porque o espirito se via liberto
daquele quadro de turbuléncias na luta pela vida.

Rafael segue gritando o nome da esposa e pedindo que ela ndo o abandone. O
espirito de Luna, visto num contra-plongée, vira-se para ver o cenario deixado para tras
(Figura 31), intercalando na sequéncia um plongée e um contra-plongée que destacam a
levitacdo do espirito que se retira do local. Do lado de fora, a noite esta avancada e as
poucas luzes acesas destoam da escuriddo. No plongée, vemos o espirito continuar sua

levitacéo e retirada do espago, sendo um foco luminoso a contrapor-se ao escuro da noite.
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Do lado de dentro, os gritos insistentes de Rafael clamando pela recuperacdo da mocga.
Agora Luna j& ndo mais esta ali, e um enquadramento em primeiro plano de seu espirito,
dividido entre uma faixa de escuriddo da noite e um clardo que dela se aproxima,
simboliza a libertacdo espiritual da mulher, com olhar fixamente voltado para a frente,
direcionando-nos a mirada e convidando-nos a acompanhar sua saga espiritual.

Os clamores de Rafael permanecem, mas Luna viaja por um céu que, nas bordas,
traz reminiscéncias da vida dela, ao lado do marido, do filho, praticando balé. Com uma
trilha notoriamente suave, o canto instrumental da musica “Uma vez mais” (parte da trilha
da novela), ela é captada lateralmente enquanto levita, apontando o dedo em riste como
se seguisse um foco adiante. A prépria movimentacao atraves da levitagcdo € um elemento
caracterizador da condicdo espiritual, como se ela tivesse se transformado numa espécie
de anjo, tecendo um paralelo ao imaginario coletivo de seres celestiais que transitam
livremente pelo espaco.

O clardo segue forte e se sobrepde a face da moca (Figura 32), como se a
potencializar ainda mais a condicao de espirito na qual ela se encontrava. Quando Luna
é mostrada de costas, torna-se visivel que ela percorre uma espécie de tunel celestial, de
onde vem projetado todo o brilho luminoso que se mistura a personagem (Figura 33). Por
alguns segundos, o clardo toma toda a picture, como se fosse uma simbolizacdo do
imaginario celestial cristdo, como se ela adentrasse a uma espécie de paraiso, tdo intenso
e sublime que se apresenta irreconhecivel aos nossos olhos mediante tamanha luz. O
clima harmonioso experimentado pelo espirito em nada se assemelha a condicdo brutal
deixada por seu corpo e ao desespero do marido. Rafael d4 um grito estridente: “Volta”,
olhando para o alto (Figura 34), dando a entender que o clamor deve ser direcionado aos
ceus.

Neste instante, a aura de serenidade na qual se encontrava o espirito de Luna é
imediatamente perturbada, como se tivesse ouvido o chamado do marido. O semblante
feliz e sorridente da lugar a uma expressdo agoniada, captada num primeiro plano que
mostra também a mudanca de tonaliza¢do das nuvens do céu, tornando-se mais escuras
(Figura 35). A melodia suave € substituida por uma trilha instrumental, o cantico Carmina
Burana — uma cantata cénica composta por Carl Orff em 1935, em Frankfurt, na
Alemanha. Um dos trechos mais famosos € a parte final, intitulada O Fortuna, justamente

a parte entoada no evento em andalise. O nome alude a roda da fortuna, um simbolo da
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Antiguidade que gira eternamente e faz a alternancia entre a boa e a ma sorte, tal qual a
vida humana, num constante movimento.

Luna se movimenta, sob o cantico cléssico, e sua roda da fortuna parece girar
novamente e reverter o que ja se tinha como sacramentado. Do céu azul e sossegado onde
estava, Luna cai para um pavilhdo cheio de escadarias desencontradas que nao se
conectam a lugar algum. Ela é vista num plongée (Figura 36), olhando para cima e
visivelmente intrigada, sem entender por que fora parar ali. Descendo as escadarias, Luna
ndo sabe para onde vai e, a medida que o cantico se intensifica, ela sobe e desce degraus
sem rumo definido, vista até mesmo de cabeca para baixo (Figura 37). As escadarias
desencontradas e o sobe e desce desgovernado da personagem fazem aluséo a
“Relatividade” (Figura 38), litografia datada de 1953 do holandés Maurits Cornelis
Escher, obra na qual ha uma representacao da auséncia das leis de gravidade e, por este
motivo, os elementos encontrados na peca obedecem a outras l6gicas de forcas que
destoam da normalidade — podendo ser vistos de cabeca para baixo, subindo e descendo
a mesma escada simultaneamente. Este elemento de referencialidade artistica vem a cena
para simbolizar que Luna esté fora da Orbita relativa & normalidade, gravita por outros
espacos desconhecidos que sdo regidos por outros mecanismos de ordenacdo do espaco.
Luna ndo esta na Terra e todo 0 composto imagemtexto vem nos revelar a instabilidade
que o espirito dela vivia naqueles instantes, perdida de si mesma, sem dire¢do ou
orientacdo, confusa perante a visdo desconexa que se lhe apresenta. Luna esta fora de seu
estagio de normalidade, insegura e com semblante apavorado, tenta se encontrar (quer
encontrar a si mesma no meio do caos), mas parece ndo ter saidas viaveis. Este estagio
relativo de perturbacdo que acomete Luna figura, pelas légicas da encenacdo através do
estilo televisivo, uma possivel associacdo aos sentidos de purgatorio, preconizado pela
moral catélica, em que a alma supostamente aguardaria a purificacdo absoluta enquanto
¢ preparada para o reino dos céus. Luna esta numa condicdo de existéncia,
momentaneamente, que a caracteriza como em purgatorio, nesta tormenta transitoria a
qual ela ndo € capaz de assimilar as razfes que a levaram até ali ou para onde ela devera

seguir a partir de entéo.



94

b

Figura 35: Luna em deéespero/GIobopIay
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Figura 39: Luna volta a Terra/ Globoplay Figura 40: Luna reencarna/Globoplay

Ao chegar num topo de escadaria, sem ter mais para onde ir, Luna se atira do
ultimo degrau e desmoronam as estruturas de escadas em labirinto, desmanchando-se sob
efeitos sonoros de ruinas, que dao lugar a uma captacdo da lua, numa noite estrelada e ao
lado da lua vemos passar o espirito de Luna, a descer de volta para a Terra (Figura 39).
Lua e Luna se alinham até que o espirito se transmuta num ponto de luz, mais vibrante
que as estrelas, e cai por detrés de uma cachoeira. A figuracdo de Luna como um espirito
de luz busca simbolizar imaginarios em torno das almas bondosas. Luna pode ser

facilmente associada a idealizagao da figura de um “anjo”, de uma entidade celestial pura
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e sublime, o que se expressa pelas feicbes suaves, pelos gestos leves e pelo figurino
exacerbado nos tons brancos.

O espirito de Luna regressa a Terra apds o clamor desesperado do marido, em
profundo sofrimento pela morte da esposa. Atendendo aos preceitos da narrativa
melodramatica, na busca por uma aproximacao exitosa entre os mocinhos, ela abandona
0 céu sublime e pacato pela chance de voltar-se para perto de seu grande amor — mesmo
que isso lhe custe todas as tormentas que vao caracterizar o transcorrer da obra. Mas é
importante frisar que o retorno a vida humana ndo parece ser uma decisdo tomada pela
alma vagante, mas uma reacdo aos apelos do marido Rafael. Luna, em espirito, ndo
sinaliza entendimento quanto a situa¢do vivida nem mesmo parece processar atos que
reflitam suas proprias escolhas. Nesse sentido, a ideia de reencarnacdo, neste evento,
serve ao objetivo do homem que chama pela mulher amada e esta, sem poder decisorio,
retorna a vida corporal em nova existéncia humana.

O som da queda d’agua na cachoeira divide a paisagem sonora com a trilha
instrumental da musica “India”, um classico paraguaio composto por Manuel Ortiz
Guerrero e José Asuncion Flores que, na trama de Walcyr Carrasco, contou com uma
versdo gravada por Roberto Carlos. A trilha foi um indicativo da nova condi¢édo a qual
estaria submetido o espirito de luz que ali aportou. Sob os gritos de “Forga, Jacira!”, uma
india estad em trabalho de parto e d& a luz uma menina, uma india em close up a encerrar
o0 capitulo (Figura 40). Luna estava de volta, agora como Serena, reencarnando para
permitir a conducdo da trama na busca pela consagracdo do grande amor romantico.

As figuracbes da morte em Alma Gémea valeram-se de uma composicdo
televisual em que o ato da morte apresentou-se como um acontecimento de ordem tragica,
se visto pela concepgdo humana/materialista a partir da combinagdo dos cenérios, objetos
cénicos e atuacdes (0 sangue, a arma, o grito, a dor, o hospital), mas quando pensado pelo
viés espiritualista, tornava-se algo sublime e com tons de magia (o levitar, a cancao suave,
a serenidade no semblante, os gestos soltos das maos). Em certa medida, Alma Gémea
pretendeu simbolizar através do estilo um imaginario de céu para onde seriam conduzidos
0s merecedores, 0s de boa conduta, aqueles que seguiram padrées de vivéncia assentados
na moral e teriam direito de acesso ao “céu dos eleitos”, como preconiza o Cristianismo.
Para tal, adotou no estilo televisivo o emprego das atuacfes dos atores, o figurino, 0s
efeitos visuais e a trilha sonora como formas preponderantes para a figuracdo dos sentidos

da morte na trama.
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Sem elementos diretamente atrelados a uma corrente religiosa especifica (como a
presenca da Biblia, em A Viagem), o evento em Alma Gémea generalizou os sentidos da
morte e fez com que a tematica se amplificasse para se dissociar, dentro do evento
narrativo, de uma ou outra corrente religiosa. A telenovela de Walcyr Carrasco se
assentou na concepcdo cristd de que a vivéncia e superacdo dos martirios terrenos, quando
bem suportados, ddo segura passagem a um pds-morte sereno, louvavel e recompensador.
Se Luna fora vitima da brutalidade humana ao fim de sua existéncia, sua vida de retiddo
Ihe garantiria um passaporte para o céu cristdo. Luna, em sua primeira cena na telenovela,
nos € apresentada dentro de uma igreja catdlica, de joelhos a rezar. O carater religioso e
de uma cristandade vivida cotidianamente reforcam a ideia de que a “salvacao dos eleitos”
esta diretamente associada a seus habitos rotineiros, aos posicionamentos perante a vida
e a abnegacao de si para doar-se ao sagrado. O evento da morte de Luna é a materializacédo
na televisualidade do imaginario cristdo dentro do melodrama: o bem viver, o suportar as
dores mais profundas da Terra, é o abre-alas para a consagracao da alma no pds-morte
que, resignada, colhe os frutos ndo vividos na existéncia humana.

No entanto, a telenovela adentra a uma discussdo reencarnacionista que, pelos
elementos da televisualidade, assume tons didaticos e figura o processo a partir de uma
visada missionaria: o espirito de Luna, ouvindo o clamor do marido, imediatamente
abandona o “céu dos eleitos” e novamente se submete ao martirio da carne para lutar pelo
amor romantico. Narrativamente, o tema € construido a partir dos principios
melodramaticos para possibilitar a aproximacao do casal de mocinhos que, impedidos de
viver o amor idealizado, terdo nova chance de reencontro. Nesse sentido, a discussao da
morte e do processo reencarnatorio se submetem aos intentos do melodrama, como a
servir-lhe de suporte para a consagragéo do ideal narrativo, e menos como impositivo de
propagacdo doutrinaria. Os efeitos visuais, a atuacdo dos atores e a trilha sonora foram
necessarios para a estruturacdo deste ideal, bem como a auséncia de didlogos e o absoluto
siléncio de Luna também coadunam para a nocéo de que a morte é um solitario processo
que, em seus siléncios, diz da ligacdo do sujeito com seu intimo enquanto realiza a
passagem ao transcendental.

A morte de Luna, com suas figura¢des que vao do céu ao calvario, da dor brutal
do tiro ao céu dos eleitos, da consagragédo sublime da paz espiritual de Luna ao chamado
desesperado do marido que a faz retornar a Terra, em muito se aproximam ao imaginario

cristdo que, ha séculos, profetiza nos dualismos ligados a dor e salvagdo o caminho para
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a redencdo humana. Em nossa matriz simbdélico-dramatica, representacGes da paixao de
Cristo, por exemplo, permearam os primeiros movimentos de sacralizagdo do imaginario
dos povos originarios e, segundo Sunkel (2016), fizeram com que a dramatizagdo de
martirios na Terra — como de Jesus e dos santos — dessem o tom da vida humana e suas
perspectivas quanto ao pds-morte. “Por uma parte, a dor, o sofrimento ¢ o martirio, cuja
dramatizacdo se fara por meio da exaltacdo da cor do sangue; por outra, a riqueza, 0 gozo
e 0 bem-estar, expressados através da exaltagdo da cor do ouro”® (SUNKEL, 2016, p.
55). Entre dores e riquezas, entre martirios e recompensas, a morte e a reencarnacao aqui

se prestam ao objetivo de permitir a unido duradoura do casal de protagonistas.

4.3. “Vocé sabe rezar? Reza comigo. Tem que ter fé” — morrer e renascer em Além
do Tempo

Chegamos a Ultima telenovela em analise, Além do Tempo, escrita por Elizabeth
Jhin e consagrada como uma das principais tramas da década de 2010 no horério das 18
horas, em termos de repercussdo e aceitacdo pela critica televisiva. Na obra, a primeira
fase transcorre até meados da trama e nela os personagens habitam o século XIX. O
evento narrativo que nos interessa é a morte dos personagens principais Livia e Felipe no
capitulo levado ao ar em 21 de outubro de 2015, de nimero 87, quando se encerrou a fase
de época da novela. Deste dia em diante, a narrativa avangou cronologicamente mais de
um século para chegar aos dias atuais com todos 0s personagens em novas vidas,
resgatando falhas cometidas na existéncia anterior. O evento narrativo que nos interessa
é justamente o ponto de virada na obra, 0 momento em que a trama abandona a fase
passada e se transmuta para os dias atuais, valendo-se da morte como instrumento de
figuragéo para o avangar do tempo.

O evento narrativo acontece a beira de um grande penhasco, préximo as suntuosas
quedas d’agua de cachoeiras. Um plongée destaca a vastiddo do espago em questdo,
inferiorizando Livia e Felipe enquanto enaltece o predominio da natureza ao redor de
ambos, cercados de rochas e pelas cachoeiras a frente (Figura 41). Na sequéncia, uma

camera baixa, em movimento, vai se aproximando dos dois, enquadrando-0s hum contra-

% Do original: “Por una parte, el dolor, el sufrimiento y el martirio, cuya dramatizacion se hara por medio
de la exaltacion del color de la sangre; por otra, la riqueza, el goce y el bienestar, expresados a través de la
exaltacion del color del oro”
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plongée que emoldura o casal como se numa tela de final feliz. Abracados, juntos,
enamorados, celebram a chance de finalmente estarem lado a lado sem as dificuldades até
entdo enfrentadas. O primeiro plano mostra-os se beijando e durante todos estes instantes
a trilha sonora foi suave para acompanhar a harmonia do casal entre si e com o0 ambiente.

Mas Pedro (Emilio Dantas) surge de repente e aponta um florete de esgrima para
a nuca de Felipe. A trilha suave é interrompida e sonidos tensos permeiam a paisagem
sonora. Um rapido movimento de cadmera os enquadra lateralmente, em plano aberto, e
posiciona-0s em combate (Figura 42). Ha uma sucesséo de planos e contraplanos de Pedro
e Felipe discutindo a provocacao do antagonista para que lutem “de homem para homem”,
enquanto a trilha permanece em tom crescente de adrenalina. Eles travam uma batalha
intensa, que na tela surge a partir de movimentos rapidos de cAmera enquanto Livia 0s
assiste apavorada, até que Melissa (Paolla Oliveira) surge no local e empurra a moca
penhasco abaixo. Apds empurra-la, um contra-plongée destaca a superioridade de Melissa
diante do ato, e os homens cessam a luta porque Felipe, gritando pela mulher, corre em
disparada até Livia e se pOe a segura-la. Pedro fica atonito ao ver a atitude de Melissa, a
trilha é interrompida e um siléncio paira na cena enquanto Pedro e Melissa se entreolham,
em primeiro plano. Soam o que parecem ser batidas de coracao até que Pedro da um golpe
final em Melissa, atacando-a com o florete de esgrima ao peito (Figura 43). Melissa cai
ao chéo, sentindo o sangue jorrar do corpo e morre. Pedro visualiza o casal em apuros no
penhasco: fazem um grande esforco para se manterem presos a uma pedra. Um plongée
posiciona Livia e Felipe na condicdo de sujeitos em absoluto risco e sem alternativas para
sair dali (Figura 44), enquanto o contra-plongée de Pedro o mostra como a opg¢do

existente, superior, para ajuda-los, caso quisesse. Livia clama por ajuda, mas o rapaz tem

uma atitude cruel.

Figura 41: L|'via Felipe juntos/Globoplay Figura 42: O ataque de Pedro/Globoplay
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Figura 43: Pedro ataca Melissa/éloboplay

Figura 44: Livia e Felipe em perigo/Globoplay

“Together”, da banda The XX, ¢ a trilha que comp®e a cena enquanto o casal luta
para se manterem vivos e Pedro, em contra-plongeée, ataca Felipe com o florete, ao que o
rapaz perde as forcas, soltando a méo de Livia e ambos caem do penhasco. A trilha
musical é interrompida, escuta-se o grito de Livia enquanto cai, eles em plano aberto em
queda livre diante do pareddo rochoso, diminutos e praticamente invisiveis perante o
gigantismo da natureza ao redor. Os corpos caem nas aguas e a camera ao fundo do lago
apresenta o impacto do choque entre eles e as dguas, que se agitam. Por um instante, a
tela fica completamente escura e, em seguida, a trilha musical retorna enquanto o primeiro
plano enaltece o casal, abracado, nas aguas. Os corpos balancam como a acompanhar o
ritmo das aguas, vemos Felipe e Livia, ora o rosto de um, ora o de outro, enquanto a trilha
canta “Together, to be/Together and be”, nas vozes da banda The XX. Os closes nos
rostos dos personagens, alternados entre si, simbolizam a cumplicidade do casal e a
sintonia que nutriam um pelo outro (Figuras 45 e 46). Em termos televisuais, 0s closes
atuam como comprovantes da relagdo afetuosa entre os mocinhos, unidos até o fim de
suas vidas. Enquanto os rostos sdo mostrados, na trilha comecamos a ouvir um dialogo
entre Livia e Felipe, sendo trechos de uma conversa tida em capitulos anteriores, que ndo

sdo mostrados novamente, apenas ouvimos a conversa, transcrita a seguir:

Livia: Vocé sabe rezar? Reza comigo. Tem que ter fé.

Felipe: Eu ndo acredito num Deus que parece se divertir com o sofrimento
humano.

Livia: Eu sei 0 quanto esta sofrendo, eu sinto muito. Me d6i muito vé-lo assim.
Eu queria tanto que fosse diferente, que tudo fosse diferente.

Felipe: Que Deus ¢ esse, Livia, que parece se divertir, que permite que 0s que
se amam se separem, que permite que vocé, que eu amava...

Enquanto Livia pede que tenha fé, Felipe demonstra ser arredio a ideia de crenca
em qualquer espiritualizacdo, justificando considerar injustas as acfes que sé@o impostas

a quem, na visdo dele, ndo mereceria enfrentar determinados percal¢cos. A posicao de
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Livia se aproxima ao apelo pela fé, de modo que a moga vé na oracdo uma possibilidade
de salvacdo para ambos. Mas, diferente de A Viagem, quando da morte de Alexandre a
presenca da Biblia e o Salmo 23 entoaram o clamor religioso oficializado, em Aléem do
Tempo a personagem em apuros clama por oracdo ela mesma, sem qualquer lideranca
religiosa envolvida no processo, numa autonomizacdo do sujeito perante sua dor, sem
intersecBes ou intermediarios. Rezar por si propria, na hora de apuros, como sendo uma
alternativa e uma espécie de remédio para o caos. Nesse sentido, Além do Tempo avanga
na figuracdo da morte ao permitir que a oracao, entendida como instrumento de fé, saia
dos livros sagrados (clamam por ajuda a Alexandre por meio da Biblia, em A Viagem),
dos templos religiosos (Luna era frequentadora constante da igreja, em Alma Gémea) e
assuma o espago-tempo da cotidianizacao.

Enquanto Livia é, em certa medida, a vinculacdo ao sagrado e clama por oracéo,
Felipe ¢ a figuracdo do materialismo, do pensamento contrario a espiritualizacdo por nao
reconhecer que dai advenha alguma ajuda efetiva. Livia é fé e sentimentos; Felipe é razdo
e matéria. Livia, em suas falas, sinaliza para a dor de vé-lo neste estado e as declaraces,
mesmo n&o sendo do contexto da morte, em muito se alinham ao sofrimento do momento
e um dos pedidos de Livia (“Eu queria tanto que fosse diferente, que tudo fosse diferente”)
parece ser a abertura para que o tempo futuro comece a surgir em cena. No composto
Imagemtexto, enquanto a dimensdo verbal sinaliza o clamor da mocinha para que “tudo
fosse diferente”, a dimensdo visual comega a sinalizar a passagem do tempo, como se
atendendo ao pedido da mocinha. Dessa forma, a picture nos mostra que 0S recursos
estilisticos para a transicdo do tempo vém em funcdo da demanda narrativa, logo apos o
pedido da personagem central.

A fala final de Felipe (“Que permite que vocé, que eu amava...”), a cAmera
posicionada ao fundo do lago capta, em contra-plongée, o afundar completo dos corpos,
deixando visivel somente um imenso clardo sobre as aguas (Figura 47). E exatamente
assim que se encerra a figuracdo do século XIX na telenovela: como se um clardo por
sobre as aguas indicasse a possibilidade de luz, mesmo vista do fundo da vida, de onde ja
ndo se parece mais haver possibilidade de reversdo do fim. O foco de luz é o ponto de
virada, o elemento estilistico que na picture nos diz da continuidade da histéria. N&o se

tratava, ainda, de um fim definitivo.



101

Figura 48: Transicao entre séculos/Globoplay

Figura 49: Felipe em nova vida/Globoplay Figura 50: Livia em nova vida/Globoplay

A chegada do século XXI, por sua vez, se da logo nos frames seguintes,
inicialmente intercalando a visdo do fundo do lago com a movimentacdo acelerada de um
metr0 e todos os seus ruidos intensos (Figura 48). Vemos também Livia e Felipe surgirem
em novas condigdes, caminhando apressados pela estacdo de metrd, cada qual de um lado.
Felipe, visto lateralmente, olha para a frente e caminha em meio aos transeuntes do local
(Figura 49). Livia, em primeiro plano frontal, mexe no celular e anda apressadamente
(Figura 50). Livia e Felipe usam roupas modernas que os ambientam & atualidade: jaqueta
e calca jeans para ele; blusa lisa fina e calga comprida preta para ela. Os movimentos de
camera sdo notoriamente acelerados, figurando a velocidade dos novos tempos em que a
trama se encontra. Em certo momento, no entanto, h4& uma breve pausa em toda a
aceleracdo e em toda a captacéo de ruidos para que ougamos a complementacgéo da fala
de Felipe, e ouvimos “...que eu nunca deixei de amar”, encerrando a fala que ficou

inconclusa desde o século XIX.
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A transposicao da fala de Felipe para cobrir os dois tempos simboliza a prépria
capacidade de transposicao dos dois sujeitos para uma nova vida, tendo na reencarnagéo
uma forma de se juntarem outra vez para a concretizagdo do amor romantico nao vivido
plenamente no século XIX. Quando, na por¢do sonora, ouvimos a conclusdo de Felipe
(“...que eu nunca deixei de amar”), temos a garantia de que o amor iniciado no passado
estd seguramente transposto para os dias atuais, que ndo foi encerrado com a morte e
seguird norteando os passos daquele casal nos idos de 2015. T&o logo a fala se encerrou,
novamente voltam os barulhos ruidosos do metr6, a movimentacdo intensa de camera e a
aceleracao tomando conta dos personagens apressados.

Livia e Felipe continuam caminhando até que a moga entra no vagdo do metro,
olha para o relégio, denotando que esta realmente apressada e indicando que os tempos
agora sdo outros (nada da calmaria em topo de montanha, como no século retrasado).
Felipe, quando vai entrar no metr6, é impedido por um homem que esbarra com forca
nele e o faz perder o tempo de entrada no vagdao. O homem de roupas escuras €, na
verdade, um anjo rebelde que se cansou de dar chances ao amor e nao quis que os dois se
encontrassem novamente. As portas do metr6 se fecham, ele ndo pdde entrar. Livia se
vira e o vé pelo vidro da porta (Figura 51). Felipe, do lado de fora, também a nota (Figura
52). Olham fixamente um para o outro, como se ja se conhecessem de algum lugar. Pela
linguagem dos olhos, estabelecem uma cumplicidade aparentemente injustificada para
eles, mas na verdade, conhecida pelo espectador. Sem entenderem o que 0s conecta de

imediato, ficam a se entreolhar e... fim do capitulo!

Figuras 51 e 52: O encontro de olhares entre Livia e Felipe nos dias atuais/Globoplay

No capitulo seguinte, de nimero 88, ha uma recapitulagéo do evento da morte até
se chegar ao ponto do encontro do casal no metrd. Livia e Felipe se entreolhando fixos, o
metrd comeca a andar, eles ainda fazem forga para manter contato visual um com o outro

e ndo se perderem de vista, mas é inevitavel, foram separados — ao menos
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momentaneamente — outra vez. Ficam, cada um, com suas expressdes diferenciadas a
expressar que algo os balangou. Livia e Felipe, rostos demonstrando certa excitacao e
uma misteriosa felicidade, j& estdo ambientados ao amor do novo século.

Em Além do Tempo, as mortes dos protagonistas sdo o evento central da
transposicdo de épocas na diegese. Coloca-los em situacdo de morte representa que a
telenovela toda se transportard a um novo tempo, afinal os condutores centrais da trama
tiveram suas vidas encerradas. A distingdo de A Viagem (em que a morte de Alexandre
ndo abala o transcorrer cronolégico da trama) e Alma Gémea (com a morte de Luna, 0
tempo diegético avanca vinte anos), na producdo de Elizabeth Jhin as mortes se
combinam ao transcurso temporal da trama para fazer avancgar rapidamente a narrativa.

A répida insercdo do novo século, tdo logo os corpos se afundam no lago, nos
convoca a participar de uma picture que prefere dar poucas brechas entre um tempo e
outro, sinalizando que a abordagem tematica da reencarnacdo em Além do Tempo nédo
perpassa por vales espirituais, lugares sombrios para os sofredores ou celestiais para 0s
ditos merecedores, mas se importa em situar a questao ao nivel da corporeidade fisica. A
picture televisiva nos conduz entre um século e outro por meio dos recursos estilisticos
que denotaram a caracterizacdo de cada um dos tempos: no século X1X, figurinos tipicos
a época, com vestido longo para as mocas e roupas de cavaleiro para os rapazes, bem
como o uso do florete de esgrima e a linguagem empregada (Livia se refere a Felipe como
“senhor Conde”); nos dias atuais, roupas que nos demonstram os figurinos
contemporaneos, 0s objetos e elementos cénicos que apontam para a atualidade dos
tempos (celular, relogio, estacdo de metrd, agitacdo em meio a indmeras pessoas) e a
linguagem contemporanea (Livia ao telefone: “Ai, peguei um engarrafamento horrivel,
td no metrd!”).

O composto imagem/texto em Além do Tempo toma o estilo para tratar o tema da
reencarnacao numa esfera materialista, valendo-se das sucessivas vidas como argumento
para a problematizagdo do assunto. Sem pontos celestiais (Alma Gémea) ou vales
condenatérios (A Viagem), a telenovela traz a reencarnagdo para aplica-la aos sentidos da
vida material, para evocar debates quanto as afinidades trazidas de outros tempos, as
dificuldades por vezes inexplicaveis que, se bem acompanharmos a trama, sabemos se
tratar sempre de causas passadas. Dessa maneira, a trama apresentou a reencarnagao como
oportunidade de progresso e consolidagéo do amor, compartilhado pelo casal protagonista

— ao contrario de Alma Gémea, em que somente a mulher passou pelo processo
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reencarnatorio. Além disso, tiveram na opg¢éo por exaltar as sucessivas vidas terrenas uma
forma de enfatizar os desafios mundanos e cotidianos, numa légica de apelo a uma
espiritualizacdo mundanizada.

Os recursos estilisticos mais proeminentes nesta tarefa de problematizacdo da
morte e reencarnacdo foram os figurinos, a disposicao da trilha sonora que perpassa 0s
dois tempos e a atuagéo dos atores, promovendo encontros e olhares que ndo se perderam

nos séculos.

4.4. A construcéo do tema na tessitura imagem/texto do melodrama

4.4.1. Vida versus morte: dualismos melodramaticos nas telenovelas espiritas

A partir do que foi delineado nas secGes anteriores, podemos constatar que a
televisualidade trouxe tendéncias e reflexdes quanto a morte e a nogdo reencarnacionista
na ficcdo televisiva brasileira. A morte é um artificio narrativo que sempre permeou as
telenovelas e foi utilizado com distintas funcionalidades nas tramas: a eliminagdo de um
personagem pouco agraciado pelo publico, a morte-surpresa de algum personagem que
desencadeia focos narrativos a impulsionar a trama central, a morte-simulada de
personagens que retornam mesmo ap0s considerados mortos, dentre outros casos. No
caso destas telenovelas, no entanto, a morte ndo é um elemento surpresa tampouco a
eliminacdo de um personagem do elenco, mas um fator de propulséo das tramas que, pela
televisualidade, revela uma tessitura temética relativa ao binémio vida-morte em nossa
cultura. Nestas tramas, a reaparicdo dos personagens centrais ap0s a morte guarda
coeréncia com a proposta das narrativas de problematizar aspectos espiritualistas e,
portanto, o retorno dos personagens — em nova vida ou como espiritos — nao produz uma
quebra de expectativa nem € preciso apresenta-los por efeitos de flashback ao rememorar
suas vidas.

Nas telenovelas em questdo, a morte centralizou as narrativas e tornou-se um
elemento-chave para a conducdo das tramas. Tomada como um recurso para alavancar as
historias, a morte ndo demarcou o encerramento das existéncias por ela afetadas, pois
todos os personagens mortos ressurgiram em alguma nova condic¢do: Alexandre reaparece
como espirito; Luna ressurge como espirito e logo assume novo corpo; Livia e Felipe tém
rapidamente uma nova existéncia conquistada, sem atravessar qualquer estagio que na

trama representasse um plano espiritual.
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Nas duas primeiras telenovelas, A Viagem e Alma Gémea, 0 modo de construcao
televisual da morte remete a tons didaticos para figuracdo do carater espiritualista
pretendido por estas produgdes. No caso de Alexandre, morrer € um ato que lhe abre a
dimensao espiritual, um tanto confusa e incerta, ja que ele ndo tem poderes de acao sobre
os vivos. Em Alma Gémea, Luna acessa uma esfera espiritual, tonalizada como um espaco
celestial agradavel e seguro, mas nele fica por pouco tempo, pois o chamado ao amor é
mais forte e ela precisa voltar para o encontro com o amado Rafael, introduzindo a
reencarnacao como premissa viavel para tal efeito. Alem do Tempo, por sua vez, focaliza
a morte como um ato transitorio, espécie de abertura para fazer avancar a narrativa e,
apesar de ter figurado somente a morte dos personagens centrais, todo o enredo
acompanha este fluxo adiante e ndo recorre a visualizagdes de planos espirituais ou
mesmo de seres transcendentais para questionar a possibilidade da reencarnacéo.

Se A Viagem, por seu carater precursor e desbravador, valeu-se da morte para
introduzir a ideia de “espirito” como entidade que se mantém apds o fim do corpo
material, Alma Gémea replicou o esquematismo televisual para figurar um espirito, mas
fez avangar o assunto quando introduziu a ideia de reencarnacdo, atrelando o processo a
uma transitoriedade espiritual. Ao se chegar em Além do Tempo, 0s esquematismos
televisuais para figuracdo do transcendental e do individuo espiritual sdo abandonados
por completo e a trama estabelece novos padrdes estilisticos para a construcdo do tema.
Numa comparacdo entre as obras, a partir da televisualidade, pode-se afirmar que A
Viagem descortinou a tematica espiritualista, avancada por Alma Gémea e atualizada por
Além do Tempo. Enquanto os recursos estilisticos se prestavam a entona¢des didaticas
nas primeiras décadas, chegados a producédo de 2015 eles sdo utilizados para configurar
uma temaética cotidianizada.

Em todos os trés casos, 0 composto imagem/texto revela que a morte € um
acontecimento tragico responsavel por movimentar os atritos das tramas, significar o
sofrimento dos personagens e ressaltar o drama humano em torno da morte, que figuram
através das atuacdes dos atores a poténcia da dor: Alexandre se suicida e seus espasmos
demonstram o estagio terminal do personagem; Luna é atingida por arma de fogo e grita,
ferida bem ao peito, de modo que o fato sangrento domina a ocorréncia; Livia e Felipe
morrem afogados, depois de brutal esfor¢o para se manterem presos ao penhasco, com
semblantes agoniados. A tragicidade do fato morte nas tramas atende aos intentos

comunicativos dos melodramas quanto a espiritualidade, evidenciando a dicotomia vida
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versus morte e os desdobramentos desta dialética: a morte abriu a existéncia do
transcendental e do ser espiritual (A Viagem e Alma Gé&mea) para, gradativamente,
atualizar ou expandir o tema, primeiro numa visada espiritualista (Alma Gémea) para
depois atingir um patamar de mundanizacgdo, da reencarnacdo nao atrelada a concepcdes
espiritualistas, misticas ou transcendentais, mas vista somente pelo viés humano (Além
do Tempo). E nesse sentido que as tramas revelam algo que as aproxima do imaginario
espirita e lhes justifica a alcunha: a reencarnagdo e imortalidade do espirito. Em todas as
obras, a morte foi motivo narrativo para a orquestracdo das novas vidas (Alma Gémea e
Além do Tempo) ou da evidéncia de que o espirito se mantém “vivo” apds o fim da vida
terrestre, ainda que ndo assuma novo corpo (A Viagem).

Outro elemento importante a se considerar é a condicdo de vitimas assumidas
pelas personagens em questdo, o que reforca a categorizacdo melodramatica das tramas e
destaca que os casos analisados se valem da comocao da morte como recurso de atuacédo
estilistica para abordagem do espiritualismo. Alexandre é vitima de seus préprios atos e
inconsequentes pensamentos (0 personagem se declara vitima do irmédo e do cunhado,
apesar de ser o vildo da trama); Luna é vitima da vilania da prima Cristina, que inveja a
vida e os bens da personagem principal; Livia e Felipe sdo vitimas da loucura e ciimes
de Pedro e Melissa. A excecdo de Alexandre, que comete ato suicida, em Alma Gémea e
Além do Tempo os personagens centrais perdem a vida contra a prépria vontade,
envolvidos em emboscadas tramadas pelos vildes, enquanto personagens dentro destas
obras que atendem aos arquétipos do género (MARTIN-BARBERO, 2015). J4 no caso
de Alexandre, ele sendo o vildo da narrativa e responsabilizado pelo crime contra si, € 0
unico que permanece em estagio de perturbacdo — diferentemente de Luna, Livia e Felipe,
que logo reencarnam para dar prosseguimento a suas missoes: viver o0 amor.

Portanto, as marcas da televisualidade revelam que o tema espiritualista em torno
da morte, da vida apds a morte e da reencarnacdo sedimentaram-se num terreno de
didatismo nas primeiras producdes ficcionais, das décadas de 1990 e 2000, para desbravar
um caminho ainda pouco explorado na ficcdo, de modo que o amadurecimento da
tematica na televisao levou a abordagens mais diversificadas sem amparar-se em efeitos
visuais e sonoros para tratar de espiritos e planos além da matéria, distanciando-se do
didatismo televisual das primeiras obras.

Nestas telenovelas, o relato da morte é narrado para se consagrar como historia

compartilhada e permitir novas experiéncias nos sentidos da morte. Os personagens
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principais mortos nas tramas assumem novas condicdes de existéncia na diegese e nao
abandonam as narrativas; suas mortes sdo recapituladas ao longo de diversos capitulos e,
assim, ndo deixam de compor os sentidos pelas obras. Em nossa experiéncia anacrénica
de modernidade (HERLINGHAUS, 2002), imaginar a morte por meio das telenovelas
espiritas parece dotar o acontecimento triste da condicdo de contratempo narrativo
superavel, quer seja, mesmo entendida como uma questdo-problema nos enredos
ficcionais por separar personagens e impedir aparentes continuidades e linearidades das
tramas, a morte nestas telenovelas suplanta a certeza do fim pré-determinado e contrap6e
a visada fatalista do corpo fisico: ao trazer a televisualidade de um continuum, as
telenovelas demonstram que a adogdo de um novo sentido para a morte se ampara
substancialmente nas crencas pluralistas no tocante a espiritualidade que pairam em nosso
contexto social e tentam se distanciar de uma cultura do medo da morte, algo que
arregimenta — paradoxalmente — as relacGes dos sujeitos com suas crencas.

No melodrama, “a imaginagdo moral nao s6 funciona sobre a base de marcas
emotivas e altamente expressivas — um sentimentalismo exagerado —, mas também
conecta com um subconsciente social”®® (HERLINGHAUS, 2002, p. 26), por isso é
possivel trabalhar a questdo da morte e os efeitos produzidos a partir do estilo televisivo
para pensarmos o lugar do tema na relacdo com as bases melodramaticas.

“Na medida em que o melodrama vive de tremendismos e exageros fora das ‘boas
regras’, remete a desejos que 0 dispdem de um equivalente na linguagem oficial”®’
(HERLINGHAUS, 2002, p. 27), por isso as sequéncias das mortes, estruturadas pelo
composto imagem/texto, preferem carregar na dimensdo visual (aqui englobando
atuacdes, cenarios, figurinos) do que alocar a dimenséo verbal a transitoriedade da vida
para a morte. Os protagonistas ndo tecem dialogos nestas cenas, como se as telenovelas
nos dissessem que, de fato, a “linguagem oficial” comportaria poucas condigdes para
tratar do assunto, que melhor se viu figurado nos diferentes modos de existéncia das

pictures. “No melodrama, um ‘mais’ em termos de intensidade somatica e dramatica,

% Do original: “la imaginacién moral no sélo funciona sobre la base de metas emotivas y altamente
expresivas - un sentimentalismo exagerado -, sino conecta a la vez con un subconsciente social”.

%7 Do original: “En la medida en que el melodrama vive de tremendismos y exageraciones afuera de las
‘buenas reglas’, remite a deseos que no disponen de un equivalente en el lenguaje oficial”.
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tende a produzir um ‘menos’ quanto a figuragdo discursiva [...]”%® (HERLINGHAUS,
2002, p. 29), 0 que € notorio nas construgdes dos eventos analisados neste capitulo, que
se assentaram em regimes de visualidade sobre a morte ja instituidos no imaginario
popular brasileiro.

Em A Viagem, a morte de Alexandre ¢ o gatilho para a abertura ao mundo
espiritual, em termos televisuais. Até a ocorréncia desta morte, no capitulo 39, a trama
transcorria totalmente ambientada na Terra, sem reunides de evocacgdes ou apari¢des de
seres espirituais. Foi a morte um agente sacralizador da continuidade narrativa e da
abertura ao transcendental. No caso de Alma Gémea, a vida parece ser um mero pretexto
para tratar da morte, pois Luna (personagem central) vive em apenas um Unico capitulo
da telenovela, o primeiro, e depois suas apari¢cGes serdo na condicdo de espirito através
do espelho por onde Serena conversa com a propria alma. Nestes dois casos, a vida se
pde a pleno servigo da morte, num par binarista em que o peso sobreposto ao elemento
“morte” é notoriamente mais tonalizado. Ao contrario, Além do Tempo aloca a vida em
evidéncia, valendo-se da morte como recurso transitorio para impulsionar a narrativa.

Dentre os possiveis efeitos pretendidos por estas tramas, a morte aparece como
uma forma de padecimento do publico com o sofrimento dos personagens, de modo a
sintonizar a experiéncia do universo diegético com a compreensdo e 0s sentimentos da
audiéncia. Mazziotti (2002, p. 125), recorrendo as analises de Miguel Marias (1990)
quanto ao melodrama cinematogréfico, destaca deste autor uma passagem na qual
pondera que o objetivo do melodrama ¢ “fazer o espectador sofrer com os personagens,
compartilhar — entender e sentir, se possivel ambos — as vicissitudes sofridas pelos
protagonistas [...]”%°, o que se aplica aos moldes da estrutura melodramatica encontrada
nas telenovelas e na maneira como as pictures destacaram a morte como temor, dor,
instancia de agruras, calvario inevitavel em qualquer época.

Mazziotti (2002) afirma que o acidente é um tipico recurso melodramatico para
mesclar subtramas e substanciar convencgdes do género. Em muitas destas narrativas, a
morte é um artificio enganoso para subsidiar as artimanhas do enredo: um determinado

personagem é dado como morto — algo que por vezes é de conhecimento do publico,

%8 Do original: “En el melodrama, un ‘mas’ en términos de intensidad somatica e dramatica, tiende a
producir un ‘menos’ en cuanto a la figuracion discursiva [...]".

%9 Do original: “lograr que el espectador padezca con los personajes, comparta - comprenda y sienta, a ser
posible las dos cosas - las vicisitudes que sufren los protagonistas [...]”.
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outras vezes também nos é desconhecido — e, a certa altura da historia, reaparece para
demarcar nova engrenagem no transcurso narrativo. Diferentemente de tramas nas quais
o enredo se beneficia da morte como recurso para ludibriar, nas telenovelas espiritas a
morte € um esquema que se efetiva, irremediavel e definitivo. Nestas tramas, a
expectativa posta em questdo € a subsequente reapari¢do do personagem morto, seja numa
nova existéncia material (Alma Gémea e Além do Tempo), seja na condicdo de ser
espiritual (A Viagem). Mas ndo ha enganos e as compensacfes aparecem quando temos
acesso ao futuro dos personagens, vendo para onde foram, como estdo e o que fazem na
nova condicdo (reencarnados ou em espirito).

Para todos os trés eventos, a morte € um impeditivo do alcance a felicidade —
individual (A Viagem) ou para os casais (Alma Gémea e Além do Tempo) — o que, além
de ser artificio na conducdo das narrativas, € também uma aproximacédo ao sofrimento
cristdo que purifica e conduz ao “caminho, verdade e vida”. No imaginario cristdo, para
alcancar a plenitude, é preciso submeter-se a sacrificios terrenos, a abdicar de desejos
para fazer-se merecedor das dadivas de um plano espiritual (OTT, 2002). Sabendo-se
transitar por tais provagoes, o individuo é contemplado com a sagracéo de si, o direito a
usufruir do paraiso... depois de morto. “A culpa pessoal diante de Deus torna-se uma
prova gque dura a vida toda, que causa infindaveis amostras de sofrimento, ao decidirem
por uma vida apds a morte”’® (OTT, 2002, p. 256).

Alexandre atentou contra si proprio e, por esta razdo, deixou evidente as marcas
de desequilibrio emocional e descontrole quanto as provagdes; ndo soube suportar o
martirio da prisdo terrena e das condenacBes por ele consideradas injustas; por isso,
preferiu o suicidio, que o condenou ao Vale dos Suicidas (sera visto no proximo capitulo)
e agravou suas penas no mundo pés-morte da ficcdo. Diante das intempéries mundanas,
Alexandre nao compreendeu “o sofrimento exagerado como meio de salvagdo” tampouco
entendeu que “o ser individual ndo deve destruir-se, mas deve salvar a si mesmo e
entregar-se a promessa de uma vida eterna no além”’! (OTT, 2002, p. 257).

Luna, por outro lado, deu sinais de autocontrole e subjugacdo as passagens

terrestres e, quando de sua morte (ndo por agdo voluntaria), fez-se visivel o céu que Ihe

0 Do original: “La culpa personal ante Dios se convierte en prueba que dura toda la vida, que provoca
interminables muestras de sufrimiento, ya que éstas deciden de una vida después de la muerte”.

™ Do original: “el sufrimiento exagerado como medio de salvacion” [...] “el ser individual no debe
destruirse, sino debe salvarse a si mismo y entregarse a la promesa de una vida eterna en mas alla”.
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esperava, a dita recompensa do plano elevado para os eleitos, conforme estipulam os
escritos cristdos. J& Livia e Felipe sdo impedidos por terceiros de viverem o amor e
morrem juntos, unidos, numa composicao estilistica que demarca a centralidade do amor
romantico (veremos mais detalhes no capitulo 8). Ndo foram conduzidos ao céu, mas se
mostraram personagens responsaveis por encarnar os tragos da boa conduta, o que Ihes
garantiu a recompensa ndo de acessarem o céu, mas de acessarem novas vidas, tendo a
reencarnacgao como simbolo da oportunidade de reencontro sagrado para a luta pelo amor,
sem, no entanto, estarem isentos de novas provacdes para a efetivacao dos lacos entre si.
“O sofrimento ¢ declarado como consequéncia da culpa e como meio de salvacao. Cura-
se do sofrimento criando ainda mais sofrimento, ou seja, cura-se do sofrimento infectando
a ferida”’? (DELEUZE, 1976, p. 143).

As nocoes de transcendéncia simbolizadas pelo estilo das telenovelas analisadas
também nos conduzem a relacionar os imaginarios binaristas de Ceu e Inferno que
povoam o Cristianismo em suas expressdes mais correntes na cultura popular brasileira e

deram cabida ao que se convencionou denominar de melodrama moderno:

[...] o melodramético vive da tenséo entre a ameaca e a promessa de salvagao,
entre a sentenca inicial de condenagdo e o chamado para continuar vivendo
(mesmo que seja na vida apds a morte). Com isso, um modo narrativo de
ambivaléncia entre o céu e o inferno é estabelecido. Este modo narrativo gera,
ao que me parece, as bases do melodrama moderno” (OTT, 2002, p. 258)

4.4.2. Crencas socioculturais no bem e no mal: arquétipos melodramaticos nas
telenovelas espiritas

As pictures que nos apresentam Alexandre (A Viagem) e Luna (Alma Gémea)
remetem a “logica maniqueista do melodrama que ndo permite qualificacOes entre a
sublimagio da virtude e a demonizacio do vicio”’*: enquanto Alexandre corporifica a

vilania, uma maldade essencializada e naturalizada em seu perfil, com fisionomias

2 Do original: “El sufrimiento se declara como consecuencia de una culpa y como medio de salvacion.
Uno se cura del sufrimiento creando aln mas sufrimiento, es decir, uno se cura del sufrimiento infectando
la herida”.

3 Do original: [...] lo melodramatico vive de la tensién entre la amenaza y la promesa de salvacién, entre
la sentencia inicial de la condena y el llamado a seguir viviendo (aunque sea en el mas alla). Con esto se
instaura un modo narrativo de ambivalencia entre cielo e infierno. Este modo narrativo genera, me parece,
las bases del melodrama moderno.

™ Do original: “légica maniqueista del melodrama que no permite matizaciones entre sublimacion de la
virtud y demonizacion del vicio”.
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arredias, olhares vagos e assustadores, em figurinos completamente escuros, Luna
personifica 0 extremo oposto ao portar-se com suavidade, leveza, sorrisos frequentes,
gestos singelos, abragos cordiais nos familiares, tom de voz manso, com figurinos
totalmente brancos. A morte os toma de rompante, mas sdo eles personagens distintos,
polos opostos da figuracdo melodramatica, evidenciando-nos que nas primeiras décadas
das producdes ficcionais centralmente amparadas no espiritualismo como eixo norteador
a polarizagéo (inclusive visual) perpassa a organizacao destas tramas. Alexandre figura
como o Traidor, aquele que na rede melodramatica assume “a personificagdo do mal e do
vicio” (MARTIN-BARBERO, 2013, p. 169). Luna, por sua vez, ocupa a condi¢do de
Vitima, a heroina que ¢ a “encarnacdo da inocéncia e da virtude, quase sempre uma
mulher” (MARTIN-BARBERO, 2013, p. 169), que sofre, é resignada e lida
pacientemente com os entraves da propria vida, o que coincide com o ethos do mito
cristdo. Além do Tempo, a seu turno, apresenta a polarizacdo bem versus mal ndo por
distingdes de figurino, mas pelas atuacfes dos atores e fisionomias: Melissa empurra a
inimiga do penhasco, com semblante atordoado, e Pedro estd histérico, grita, olhos
arregalados, ambos assumem a vilania; Felipe € sereno, reage para se defender e Livia
chora de desespero (a mocinha desamparada), de modo que o casal personifica a condi¢édo
de Vitima.

As esquematizaces e polarizagdes (MARTIN-BARBERO, 1992, 2013) nos
mostram que nos casos das telenovelas A Viagem, Alma Gémea e Além do Tempo a
estrutura melodramética obedeceu a uma ritualizacdo da acdo, amparando-se em
esquemas e repeticdes que permitiram a continuidade l6gica da narrativa, uma narragdo

que

[...] separa nitidamente os herois dos vildes ao abolir a ambigiidade e exigir
que o leitor tome partido. Mas herois e vilfes cuja separacdo simboliza uma
topografia da experiéncia desenhada a partir do contraste entre dois mundos:
aquele que esta acima da experiéncia cotidiana da vida — mundo de felicidade
e luz, de seguranca e paz — e aquele que esta abaixo, e que é o0 mundo do
demoniaco e das trevas, do terror e das forgas do mal’® (MARTIN-BARBERO,
1992, pp. 53-54, grifos do autor)

> Do original: separa tajantemente a los héroes de los villanos aboliendo la ambigtiedad y exigiendo al
lector tomar partido. Pero héroes y villanos cuya separacion simboliza una topografia de la experiencia
sacada del contraste entre dos mundos: el que se halla por encima de la experiencia cotidiana de la vida -
mundo de la felicidad y de la luz, de la seguridad y la paz - y el que se halla por debajo, y que es el mundo
de lo demoniaco y lo oscuro, del terror y las fuerzas del mal.
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Se nas duas primeiras telenovelas o esquematismo visual assume nuances
didaticas, posto que até mesmo nas cores a lhes caracterizar e nos figurinos utilizados
estdo as marcas da dualidade arquetipica entre Vitima (heroina) e Traidor (vildo), na mais
recente trama analisada a polarizacdo se da no nivel da atuacdo dos atores, sem que 0
figurino seja peca estilistica a diferenciar arquétipos. Pela televisualidade das obras, nota-
se nas primeiras décadas uma caracterizacdo no composto imagem/texto que reduz a
distingdo entre vilania e heroismo a por¢do visual dos personagens sem demandar
discurso verbal (Alexandre e Luna ndo emitem uma Unica palavra ao longo dos eventos
de suas mortes, mas sabemos serem, respectivamente, vildo e mocinha de suas
telenovelas), ao passo que a producao ficcional mais recente mesclou imagem e texto para
definir arquétipos: nos é demandado ndo so ver as fisionomias de Pedro, mas também
ouvi-lo gritar, esbravejar contra o rival. De um didatismo visual dominante nas duas
primeiras décadas, a telenovela espirita atingiu um patamar em que a integralidade do
composto imagem/texto € utilizada de forma a potencializar as caracterizagdes

melodraméticas.

4.4.3. Televisualidades do espaco-tempo nas telenovelas espiritas

Por fim, tratamos de como estas telenovelas, a partir dos eventos narrativos
estudados, revelam uma abertura a novas concepcdes de espaco-tempo nas obras que,
ainda ndo sejam exclusividade destes exemplares do subgénero, sdo indicativos de uma
abordagem narrativa que merece atencdo. Dentre as diferentes aberturas para a analise da
telenovela, Martin-Barbero (1992) propde que a estrutura do imaginario criada por estas
producdes é um ponto de centralidade nos investimentos que miram a uma abordagem
ndo reducionista.

Em A Viagem, o tempo presente do universo diegético transcorre obedecendo a
cronologia, sem supressdo do espaco-tempo para figurar a morte de Alexandre. O
personagem comete suicidio e os fatos subsequentes se desdobram na linearidade da
trama: os familiares sdo comunicados, providenciam cerimonial de cremacao,
comparecem ao evento finebre — no qual Alexandre surge como espirito — e se comovem
enquanto o espirito assiste ao proprio despertar espiritual. O tempo “atual” da trama nao

é interrompido ou ferido em nome da composicéo estilistica da morte.



113

Jaem Alma Gémea, a morte faz o tempo transcorrer de maneira dual a medida que
combina a linearidade cronoldgica com a aceleracdo dos fatos: quando se da o atentado
contra Luna, logo depois a narrativa caminha para o socorro imediato & moca, aos
procedimentos medicos ao longo de uma madrugada na busca por manté-la viva e a
inevitdvel morte concretizada em seguida. Porém, quando Luna ascende ao plano
espiritual, uma serie de imagens e ocorréncias se ddo numa velocidade acelerada, nao
demarcadas temporalmente, mas caracterizadoras da auséncia de temporalidades, do
transcendental que ndo se faz mensuravel pelo tempo do cotidiano humano. Ao reencarnar
como Serena, temos a pista narrativa de que se passaram no plano terrestre ao menos nove
meses do atentado, apesar de na telenovela este tempo se condensar em poucos segundos
ao final do primeiro capitulo. Além disso, a disposi¢do de Luna como ser espiritual que
levita proximo a lua foi um recurso estilistico do composto imagem/texto que serviu ao
propdsito de, na picture televisiva, tracar o percurso espacial realizado por aquela alma:
morta em Sao Paulo, Luna reencarna como Serena numa aldeia indigena que, além de
simbolizar uma oposi¢ao espaco-temporal, também diz de outros dualismos chamados ao
enredo: o urbano moderno (como expressdo do avanco) e o campo tradicional (como
expressao do “atraso”).

Por ultimo, em Além do Tempo, a transicdo temporal do final de uma fase a outra
€ a que mais comprimiu o espaco-tempo e revelou, pela televisualidade, o avango da
narrativa: mesclando visualmente os séculos X1X e XXI, que se interpdem e se alternam
no campo visual até finalizar a passagem completa de séculos, a telenovela se vale dos
recursos de edicdo para figurar o transcorrer de 150 anos que separam, dentro da trama,
a primeira da segunda fase da obra de Jhin. Do tempo remoto ao atual, as montagens nos
ambientam gradativamente ao novo espago narrativo e, para a economia do enredo,
suplantam mais de cem anos que ndo compdem a estrutura da historia.

As montagens, aceleraces, atuacOes e caracterizacdes serviram para destacar que,
quando o assunto morte domina a pauta destas ficgdes, ela obedece a temporalidades e
espacialidades que objetivam demonstrar o plano espiritual a partir de suas proprias regras

e ritmos, supostamente distintos de n0ssos tempos e espacos.

4.4.4. Quadro-sintese: recursos estilisticos na configuracéo do tema do espiritismo
A partir das constataces observadas ao longo do capitulo, com o procedimento

das descricOes e analises intercaladas, desenvolvemos o seguinte quadro com a intengédo
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de sintetizar os principais apanhados revelados pela materialidade televisiva das
telenovelas espiritas quando o enfoque esteve assentado na morte dos protagonistas. Esta
investida pretende condensar os itens ja discutidos e aventados anteriormente com base
na explanacdo dos recursos estilisticos empregados em cada telenovela e quais
contribuicdes tais recursos efetuaram para a configuracdo do tema do espiritismo na
ficgéo da teledramaturgia nacional.

Para efeitos de explicacdo, procedemos a listagem dos principais recursos
estilisticos que efetuaram significacdo ao longo das telenovelas espiritas, ou seja, nem
sempre 0s recursos listados apareciam e exerciam funcionalidades estilisticas em todas as
tramas, mas estdo devidamente ponderados no quadro para indicar a exploragéo (ou

auséncia de exploracdo) de cada item nas obras.

QUADRO 4 — Prevaléncia de recursos estilisticos e sua contribuicao para a configuracéo
da tematica do espiritismo: a morte de protagonistas

EVENTO NARRATIVO:
A MORTE DE PROTAGONISTAS
RECURSOS CONTRIBUICOES
DE ESTILO AVIAGEM ALMA GEMEA | ALEMDO A TEMATICA DO
TEMPO ESPIRITISMO
(1) Cela do (1) Escadaria do
presidio teatro (1) Penhasco e | Ambientes de perigo
CENARIOS (2) Enfermaria (2) Quarto de cachoeira ou medo: tensdo para
(3) Crematdrio hospital (2) Metrd tratar da morte
(3) Plano
espiritual
(1) Colchdes; (1) Revolver (1) Esgrima Reforco & tensdo da
OBJETOS cobertores (2) Cama, (2) Celulares, morte: brutalidade do
CENICOS (2) Cama; bisturis, tesouras, | relégios morrer;
remédios luminaria Transicdo entre vida e
(3) Caixao, flores, | (3) Nuvens, morte (passado e
cadeiras escadas em futuro)
labirinto
(1) Expressoes (1) Expressoes (1) Expressdes | Agir melodramatico
faciais e corporais | faciais faciais e para tratar da
corporais dimenséo espiritual
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ATUACAO (2) Expressoes (2) Expressdes (2) Expressoes
DOS faciais e corporais | faciais faciais e
ATORES (3) Expressoes (3) Expressoes corporais
faciais e corporais | faciais,
movimentos de
levitacdo
(1) Pedidos de (1) Gritos (1) Gritos;
ajuda (2) Pedido de pedidos de ajuda | O espiritual evoca
DIALOGOS (2) Prevalece regresso (2) Conversas desespero e clamores
siléncio (3) Prevalece ao celular
(3) Declamagéo siléncio
de salmo
(1) Ambiente: (1) Ambiente: (1) Ambiente: Dicotomias do
ILUMINA- escuro escuro claro claro/escuro para
CAO (2) Ambiente: (noite/externa) (dia/externa) figurar matéria e
claro (2) Ambiente: (2) Ambiente espirito
(3) Ambiente: claro claro
claro (3) Claridade
celeste e tons
escuros nas
escadas
(1) Closes no (1) Planos abertos | (1) Planos
rosto e close up abertos, Planos espirituais
ENQUADRA- | (2) Planos abertos | (2) Planos plongée, ambientados; sujeitos
MENTOS (3) Primeiros abertos, primeiros | primeiros planos | focados
planos e planos planos, plongée e | (2) Primeiros
abertos contra-plongée planos
(3) Planos abertos
(1) Travelling (1) Poucos (1) Movimentos | Acompanhamento
MOVIMEN- (2) Travelling movimentos laterais dos sujeitos:
TOS DE (3) Travelling (2) Poucos (2) Movimentos | movimentacGes
CAMERA movimentos laterais espirituais
(3) Poucos
movimentos
(1) Imagens em (D) (D) Técnicas para figurar
EFEITOS sobreposicédo (2) Esbranquicado | (2) e existéncia de
VISUAIS 2 (3) Esbranquicado | (3) espiritos (exceto
(3) Esbranquicado Além do Tempo)
TRILHA (1) Instrumental (1) Céantico (1) Masica em Sons da
SONORA (2) Instrumental (2) Som ambiente | BG espiritualidade e dos
(3) Instrumental (3) Cantico (2) Instrumental | ambientes fisicos
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FIGURINOS Roupas pretas

Roupas brancas

(1) Roupas de
época

(2) Roupas
atuais (jeans,
calca)

Branco/preto =
bem/mal
passado/presente =
reencarnagoes

Fonte: Elaborado pelo autor
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CAPITULO 5

PRESENCAS NA AUSENCIA
Televisualidades das influéncias espirituais e o intercambio entre o humano e o

transcendental

“A tragédia apela ao coragdo, a comédia a mente e o melodrama aos olhos” (Victor Hugo - no prefacio

de Ruy Blas, 1838)

5.1. “Eu sei que vocé esta aqui, Alexandre” — a presenca do invisivel em A Viagem

No capitulo anterior, mostramos que em A Viagem Alexandre cometeu suicidio
dentro da penitenciaria e esta atitude provocou instabilidades no personagem depois de
morto. Ao longo dos capitulos que sucedem a morte, o espirito de Alexandre passou a
viver num espaco denominado Vale dos Suicidas que, na telenovela, configura um local
destinado a espiritos em condi¢des de profunda perturbacéo. Entre o capitulo 39, quando
ocorre a morte, até aproximadamente o capitulo 75, Alexandre faz apari¢cGes pontuais em
torno de Guiomar (interpretada por Laura Cardoso, no papel de sogra do irméo de
Alexandre), do cunhado Téo e do jovem Junior (Felipe Martins), filho de Otéavio Jordéo.
Decidido a se vingar dos seus “inimigos”, Alexandre persegue-0s diuturnamente para
influencia-los ao acometimento de a¢6es equivocadas: Guiomar, que antes amava o genro
Raul, passa a fazer de tudo para que a filha Andrezza se separe do marido; Téo, que era
gentil e afetuoso, da respostas agressivas, tem rompantes de faria inexplicavel; Janior,
garoto responsavel e comprometido, passa a se desequilibrar, refutar a autoridade do pai
e toma atitudes inconsequentes, como participar de rachas de moto e se entregar a
bebedeira sem limite.

Enquanto Alexandre segue com o plano de vinganca, em algumas oportunidades
é recapitulada a fala agressiva e incisiva que ele direcionou a Raul, Téo e Otavio,
proferida em meio a uma conversa com doutor Alberto (Claudio Cavalcanti), um grande
amigo da familia que é médico e declaradamente espirita, quando o doutor visitara

Alexandre na prisao, no capitulo 5:

Alexandre: Sério, eu t6 falando sério. O senhor mesmo ndo falou que quando
a gente morre, a gente torna a viver noutro lugar? Quando eu morrer — (é
interrompido).

Alberto: A morte é s uma viagem, e ndo € a ultima.
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Alexandre (ri): Ta querendo que eu acredite que a gente morre e torna a voltar
€ morre de novo?

Alberto: T4, t6, porque é exatamente assim que acontece.

Alexandre: Se é verdade, anota ai: se eu morrer, eu vou voltar pra me vingar
de todo mundo que quis me ferrar, incluindo esse tal advogado ai que ta
querendo me condenar [Otavio Jord&o]. [...] Eu vou acabar com a raga deles
todos, se ndo for nessa vida, é na outra.

Esta passagem indica a predominancia de um elemento narrativo que orientou as
acOes de vilania do personagem enguanto esteve no dito plano espiritual: o édio por quem
ele considera os culpados por sua prisdo. Todas as tormentas de Alexandre passam por
este sentimento de vinganga em curso, posto que ele percorre, na Terra, as casas destes
“inimigos” para influi-los ao mal. No entanto, doutor Alberto sempre fora um grande
amigo da familia de Alexandre, um médico respeitado e também um espiritualista
convicto. Alberto conduz em sua prépria residéncia reunides medilunicas com a presenca
de outros personagens — alguns conhecidos (como Josefa, mée de Téo, interpretada por
Tania Scher), outros apenas figurantes. No evento narrativo que nos interessa para este
capitulo, tomamos por base a primeira reunido medidnica na casa de Alberto em que o
espirito de Alexandre aparece em cena. Em reunibes anteriores, Alberto e os colegas
faziam preces, direcionavam o pensamento a Alexandre, mas ele ndo aparecera, o que
acontece somente no capitulo 75, como descrevemos e analisamos a seguir.

O evento narrativo comeca com um plongée sobre um copo de agua, huma mesa
com toalha branca, proximo a um lapis e parte da mao de uma pessoa, aberta e virada
para cima (Figura 53). Esta picture inicial ja nos direciona ao entendimento de que se
trata de uma reunido em que ha possibilidade de psicografias, algo que se tornou muito
comum no imaginario popular brasileiro quanto a acbes medilnicas espiritas. A utilizacdo
do plongée dota a cena introdutéria de um literal mergulho na ritualistica espirita, pois,
como destaca Cavalcanti (1983), elementos como o copo com agua para fluidificacdo, os
papéis dispostos para psicografia e a postura das maos sdo itens que demarcam o
espiritismo brasileiro em suas praticas medidnicas e o singularizam dentre as marcas
espiritualistas de outras doutrinas. O frame seguinte traz um plano aberto de um lugar
escuro e sombrio, bastante esfumagado, onde quase nada é identificavel (Figura 54).
Assim como a imagem do copo, esta também tem curta duracdo, logo substituida por
doutor Alberto em primeiro plano, cabega baixa e olhos fechados (Figura 55). A

montagem acelerada faz com que os cortes de imagem criem uma sucessao dualista: ora
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o local escuro, por onde transita Alexandre (Figura 56), ora a sala de reunides onde
Alberto estd com os colegas.

A transicdo acelerada denota a propria velocidade que o espirito de Alexandre
imprime em seus passos até conseguir chegar a reunidao. Entre um frame com 0s passos
rapidos de Alexandre e outro com os rostos dos presentes a mesa de Alberto, tem-se uma
composic¢do visual antagbnica em que a prépria montagem busca ponderar os dois lados
da histdria: o bem versus o mal. Alberto e os amigos corporificam o lado heroico da
historia, aptos a auxiliar espiritos em perturbacdo e prontos para enfrentar seus possiveis
ataques na busca por ajudar ao progresso do espirito transtornado. Alexandre, o
representante da vilania, € o mal visualizado através de suas expressdes fisicas,

semblantes e tambeém o vestuério (sempre com roupas pretas).

Figura 54: Vale dos Suicidas/Globoplay

5 —
Figura 55: Doutor Alberto de olhos fechados/ Figura 56: Alexandre caminha pelo Vale/

Globoplay Globoplay

Logo apds a sucessao de frames em montagem acelerada, temos um plano aberto
da mesa de reunido, mostrando o0s seis personagens ao redor, de maos abertas estendidas,
olhos fechados e cabeca baixa. E nesse momento que um efeito Sonoro como se um sopro
de vento, combinado a um efeito visual esbranquigado, apresenta a apari¢ao de Alexandre
em cena, surgindo sobre o corpo de uma das médiuns (Figura 57). O efeito visual se
transforma por completo no corpo de Alexandre (Figura 58), que caminha pela mesa

enquanto olha para o rosto de cada participante da reunido. “Eu sei que vocé esta aqui,
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Alexandre”, diz Alberto, ao que Alexandre continua caminhando lentamente até
perpassar o corpo de Alberto. De olhos fechados, em primeiro plano, sob trilha em tom

tenso, Alberto continua clamando para que ele “nio insista nessa perseguicao”.

Figura 61: Alexandre transtornado/Globoplay Figura 62: Alexandre desaparece da sala/Globoplay

A medida que Alberto prossegue em suas declaragdes, a camera faz um suave
movimento lateral em plongée e mostra as maos abertas em primeiro plano, como se
indicando que ali estdo de bragos abertos a recebé-lo. Mas, por outro lado, o espirito de
Alexandre estd com semblante perturbado, instavel e agoniado. Tem-se uma camera
subjetiva que nos posiciona como os olhos de Alexandre, o que nos permite dizer que ele
esta atrés de Alberto (Figura 59). Depois, um plano aberto, em sentido oposto, comprova
a localizagdo do espirito na sala (Figura 60). As mensagens de Alberto remetem a falas

sobre reencarnacao, sofrimento, vida apos a morte, existéncias sofredoras e questdes desta
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ordem, ao passo que Alexandre, em primeiro plano, esta arredio e transtornado (Figura
61), enquanto Alberto pede que ele “Pense bem, Alexandre. Pense bem”.

O composto imagem/texto destaca a instabilidade na cena: enquanto as palavras
de Alberto convidam a pacificacdo, sobriedade e leveza, Alexandre revira o rosto, leva as
méaos a cabeca, agita-se por completo. Alberto € insistente ao pedir que ele desista da
vinganga, mas no plano seguinte os efeitos visual e sonoro tragam o desaparecimento de
Alexandre da cena, sob as mesmas demarcaces estilisticas em que ele surgiu. Depois
que Alexandre deixou o local, closes no rosto de Josefa e Alberto mostram a emocéo que
ambos sentiram com a reunido, sucedidos por enquadramentos em primeiro plano do copo
de 4gua e de um vaso com rosas brancas.

“A sua Unica saida ¢ uma reencarnag¢ao dolorosa, provocada por vocé mesmo”,
Alberto segue proferindo declaragdes que soam como uma espécie de orientacdo e
também julgamento do futuro do espirito, combinadas a mensagens afetuosas, mas apenas
ouvimos suas falas enquanto somos conduzidos ao lugar onde Alexandre esta, escuro e
esfumacado, com focos de incéndio ao redor dele. A condicdo dolorosa a qual se refere
Alberto na porcdo verbal esta estampada na porcdo visual da cena, principalmente ao
destacar as labaredas ardentes proximas a Alexandre (Figura 63). O olhar de Alexandre
em primeirissimo plano é fixo, ele mira espiritos de luz caminhando pelo Vale, vestidos
de branco. “Peca perddo que os bons espiritos surgirdo para ajudar vocé”, é o que diz
Alberto enquanto a cena apresenta um espirito de luz auxiliando um destes seres que
rastejam pelo Vale escuro (Figura 64). O composto imagem/texto, nestas cenas, funda-se
num teor didatista explicito, numa redundéncia entre palavra e imagem que se
complementam para culminar nas saidas possiveis para Alexandre: o arrependimento.

Entre as falas de Alberto e a trilha instrumental tensa, ha ainda na paisagem sonora
ruidos de labaredas, gritos desesperados de sujeitos caidos ao chdo, choros e lamentos,
numa espécie de conformacdo de um imaginario relacionado a espacos de sofrer no pds-
morte — como o Inferno, dentro do imaginario cristdo. Uma cémera acompanha
lateralmente os esforcos de alguns tentando subir uma montanha da qual saem focos de
fumaca (Figura 65) e, ao alto dela, estdo seres de luz. Alexandre é visto caindo e em
seguida uma breve panordmica nos ambienta a um espago permeado de fogo e seres
caidos (Figura 66). Por mais que tente fugir, € justamente naquele local que o espirito esta
condenado a permanecer. Em olhar fixo, surgindo ao primeiro plano, Alexandre ¢ a Gltima

aparicao que se tem no evento narrativo em questao.
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Figura 63: Alexandre rodeado por fogo/ Figura 64: Espirito de luz prestando

Globoplay socorro/Globoplay

Figura 65: Espiritos tentam fugir do Vale/Globoplay Figura 66: Focos de incéndio no Vale/Globoplay

Em A Viagem, as manifestacdes espirituais se mostram assentadas num teor
explicitamente didatico, com destaque para as atuagfes dos atores, os efeitos visuais, a
cenografia e a trilha sonora. No tocante as atuacdes, 0s personagens mantém profundo
siléncio no ambiente, detendo-se a postar as méos sobre a mesa e, de olhos fechados,
concentrarem-se para a boa conducdo da reunido. Os siléncios dissonantes também
agregam sentidos ao composto imagem/texto, posto que enquanto os médiuns se mantém
em absoluto siléncio contemplativo, devocional, em estado de sintonizacéo, o siléncio de
Alexandre é um siléncio perturbador, agoniado e sofrido, de quem néo pode falar por si,
mas carrega tormentas profundas. De um lado, o siléncio dos bons, dos que oram; de
outro, o siléncio de quem sofre. Em quebra a todo este siléncio, somente as palavras
pronunciadas por Alberto, o lider da reunido medilnica, que assume na picture nao s6 a
conducdo do evento, mas a centralidade no quadro imagético na maior parte dos
momentos, na condicdo de orientador espiritual e de um legitimo lider religioso que, no
caso do espiritismo, trata-se do papel de um médium em reunibes com presenca de

entidades espirituais.

5.2. “Ele ta se aproximando” — a presenca espiritual em Alma Gémea
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No capitulo anterior de Alma Gémea, falamos do assassinato de Luna e sua
reencarnacgdo como Serena. India que, desde pequena, sentia-se atraida por uma imagem
de rosa branca que a chamava para “seguir seu destino”, Serena partiu rumo a Sao Paulo
na busca de um propdsito que ela mesma desconhecia. Desde que Serena chegou a cidade
de Roseiral e deu sinais de que poderia ser a reencarnacdo de Luna, Rafael e mais alguns
personagens seguiram determinados a encontrar evidéncias mais profundas sobre esta
possibilidade. Dona Adelaide, avd de Luna, € uma das que mais defende a hipétese
reencarnacionista e passou a investir boa parte de seu tempo em estudos e leituras sobre
o tema. Na cidade, a chegada de Alexandra (Nivea Stelmann) também serviu para adensar
os debates quanto ao espiritualismo e influéncias medidnicas, pois a esposa do médico
Eduardo (Angelo Antdnio) é classificada como “doente mental” e fez intenso tratamento
psicoldgico para barrar o avango das “vozes” que ela insiste em dizer ouvir. Além dela,
chegam a cidade o doutor Julian (Felipe Camargo) e Sabina (Aisha Jambo) para auxiliar
no tratamento intensivo da moca. Eles séo espiritualistas vindos da capital paulista e se
propdem a realizar reunides de estudos como forma de entender, avaliar e promover a
cura de Alexandra. Numa destas reunides, no capitulo 219 da telenovela, o espirito de
Guto — 0 assassino de Luna e comparsa da vila Cristina — aparece e este evento narrativo
sera descrito e analisado a seguir.

O evento traz em primeiro plano um copo com agua e, ao fundo, ocupando boa
porcao visual, uma Biblia aberta a mesa, tendo diante dela um castical e uma caixa de
fosforos (Figura 67). A composicdo estilistica da picture, ja pela cenografia, nos ambienta
a reunido como um espaco dedicado a leituras religiosas oficiais, tomando a Biblia como
suporte principal. Um movimento tilt conduz a cdmera para cima até se estabilizar num
engquadramento em que estéo, no primeiro plano, a chama de uma vela e, ao fundo, o rosto
do doutor Julian olhando fixamente para a vela (Figura 68). Entre o manuseio da Biblia e
o olhar fixo a vela, a picture nos convida a entender que o doutor extrai sua luminosidade
de um lugar legitimamente sagrado.

H& uma trilha sombria enquanto o enquadre seguinte traz Alexandra em primeiro
plano (Figura 69), em semblante apreensivo. Quando ela diz que “Ele estd se
aproximando”, o plano aberto nos permite ambientar-se a0 espago, mostrando que seis
pessoas estdo sentadas ao redor de uma mesa branca em uma sala decorada com quadros
e um grande espelho. Ao centro da porgdo visual esta a chama da vela (Figura 70),

metaforizando que o ritual ali ocorrido é iluminado e busca levar luz a escuriddo que
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Alexandra tem vivido em funcdo das tormentas espirituais. Logo em seguida, surge sem
qualquer efeito sonoro um vulto de Guto, representado por um efeito visual que o deixa
quase transparente perante a cor e o tom de pele dos personagens vivos. Ele se posiciona
atras de Alexandra, no que o plano médio nos deu a ver (Figura 71). “Deixe a mente em
branco, fique em paz, Alexandra”, ¢ o pedido que Julian faz & moga, num tom de voz
tranquilo que expressa a seguranca de quem sabe enfrentar desafios daquela natureza.
Julian estd em plano meédio, olhando lateralmente em direcéo a Alexandra, e proximo a

ele esta a vela, do lado esquerdo do quadro (Figura 72), como se fosse a efetiva fonte de

iluminacdo para o doutor.

~ Figura 67: O inicio da reunio espiritualista/
Globoplay

Figura 68: Julian diante de uma vela/
Globoplay

Figura 69: Alexandra na reunido meditnica/ Figura 70: Os integrantes da sessao/
Globoplay Globoplay

Enquanto Guto permanece por detras da mulher, de pé, sem ser visto por ninguém,
Adelaide diz que “Estamos aqui com a Biblia do nosso lado. Ele ndo pode lhe fazer mal”.
Adelaide € também uma grande conhecedora de assuntos espirituais e, em plano médio,
demonstra serenidade na voz. Ao lado dela esta Sabina, a auxiliar de Julian, e ao fundo

estd um abajur aceso, um novo foco de luz dentro daquele ambiente (Figura 73). Assim
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como Julian é iluminado e metaforicamente se nutre da luz da vela, Adelaide tem um
feixe de luz que simbolicamente a fortalece para se manter pacifica na conversagdo com
0 espirito. Na verdade, Julian e Adelaide s&o os dois focos do saber religioso-espiritualista
dentro do evento narrativo, os lideres a guiar a reunido, ainda que o doutor tenha a
centralidade na ocupacdo da mesa, nas falas e no ditar o ritmo das acdes.

Os olhos de Alexandra continuam arregalados, assustados. O primeiro plano
seguinte serve para aproximar-nos de Guto e vermos que o personagem quase se confunde
com o ambiente, com as cortinas por detras dele (Figura 74). Ao contrap6-lo a objetos
materiais (cortinas), a picture evidencia o contraste entre o0 material e o imaterial, entre o
mundano e o espiritual, que compGe a cena tal qual um vulto. Mesmo com a “presenga”
de Guto, vemos perfeitamente as cortinas por detrés dele, de modo que a picture indica a
condicdo espiritual do sujeito a partir da posicdo que assume em relacdo a elementos
cénicos.

Guto tem uma fisionomia agoniada, infeliz, a trilha segue em mesmo tom até que
Alexandra toma um impulso para frente, de olhos fechados, e um efeito sonoro figura a
influenciacdo do espirito sobre a mulher (Figura 75). Guto permanece por detras dela,
mas agora a médium passa a falar por ele. As sequéncias posteriores trazem um esquema
classico de planos e contraplanos apresentando as conversas tecidas entre 0s personagens

Julian, Adelaide e Alexandra, na condi¢do de quem fala por Guto.

Guto (que fala através de Alexandra): Eu ndo vim fazer mal.

Julian: Nao? O que quer com essa mulher entéo?

Guto (que fala através de Alexandra): Eu ja devia ter partido. Eu vi a luz. Ela
me mostrou a luz, mas eu ndo posso partir agora.

Adelaide: Ndo pode partir por qué?

Guto (que fala através de Alexandra): Porque ela, ela, a Cris — (& interrompida)
Adelaide: A Cristina?

Guto (que fala através de Alexandra): Eu a amei tanto. Por ela, eu cometi tantos
erros. Por ela, eu mergulhei na escuriddo. Eu queria que ela visse a luz.

Mesmo enquanto fala, Alexandra permanece todo o tempo de olhos fechados,
sendo arguida por Julian e Adelaide, serenos nas indagacdes que levantam e nos
conselhos que proferem. Julian diz ao espirito que “Ninguém pode decidir por outra
pessoa. Cada alma tem um caminho. Se ela [Cristina] ndo esta pronta, temos que esperar.
Mas vocé ndo, VOCé esta pronto, pronto para buscar o seu caminho”. O enquadramento
em plano médio mostra que Alexandra permanece falando e Guto, na condi¢do de

espirito, segue posicionado no mesmo lugar (Figura 76). A influenciacgdo se torna nitida
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quando a picture nos evidencia que Guto ndo mexe os labios, somente Alexandra o faz,

reproduzindo os pensamentos do espirito em sua propria voz.

Figura 73: Adelaide e Sabina na reunido/Globoplay Figura 74: O espirito de Guto/Globoplay

Com uma trilha em permanente estado de tensdo, os recursos estilisticos
empregados podem expressar sensacdes de angustia. Somos preparados pela banda
sonora a lidar com um ponto de virada/descoberta que possa ser prejudicial a algum
personagem da trama. Eis que, na continuidade do evento, Guto revela, pela influenciacédo
sobre Alexandra, que Cristina ainda articula para causar mais danos & personagem

principal, Serena.

Guto (que fala através de Alexandra): Se eu for agora, ela tem desejos, desejos
de fazer o mal.
Adelaide: Mal?

Guto (que fala através de Alexandra): O mal, mal para aquela moca, a Serena.

A presenga invisivel de Guto, que se faz materializada na voz de Alexandra, serve
a condugdo melodramaética para trazer a tona planos da vil& Cristina na busca por destruir

sua rival Serena. Guto, mesmo com o semblante agoniado, j& ndo é mais um espirito
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perturbado — como indicou a argumentacéo de Julian — pelo menos ndo completamente,
apos se arrepender das maldades tramadas ao lado de Cristina. Ele agora € um ser que
encontrou a luz, mas quer proteger Serena e ajudar sua amada Cristina a também se
iluminar. Da condicdo de vildo que assumiu desde os primeiros minutos da telenovela,
sendo o responsavel pela morte de Luna (no capitulo anterior, falamos sobre esta questao),
Guto se redimiu no plano espiritual e, para ele, a morte assumiu a metaforizagao simbélica
da libertacdo efetiva dos sentimentos de 0dio, vinganga, cobica e inveja. Se ainda
permanece tenso, ndo € por preocupar-se consigo préprio, mas com o destino de Serena
(contra quem ele cometeu inimeras maldades quando estava vivo) e a perversidade
insistente de Cristina (a vild a quem ele tanto ama e por ela fizera todas as maldades).
Por esta razdo, Guto vivenciou um processo transformador apds assumir a
condicdo de ser espiritual, ndo mantendo os mesmos valores e impulsos que 0 dominavam
enquanto estivera vivo. Ao contrario do que ocorreu em A Viagem e o0 personagem de
Alexandre — focado em manter, ap6s a morte, os mesmos objetivos de vinganca
orientados pelo 6dio que nutria por seus inimigos — Guto tornou-se um ser mais evoluido,
acessou a luz, ainda que ndo tenha se entregado totalmente a ela. O proprio fato de
permanecer tentando auxiliar a protecdo de Serena quando ja poderia estar numa suposta
dimensdo de plena luminosidade aponta para 0 novo estdgio do personagem, com

indicativos de que a vida espiritual é propensa a evolucdo, melhoramento e progressos

nédo conquistados na Terra.

Figura 75: Alexandra fala por Guto/Globoplay Figu 76: Guto influencia Alexandra/Globoplay

Adelaide sintetiza bem em sua fala que Guto precisa seguir adiante: “Sé por tentar
nos avisar, ja podemos ver que vocé se transformou, que deve buscar um novo

aprendizado, e nds estamos aqui pra cuidar da Serena”. Em primeiro plano, temos uma
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sequéncia que mostra Adelaide, Alexandra e depois Julian, em que Adelaide e Julian
permanecem tranquilos como durante todo o evento. Condutores espirituais da reuniéo,
eles também assumem a posi¢do de guias e protetores, dando conselhos e apontando
diretrizes para o espirito em questdo (algo que esta mais fortemente atrelado a
performance de Julian, dada sua conducdo quase integral do evento). A atuacdo dos
atores, neste caso, reforca a legitimidade dos personagens para conduzir “reunides
espiritualistas” (como eles chamam na telenovela estes encontros), pois sdo equilibrados,
parcimoniosos, constantes em suas falas e entonacGes, sabendo argumentar e contra-
argumentar com o espirito. Como autoridades morais e espirituais, sdo personagens que
detém saberes suficientes para orientar o espirito, sendo ndo sé representantes da luz
superior, como também uma espécie de instrutores quanto ao pds-morte, indicando por
onde deve seguir Guto.

A autoridade de ambos € ainda figurada pela proximidade cenogréafica de
elementos luminosos que parecem ser fontes de luminosidade para eles. Adelaide e Julian
estdo amparados pelas luzes, numa figuracdo simbdlica de que detém o conhecimento
necessario para lidar com espiritos. Julian, a seu turno, ndo € captado em nenhuma
ocorréncia sem que a vela apareca junto dele, numa simbiose que condiciona sua insercdo
na picture sempre amparada a presenca do objeto luminoso. Ja Adelaide se mantém quase
todo o tempo em estado de sobriedade, poucas vezes esbo¢ando uma angustia ao receber
as noticias de Guto porque, assim como deseja proteger Serena — a quem acredita ser a
reencarnacao de sua neta Luna — ela é também avo da vild Cristina e se angustia pelos
rumos da vida da outra neta. Mas, no equilibrio retomado, ela volta a aconselhar Guto ao
“caminho da luz” e conta com 0 objeto cénico abajur aparecendo proximo a ela nos
enquadramentos, de maneira a figurar a luminosidade do saber espiritual que a idosa
detém. A presenca invisivel de Guto ativou os recursos estilisticos dos efeitos visuais, da
cenografia e dos enquadramentos para caracterizar a insercdo do espiritual no universo
material. O evento se encerra com Guto encontrando a tdo prometida luz, consagrando a

redencdo do personagem-espirito.

5.3. “Eu nao quero ter dom nenhum. Eu t6 ficando maluco” — a presenca invisivel
da mediunidade em Além do Tempo
No capitulo anterior de Além do Tempo, tratamos da morte de Livia e Felipe, o

casal de protagonistas da trama de Elizabeth Jhin, e 0 avango cronoldgico de 150 anos no
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universo diegético. Chegados os dias atuais, trazemos um evento narrativo que se
desdobra ao longo de vérios capitulos da segunda fase da telenovela e ndo envolve
diretamente o casal de mocinhos da narrativa. A adogdo deste evento, de nucleo
secundario no melodrama, intenta demonstrar como as questdes espirituais se
pulverizaram em diferentes linhas dramaticas do enredo.

Trata-se do caso do personagem Mateus (Cadu Libonati), que comeca a ter
sensacOes estranhas ao observar algumas pessoas e ter visbes de um passado
desconhecido. O evento comeca no capitulo 109, quando Emilia (Ana Beatriz Nogueira)
vai visitar a casa de Gema (Louise Cardoso) para um jantar especial com a amiga. O plano
médio lateral traz as duas se abragcando ao se encontrarem na cozinha (Figura 77) e as
expressoes de felicidade, os sorrisos e as risadas simbolizam a alegria do encontro entre
ambas. Ja no plano médio seguinte, estdo Mateus e Francisco (Jodo Gabriel D’ Aleluia),
os filhos de Gema, parados na cozinha vendo as duas mulheres. Mas a trilha comeca tensa
e 0 rosto de Mateus esta apreensivo, sem maiores explicacdes para tal.

H& um primeiro plano do abrago entre as mulheres seguido de um novo primeiro
plano que destaca o olhar angustiado de Mateus (Figura 78), sob efeito sonoro que
intensifica o clima de tensdo na cena. No composto imagem/texto, enquanto a porcao
visual que apresenta as mulheres simboliza a partilha de uma celebracdo afetuosa, a
dimensdo sonora expressa 0 estado de apreensdo de Mateus. E sob o efeito sonoro
intensificado que o quadro imagético passa a conter uma cena do século passado e vemos
Emilia e Gema num abraco emocionado (Figura 79), ao passo que na dimensao verbal
ouve-se Gema dizer “Eu vou sentir tanta saudade”, evocado da vida anterior para
demonstrar ao espectador que a relagéo afetuosa entre as duas mulheres era resultado de
interacdes ja estabelecidas e consolidadas em reencarnagdes precedentes. A medida que
as vozes e as imagens se intensificam na mente do garoto, ele demonstra maior apreensao,
fechando os olhos com forca (Figura 80), na tentativa de afastar os pensamentos
desconhecidos.

A picture promove uma relagdo dialética entre o visivel e o invisivel, com os quais
Mateus se depara. O garoto esta diante da realidade presente, mas a cena perante seus
olhos é o gatilho para que acesse informag6es imprecisas que 0 atormentam de imediato,
pois rememoram fatos de seculos passados que sdo de conhecimento do espectador, mas
ndo dos envolvidos na diegese analisada. Nesse sentido, a picture fornece dados da

narrativa que ja sdo do dominio do publico, num processo de distribui¢do da informagéo
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caracteristico do melodrama, em que ha uma partilha robusta de informacdes sobre a
narrativa com atencdo voltada ao que vai acontecer e a reacdo dos personagens
(BORDWELL, 2009). Alias, a propria presenca de Mateus na telenovela s6 ocorre
durante a segunda fase da trama, sendo ele um dos poucos personagens que nao esteve na
primeira leva de capitulos. Esta auséncia de Mateus na primeira fase ressalta que o
personagem ndo vivenciou as sensacgdes que visualiza, de modo que as manifestacoes
mediUnicas acontecerem justamente com o rapaz servem para indicar que o personagem,
de fato, desconhecia as cenas que Ihe vém a mente a contragosto e servem para figurar
sentidos em torno da mediunidade e de acesso a informacGes de vidas passadas por parte
de sujeitos comuns, pois Mateus ndo € caracterizado como um lider espiritual, um lider
religioso ou um mestre, mas apenas um adolescente com as questdes tipicas a fase — no
caso dele, agravadas pelas “perturbag¢des” dos sonhos, visdes e sensagdes ocorridas sem
explicacoes.

Apesar de Mateus fechar os olhos e ndo mais ver as imagens antigas, a angustia
ja esta instaurada no personagem. Mesmo depois, quando a mée e a amiga conversam
amistosamente diante dele e Francisco, o rapaz continua atemorizado e a trilha permanece
em consonancia aos sentimentos do garoto, denotando tons de tenséo para a cena. Nao ha
uma unica palavra de Mateus, nem para responder a méde quando ela da dicas sobre o
arroz, mas as fisionomias dele dominam a televisualidade para expressar &nimos em
apuros, em estado de exaltacdo, algo que o desestabiliza emocionalmente, mas que néo é
publicizado em palavras com o0s outros personagens presentes. Nesse sentido, o siléncio
de Mateus combinado a uma angustia expressa em seu rosto denotam que os primeiros
sinais de mediunidade sdo percebidos de maneira temerosa e ndo se materializam em

discursos verbais — seja por medo, inseguranca ou pavor. Sé se torna capaz de falar com

a fisionomia ao invés das palavras!
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Figura 79: Gema e Emilia abracadas/Globoplay ~ Figura 80: Mateus comeca a se angustiar/Globoplay

Pouco tempo depois, ainda no mesmo capitulo, o jantar acontece e o plano aberto
nos mostra que a mesa esta rodeada de personagens (Figura 81). Gema se assenta, todos
estdo risonhos e confraternizam... menos Mateus. Ao ver diante de si a mesa a mae
sentada ao lado de Raul (Val Perré), um fotdgrafo recém-chegado a cidade (Figura 82),
Mateus tem nova visao de vidas passadas, sem saber que se trata de antigos lacos da mée
com aquele homem, no século XIX. Com a mesma insercdo sonora ocorrida na cozinha
no comecgo deste evento, acompanhada de uma desaceleracdo da imagem, como se
transitasse para um quase congelamento, o rapaz tem novo gatilho que traz a tona
flashbacks do século XIX, vindo a sua mente a imagem da mae de méos dadas, frente a
frente a Raul (Figura 83). Comecamos a ouvir a voz de Gema, no século passado, dizendo
“Pelo amor de Deus, ndo vai embora”, enquanto o garoto esta sensivelmente transtornado
a mesa, visto em plano médio (Figura 84).

Somente uma imagem do século passado veio a memdria do jovem e mesmo
guando a cena retorna para a mesa de jantar, seguimos ouvindo as declaracGes de Gema
dadas nos idos de 1850. Estamos, simbolicamente, surfando nos pensamentos do garoto
e as vozes passadas sdo o elemento estilistico empregado na banda sonora para figurar tal
sensacdo. Apesar de novamente fazer forca para rejeitar as ideias que lhe vém, a picture
denota que o processo vivido por ele é mais complexo e dificil de ser controlado pela
vontade pessoal. Os olhos podem se fechar, ele pode bater a propria cabeca, como se a
esmurrar a visao que o atormenta, mas os didlogos que compdem a trilha prosseguem no
intento de simbolizar a perturbacdo sentida pelo garoto. O composto imagem/texto,
portanto, vem indicando o qudo tormentoso pode ser o processo de conhecer e lidar com
informac0es e sensacOes passadas, sem preparo para tal, o que denota um teor de cuidado
e preocupacdo com a tematica medilnica e a dota de uma aura de zelos para nédo
desencadear tensdes aos sujeitos. De certo modo, os elementos de um tempo passado,

mesmo quando ndo ultrapassam a porcdo visual, se fazem presentes a partir da banda
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sonora, nas declaragdes de Gema que seguem como vozes atormentando 0S pensamentos
do filho Mateus.

Dessa vez, no entanto, 0s outros personagens percebem a agitacdo do garoto, que
sai apressado da mesa e vai para o quarto. “Foi s6 uma dor de cabeca, uma pontada”, ¢ o
que Mateus alega para a mée quando ela vai ao quarto vé-lo. Assim que Gema sai, Mateus
se assenta a escrivaninha e comeca a desenhar aceleradamente (Figura 85), como se num
processo de fuga das angustias sentidas. No escuro do quarto, iluminado somente pela
luminaria de mesa, em enquadramento lateral, Mateus comeca a riscar o papel e ouvimos
os ruidos do atrito do lapis com a folha. No jantar, a justificativa de Gema de que Mateus
estd com dor de cabeca, Queiroz (José Carlos Machado), o marido dela, alega que “meu
filho ¢ dado a frescuras”. Ao entrar no quarto do filho, Queiroz pega o desenho que 0
rapaz fez, em plongée (Figura 86), ¢ se enfurece com o jovem. “Se ainda fosse um
desenho que preste, mas olha pra isso, meu filho: gente do passado, tudo coisa com cara
de antigo. Vocé ta doido?”, diz Queiroz ao filho. A picture, ao nos colocar diante do
desenho, sinaliza que a mediunidade do garoto sera trabalhada na telenovela por meio da
arte, relacionando-a a habilidade de desenhar, apesar de incompreendida pelo pai do
garoto, que profere adjetivacBes preconceituosas direcionadas ao filho. A associacao da
mediunidade com a alcunha de “doido” remete a processos socioculturais dos primérdios
do espiritismo no Brasil (ALMEIDA, 2021), quando a loucura era um dos elementos aos
quais o espiritismo se via vinculado e, como é figurado pela telenovela, trata-se de um
enraizamento cultural de profundas matizes, que vé mantido nos dias atuais inimeras
formas de perpetuacdo destes preconceitos religiosos.

As angustias de Mateus vao prosseguir durante os capitulos seguintes ao passo
que ele mantém o habito de desenhar “coisa antiga”, como lhe acusa o pai. Um dos
desenhos, mostrados no capitulo 112 e no qual se desenvolve nova parte do evento
narrativo, € justamente de Gema com Raul, na vida passada — a materializacdo no papel
do frame que Mateus visualizou na hora do jantar. Este desenho causa uma grande fdria
no pai, que se sente traido pela esposa e vai tirar satisfacdes com Raul. Eles brigam e Raul
agride Queiroz em represalia as acusacdes infundadas. Mateus fica transtornado ao ver o
pai caido ao chdo na rua por causa do desenho que fizera. Aflito, volta para casa e decide
acabar com as proprias pegas produzidas.

Ao entrar no quarto, o plano médio do garoto mostra a determinacéo dele quando

pega a pasta e comeca a rasgar os desenhos. “Eu ndo quero ter dom nenhum?”, ele diz em
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tom raivoso. Os primeiros planos védo focalizar as folhas sendo rasgadas pelo jovem,
inclusive a paisagem sonora d& espaco ao barulho das folhas destruidas, do ato de rasgar,
de modo que o composto imagem/texto ressalta a urgéncia sentida pelo rapaz em destruir
0 mal, em extirpar aquilo que o atormenta e causa danos a familia. A camera faz
movimentos para ora evidenciar as folhas, ora enquadrar o rosto do rapaz, em flria.
Olhando para suas obras, ele diz “Eu ndo presto, t0 ficando maluco” e confirma, assim,
que as imagens sdo fontes de angustia, além de coadunar em sua fala com as declaragoes
dadas pelo pai sobre um suposto principio de loucura. Enquadramentos laterais destacam

a posicdo enérgica de Mateus e o primeiro plano o acompanha pelos instantes seguintes.

Figura 84: Mateus se agitado/Globoplay

(

Figura 86: O desenho feito por Mateus/Globoplay

Parado diante do que fez, dos pedacgos de papel rasgado, vemos que ao fundo ha
uma placa com a inscri¢do “Stop”, em vermelho (Figura 87). Enquanto Mateus agia, a
cenografia dava pistas de que a atitude do rapaz deveria ser contida, de que era preciso
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parar a furia contra si proprio. O rapaz nao teve controle e os desenhos foram sendo por
ele destrogados (Figura 88), o que ndo adiantou para Ihe acalmar os animos. Sentado,
exausto, esfregando as méos na cabeca, vemos que Mateus concluiu o impeto de destruir
as imagens e condena-las ao desaparecimento, mas de nada adiantou, pois a atuacdo

demonstra a permanéncia do desequilibrio e da apreensao.

Figura 87: Mateus destréi os desenhos/Globoplay ~ Figura 88: Mateus rasga os desenhos/Globoplay

O desejo de destruicdo das imagens coaduna com a histéria cultural latino-
americana que nos conformou enquanto sociedade. Colonizados por europeus detentores
de um imaginario cristdo como guia espiritual, os dominadores instauraram uma profunda
dizimacdo da cosmovisdo regional quando aportaram em nossas terras (GRUZINSKI,
2006). As crengas, elementos de culto e formas de relacionar-se com a natureza e 0
transcendental, consideradas hereges pelos europeus, foram alvo de perseguicéo e gradual
eliminacdo da realidade latina — como discutido no capitulo 2. Das disputas instauradas
contra os indigenas locais, a parca chance de sobrevivéncia de seus imaginarios resultou
em necessarias adaptacdes e camuflagens para manter crencas ativas, num processo de
mesclas que geraram a cultura barroca (GRUZINSKI, 2003, 2006) e nas origens mesti¢as
(MARTIN-BARBERO, 2013) que nos constituem enquanto sociedade.

Destruir as imagens, portanto, € algo inscrito em nossa historia cultural, tido como
solucdo viadvel para condenar imagens perturbadoras, desviantes de padrdes da ordem
estabelecida — principalmente a partir das imposicdes e lutas de carater religioso. Mateus
tem 0 mesmo impeto por destruir as imagens como se tal acdo o livrasse das mazelas que
sua mediunidade lhe provoca. Mas ndo! O personagem permanece tendo visdes,
reproduzindo-as em papel e angustiando-se com 0s rumos que tem tomado. Mesmo
depois de rasgar todos os desenhos, certo dia ele os reencontra intactos na pasta, algo que
0 deixa bastante confuso e, por esta razao, aceita os conselhos da mae para buscar ajuda

espiritual. Gema teve conversas com a amiga Zilda (Nivea Maria), que a recomendou
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procurar Elias (Othon Bastos), um homem sabio que vive em meio a mata, isolado das
pessoas. Elias, na verdade, € um espirito de luz reencarnado na Terra para acompanhar as
novas oportunidades de evolucdo dos personagens em suas novas vidas.

No capitulo 126, eles vao visitar Elias, que os recebe a porta de casa (Figura 89).
O enquadramento posiciona Gema, Mateus e Elias vistos a chegada, enquanto a cAmera
vai sutilmente se afastando, num movimento suave de zoom out, acompanhada de trilha
igualmente harmoniosa. A casa é um local humilde: telhado de madeira, objetos de
madeira, maquina de escrever, alguns livros e utensilios (Figura 90). Ao entrarem e se
acomodarem, Elias pede que “relaxem”, “ndo fique pensando nos seus inimeros
afazeres”, o que mostra um alinhamento N0 composto imagem/texto entre as porgoes
verbal e audiovisual, posto que a trilha contribui para a ambiéncia de relaxamento pedida
pelo idoso. Ha uma sequéncia de planos e contraplanos que mostram, de um lado, Mateus
e Gema e, de outro, seu Elias a orienta-los. Conversam tranquilos, trocam ideias breves,

falam em poesia, em leveza na conducéo da vida, com a trilha instrumental simbolizando

o clima de serenidade.

Figura 91: Elias pede os desenhos/Globoplay Figura 92: O desenho feito por Mateus/Globoplay

Quando o evento é retomado ap06s cenas de outros nlcleos dramaticos, um leve
contra-plongée lateral (Figura 91) mostra que, na sala, estando um de frente para o outro,
Elias pede a Mateus para ver seus desenhos. O plongée seguinte situa o0 material as maos
de Elias (Figura 92), avaliando-os calmamente. Mateus diz que ndo entende como eles

ficaram inteiros de novo, ao que Elias, mantendo a mesma serenidade, responde: “Existe
Y
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mais mistério entre o céu e a Terra do que supde a nossa va filosofia”. A argumentagao
genérica do idoso denota que as explicagdes mais aprofundadas sobre o “problema” do
garoto ndo pareciam vir naquele encontro ou pelo menos ndo aquela altura da conversa.
Planos e contraplanos sucessivos intercalam captacdes ora de Mateus e Gema, ora de
mestre Elias, em dialogo quanto as possiveis explicacdes para a questdo, travando a

seguinte conversa:

Elias: Se vocé dissesse a um homem da Idade Média que ele iria um dia a lua,
ele iria chamar vocé de louco.

Mateus: E, Copérnico foi condenado porque ele disse que a Terra ndo era o
centro do universo.

Elias: A mente humana tem o seu tempo de evolucdo. Mateus, um dia todos
nés seremos capazes de viver milagres. A teoria quantica mudou mais que o
comportamento da matéria, mudou a prépria ideia da matéria.

Mateus: A gente chegou a estudar um pouco de fisica quantica na escola.
Elias: Nao pergunte como nem quando seus desenhos se restauraram, pergunte
por qué.

Mateus: Por qué?

Elias: Porque vocé tem um belo dom, um dom em que vocé vai poder ajudar
as outras pessoas, porque Voce vai ter que se cuidar para se proteger da energia
que vai lhe cercar.

A breve conversa entre ambos, ouvida por Gema em siléncio, € uma comprovacgéo
de que a porc¢do verbal da trama ndo veio se contrapor ao que 0s recursos televisuais
criaram para a ambiéncia harmonica da cena. As falas séo criteriosas, mas ndo levantam
provocacdes ou tormentas para o garoto, ndo querem elencar diagnésticos nem promover
rupturas com suas ideias. Pelo contrario, Mateus e Elias se entendem enquanto falam de
topicos cientificos e, assim, demonstram que a telenovela pretende alinhavar as
explicacBes sobre mediunidade ndo apenas na esfera do espiritualismo, mas também no
ambito dos avangos materiais em torno da questdo. Ao associar loucura aos discursos
condenados na ldade Média — o caso de Copérnico, por exemplo — os diadlogos
demonstram que os sentidos de loucura figurados nesta conversa divergem das diretrizes
que as ideias de “loucura” e “doido” tomaram antes na relacao entre Mateus e o pai. Nesta,
eles evocavam figuragcdes de loucura para a mediunidade como um grave problema,
enquanto na conversacdo com mestre Elias a loucura esta apontada como uma
incompreenséo enfrentada por sujeitos perante sociedades em tempos incapazes de Ihes
acompanhar os dons.

Nesse sentido, em Além do Tempo, as atuacdes dos personagens no evento tratado,

suas performances em cena e os dialogos proferidos destacam pelo estilo a simbolizacéo
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do entrecruzamento dos saberes letrados/cientificos com os saberes espiritualistas, postos
em relagdo dialética frente a frente. Desde o primeiro momento em que se aproximaram
de Elias, os recursos estilisticos vinham conformando o composto imagemtexto’® de
maneira a instaurar um clima de pacificacdo, equilibrio, sobriedade e tranquilidade, em
nada parecido ao estado de nervosismo no qual o jovem se encontrava nos instantes
iniciais do evento. Sé a presenca de Elias ja simbolizava calmaria e resolugéo parcial do
“problema” meditnico. A trilha sonora (ndo s6 a melodia instrumental, mas também o
canto dos passaros ao fundo), os movimentos sutis de cdmera, a cenografia acolhedora e
intimista foram itens decisivos na construcdo de uma expectativa quanto aos
desdobramentos da cena: dali ndo viria aflicdlo e angUstia, mas esclarecimento
pacificador. Neste esclarecimento, ainda foi possivel notar a insercdo de uma ideia que
posiciona Mateus como alguém responsavel por “ajudar as pessoas”, de maneira que o
evento narrativo associa a mediunidade a uma tarefa caritativa, de abnegacao e doacédo de
si para o coletivo — o que, em certa medida, pode ser uma forma de aproximagéo a
preceitos religiosos identificados no espiritismo. Na referida religido, a figura de Chico
Xavier tornou-se apice desta representacdo de caridade abnegada e despretensiosa, que
investe o proprio tempo e as proprias forcas para a conquista do bem-estar generalizado,
ainda que enfrente represalias e dificuldades nesta tarefa. No caso de Além do Tempo,
Mestre Elias também orienta Mateus para as dificuldades que virdo e para a necessaria
protecdo das energias, como se fosse um mentor espiritual a direcionar o protegido.
Portanto, ainda que ndo empregue elementos verbais para associar-se a uma composicao
doutrinaria, Além do Tempo adotou procedimentos estilisticos que, pela televisualidade,
conformaram um entendimento passivel de identificagdo com o espiritismo e suas
maneiras de proceder quanto a mediunidade, espiritualidade, caridade, energias e

interacdo.

6 para Mitchell, existe uma complexidade na relagdo estabelecida entre imagem e texto enguanto um
problema que se instaura na investigacdo. Segundo a concepg¢do do autor, o problema da imagemtexto
envolve apreender esta relagdo como um composto, como uma forma sintética ou ainda como brecha/fissura
na representacdo (MITCHELL, 2009, p. 79). Mitchell propde distin¢cbes ao combinar imagem e texto, de
modo que: o emprego da barra diagonal indica uma fissura, um cisma ou uma ruptura problematica na
representacdo; a jungdo imagemtexto trata de obras ou conceitos sintéticos, compostos, responsaveis por
combinar texto e imagem; e imagem-texto, com o traco, para o pesquisador, mostra as rela¢ées entre visual
e verbal (MITCHELL, 2009, p. 84). Por isso, é possivel que, em diferentes passagens, adotemos uma ou
outra nomenclatura, a depender desta distingdo orientada por Mitchell. No entanto, em geral preferimos
imagem/texto para ressaltar as fissuras oriundas do processo comunicativo instaurado pelas pictures.
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5.4. A construgéo do tema na tessitura imagem/texto do melodrama

5.4.1. O “corpo expressionista” nas telenovelas espiritas

Em todas as trés telenovelas, os eventos narrativos exaltam estados de perturbacéo
das personagens em meados das tramas, convivendo com as agruras das questdes
espirituais. Em todos os casos, 0 composto imagem/texto evidenciou o quanto a dimenséo
espiritual pode ser problematica, confusa, dolorosa, instavel e prejudicial aos individuos
— deste e de outro mundo. Enquanto A Viagem e Alma Gémea se fundamentam no sofrer
dos personagens mortos, apresentados na condigdo de espiritos, Além do Tempo tece um
caminho distinto e enraiza a discussdo ao nivel terreno e mundano, ao &mbito da
materialidade e das préaticas cotidianas dos vivos. Se nas duas primeiras décadas, as
telenovelas enfatizavam um lugar de demonstracbes mais alinhadas a imaginarios
misticos e transcendentais, nos anos 2010 a telenovela adotou procedimentos que
prezaram pela cotidianizacdo do espiritual, pela possibilidade de debater aspectos das
sensacOes, mediunidade, expressdes sensoriais sem demandar do uso de apari¢Oes
espirituais ou de sessOes especializadas para o “cuidado com os mortos”, tomando de
empréstimo a expressao de Giumbelli (1997).

Em termos melodramaticos, a ocorréncia de situacdes tensas e angustiantes no
desenrolar das tramas aponta para a conformacdo narrativa destas obras, nas quais 0s
entraves permeiam toda a composicao narrativa e fazem a histéria alavancar. Em outras
palavras: apresentar questfes espirituais como um problema a ser enfrentado pelos
personagens — Vivos ou mortos — consagrou-se Como um esquema narrativo nestas tramas
para fomentar os percal¢cos tipicos de enredos melodramaticos, em que inumeros
acontecimentos impedem a realizacdo plena da pacificacdo — de quando o melodrama,
mesmo revolvendo questdes sociais profundas, remonta as bases sem promover rupturas
com a ordem estabelecida (MARTIN-BARBERO, 2013).

Um ponto central na composi¢cdo imagem/texto destas pictures envolve a presenga
de liderancas religiosas conduzindo os eventos, dominios do saber espiritual que se fazem
notérios a partir das falas mansas e fundamentadas dos que conduzem as
reunides/encontros. Nestas tramas, a combinagdo oralidade + corpo (material ou
espiritual) é o que da a tonica das manifestacbes medidnicas. Os corpos sdo agentes que

ora reportam os desejos de um corpo ausente (Alma Gémea), ora traduzem a intrincada
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dialogia do corpo presente com o corpo ausente (A Viagem), ou ainda representam a
instabilidade de um corpo que se agita contra si préprio, na incapacidade de se controlar
perante os préprios impulsos, as préprias manifestagdes meditnicas (Além do Tempo).
Em todos os casos, temos corpos indisciplinados que expressam insatisfacao ou repulsa,
algum nivel de aversdo que se materializa nos trejeitos e atitudes postas em cena e que
podemos observar através do emprego dos recursos estilisticos nas telenovelas.

Corpos comunicantes que trazem na sua linguagem a mensagem de uma
espiritualidade atormentada, dotada de instabilidades e responsavel por angustiar 0s
personagens em questdo: Alberto esta aflito e tenso por ndo obter respostas de Alexandre
no processo de doutrinacdo; Alexandra fica arredia ao sentir a aproximacao do espirito de
Guto; Mateus tem acOes agitadas porque se revolta contra si proprio. Nora Mazziotti
(2002, p. 125), em referéncia a Linda Williams (1999), afirma que o melodrama é um
“género do corpo” e, em consonancia com a propria origem melodramadtica, que se assenta
na pantomima como forma de expressdo, 0s corpos se exibem como formas de tornar
visiveis as sensagdes. Na falta de palavras que exprimam as angustias dos espiritos (A
Viagem e Alma Gémea) ou do jovem médium (Além do Tempo), o corpo fala com os
trejeitos e as expressoes faciais.

Assim, sem precisar de suporte da porcao verbal, estes eventos nos situam numa
apreensdo de sentidos que remete ao espiritual como algo tortuoso e conflitivo, algo que
a composicao da mise-en-scene nos propde. Butler (2012, p. 227) afirma que a mise-en-
scene “influencia nossa percep¢o das personagens antes da primeira linha de dialogo ser
dita”’’. Por isso, considerar elementos como a presenca de livros religiosos, velas acesas
e luzes orientam a percep¢do em torno das tramas e evocam imaginarios antes mesmo
que as conversacdes entre personagens sejam estabelecidas. Ainda pensando a mise-en-
scene, para Butler (2010, p. 41) ela so se completa quando mencionados os elementos “da
performance, dos gestos e movimentos através desses espacos diegéticos por corpos
humanos”’®. Corpos em movimentagdo cénica que, nestas tramas, simbolizam o teor

complexo de uma abordagem espiritualista na TV.

" Do original: “Influencing our perception of characters before the first line of dialogue is spoken”
(BUTLER, 2012, p. 227)".

8 Do original: “of performance, of the gestures and movement through these diegetic spaces by human
bodies”.
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Quanto aos corpos humanos, 0 que se observa é a regéncia de um lider a guiar a
sessdo medilnica, de maneira que estes homens se encontram em situagdo contemplativa:
em contemplacdo agitada (A Viagem) quando o médium mantém-se quase todo o tempo
de olhos fechados, movimentando-se com frequéncia na cadeira, por vezes em tom
rispido para se referir ao espirito; em contemplacdo cautelosa (Alma Gémea) quando o
médium conduz a reunido inquirindo o espirito, observando o fenémeno de incorporagao
e tomando cuidados no uso das palavras e das perguntas; ou em contemplagdo amistosa
(Além do Tempo) quando se depara com a situacdo mediunica (0 desenho) e busca
serenamente dar explicacdes suaves. Os trés estagios, no entanto, acabam por estabelecer
uma espécie de encadeamento quanto aos aspectos das manifestacGes espirituais a partir
da mediunidade: de uma atribulacéo incontrolavel das primeiras producdes ficcionais, até
se chegar a uma performance apaziguadora que ndo levanta ataques contra espiritos.

Por outro lado, os corpos espirituais dos eventos narrativos sdo marcas da
televisualidade das primeiras décadas (A Viagem e Alma Gémea) e sO integram o
composto imagem/texto através de recursos estilisticos que os apresentam em gradacao,
esfumagados, como se no limiar entre a plena visibilidade (corpo material) e a total
invisibilidade. Para tratar de mediunidade e suas manifestacdes, as duas primeiras tramas
convocaram arranjos de imagem e som ressaltando a presenca dos “corpos” invisiveis aos
presentes nas cenas, mas Vvisiveis aos espectadores, fazendo-se expressées compartilhadas
com o publico e evocando nocBes de que entender o espiritualismo passa por identificar
seres perturbados por perto, que merecem receber auxilio. E diferente de Além do Tempo,
que invisibiliza, no verbal e no visual, 0s seres espirituais e seus corpos para tornar visivel
na picture a concretude das acGes mediunicas (0 desenho), sendo esta a forma de

expressao do espiritual na trama.

5.4.2. A vida intima e o locus privado para a expressao do espiritualismo

Além dos corpos para simbolizar espiritualidade, outro efeito pode ser sugerido a
partir da composicado imagem/texto: a relevancia do espiritualismo tomado nos ambientes
domeésticos. Os eventos narrativos analisados ocorrem em espagos domésticos, todos eles
levando o tema da espiritualidade para a esfera da vida intima. Nao ha templos sagrados,
igrejas, sinagogas, centros espiritas, mesquitas, ha somente a ambiéncia do lar, que se
abre a receber as reunides meditnicas (A Viagem e Alma Gémea) ou uma aparentemente

simples conversa cotidiana sobre dons meditnicos (Além do Tempo). Levada a estes
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espacos, a questao espiritualista pode tomar dois rumos: ou ser entendida como algo do
dominio do privado, que demanda resolugdes caseiras, domésticas, sem envolvimento de
agentes desconhecidos e que deve ser restrita ao universo da casa, ou entender que o
debate espiritualista ndo deve ser interpretado como algo desconectado da cotidianidade
e, por isso, pode se desenvolver no ambiente doméstico.

Nesse sentido, o caso de Além do Tempo € o que sinaliza para a nog¢éo de que o
espiritualismo, tratado em ficgOes televisivas precedentes, pode ocupar a esfera da
cotidianidade sem temores, ao passo que A Viagem e Alma Gémea se valeram do espaco
da casa como instrumento de uma execucdo ritualistica em tom proibitivo, como se
tratasse de uma agdo condenada a invisibilidade publica. Nas duas primeiras telenovelas,
a questao espiritualista emerge para atender aos efeitos meditnicos trabalhados, de modo
gue a ambiéncia doméstica se presta a reclusdo do tema e ndo a sua cotidianizagdo — como
na obra de Jhin. Da casa como reclusdo a casa como abertura cotidiana ao espiritualismo,
as telenovelas espiritas analisadas demonstram por meio destes cenarios que 0s espagos
domeésticos sdo instancias seguras e adequadas para abordagens espiritualistas e seus ritos,
como se limitado a este locus o “problema espiritual” fosse controlavel e coubesse dentro
das rédeas dos lideres que conduzem as reunides/encontros. Levar o debate espiritualista
para a microesfera do cotidiano doméstico é uma forma de pulverizar a religiosidade e
seus debates em espacos do dia a dia, como se as telenovelas espiritas nos mostrassem o
quanto o espaco da casa estad disponivel para abrigar problematizacdes desta natureza —
levadas em consideracéo as diferentes tonalidades que se dé ao tema espiritualista.

No entanto, alocar a discussdo da tematica meditnica ao ambiente doméstico e
ndo a um espaco religioso propriamente dito denota a concepcéo que o assunto assume
nos regimes de visualidade de nossa cultura. Envolvendo fendmenos de aparicoes,
manifestacBes espirituais e interferéncias sobrenaturais, estes encontros revelam uma
experiéncia visual que culturalmente se situa as margens e, para tal, resguarda-se a
espacos privados e pouco movimentados, somente com a presenca de individuos
autorizados e instruidos para acompanhar tais ritualidades. Na construcdo das pictures
televisivas, a casa foi o cenario ideal para comportar estas manifestacbes e 0s
subsequentes debates religiosos que elas levantam. Dessa forma, ao posicionar todas as
ocorréncias em um espagco restrito, pode-se compreender que os regimes de visualidade
em torno da pratica mediunica e o debate espiritual sdo condicionados a reclusdes e a

privacbes, como se remetesse aos primordios das lutas enfrentadas por religiGes
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espiritualistas na histdria brasileira, quando foram discriminadas a ponto de sofrerem
perseguicOes e se restringirem a pequenos grupos domeésticos, que tentavam ocultar suas
praticas para ndo receber represalias (GIUMBELLI, 2006a).

Visto por esse lado, a casa como cenario para a questdo espiritual pode nao
sinalizar um avanco nos dominios que a mediunidade assume na esfera publica, mas sim
um retrocesso aos modelos primitivos de subjugacdo destas manifestacOes a reclusoes
domésticas como Unica saida autorizada para sua existéncia. A figuracdo do
espiritualismo nas telenovelas analisadas revela a instauracdo de um regime de
visualidade no qual prevalece a subjugacdo dos fendmenos meditnicos a uma espécie de
condenacéo pelo olhar, como se a partilha deste ato por pessoas desqualificadas para tal
fosse quase uma prética de tom criminoso.

Colocado no espaco da vida privada, o debate espiritual é, de certa forma,
“censurado” e uma clivagem o separa do dominio publico. Em todas as telenovelas,
mesmo em Além do Tempo, quando ha uma figuracdo de cotidianidade do assunto, o
espiritualismo e a mediunidade estéo taxados ao que ha de mais reservado e intimo. Uma
mediunidade sob rédeas e em interagdes controladas pelo ambiente doméstico expressa
a dindmica de regimes escopicos que o0 apontam como assunto de poucos e para poucos
e confirmam a picture como uma instancia multiestavel (MITCHELL, 1994), dada as
possibilidades de dupla interpretacdo quanto aos sentidos convocados pela utilizagcdo do

lar/casa como locus de manifestacdes medilnicas.

5.4.3. Matrizes culturais dualistas nas telenovelas espiritas: ciéncia x religido?

Nas duas primeiras telenovelas, A Viagem e Alma Gé&mea, a presenca de
personagens ligados a area da saude (como médicos e enfermeiras) indicam que o
tratamento dado ao tema da espiritualidade demandou aproximacdo com questes de
salde publica, o que em muito se alinha ao que Giumbelli (2006b) observou guanto aos
primérdios do espiritismo na sociedade brasileira, notadamente no surgir do século XX.
Enfrentando tensGes com médicos e suas associacles, as questdes espiritualistas, bem
como os procedimentos medilnicos adotados pelo espiritismo, foram tomadas como
ameacas ao discurso cientifico oficial. Trazer a telenovela, nas duas primeiras décadas
deste recorte histérico, as figuras de medicos e enfermeiras reafirma ndo s6 a conquista

de uma proximidade entre medicina e discurso religioso (no caso, espiritismo), como
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também indica que os tratamentos espirituais ndo implicariam em anulacGes ao método
médico-cientifico.

Ja em Além do Tempo, a ciéncia se faz presenca ndo pela insercdo de uma destas
personagens com caracterizagdo explicita ligada a medicina, mas através do discurso
verbal travado entre o guia espiritual Elias e o jovem Mateus. Simbolicamente, mestre e
aprendiz compartilham dos saberes cientificos para referendar que, no universo diegético
da trama, a dualidade ciéncia versus espiritualidade ndo caracteriza uma batalha, e sim
um afinamento em que ambas podem contribuir.

Apesar de nao experimentarmos “uma modernidade tdo profundamente enraizada
nas racionalidades da cultura escrita””® (HERLINGHAUS, WALTER, 1994, p. 23), em
nossas sociedades latinas o papel das ciéncias, das letras e dos saberes institucionalizados
ocupa um locus de reveréncia ao dominio verbal, em muito acompanhado pela légica das
composicdes religiosas quando demarcam livros sagrados — como € o caso da Biblia.

VVemos através do relato ficcional a materializacdo de uma memaria popular em
torno da espiritualidade e fendmenos transcendentais, num intercdmbio simbdlico com
praticas religiosas que tangenciam catolicismo popular, espiritismo, cultos de matriz
africana, a partir da negociacéao de sentidos frente ao imaginario religioso. Nesse sentido,
os melodramas em questdo negociam com diferentes matrizes religiosas para arquitetar
um composto imagem/texto que privilegie a diversidade e pluralidade, que faz convergir
polos dispares como caminho de sobrevivéncia para o espiritualismo.

Quando nas tramas temos doutor Alberto acompanhado da enfermeira Josefa (A
Viagem) e doutor Julian assessorado pela estudiosa Sabina (Alma Gémea), a identidade
profissional de ambos é realgada porque sdo assim chamados pelos colegas de mesa
(“doutor”) e, na composigdo da mise-en-scéne, ocupam pontos visuais de destaque,
dominam o quadro visual ao serem enquadrados, além de serem os condutores absolutos
das reunides. Suas vozes sdo, na verdade, vozes que ecoam os saberes religiosos a partir
de combinagdes com o mundo cientifico. Pelo simples fato de se tratar de personagens
que mesclam em si o interesse por ciéncia e religido, Alberto e Julian s@o elementos da
picture que materializam as misturas constitutivas de nossa sociedade latina, que fazem

com que um discurso cientifico ndo anule em determinado sujeito a predilegéo por crencas

™ Do original: “una modernidad afincada tan profundamente en las racionalidades de la cultura escrita”.
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espiritualistas e/ou misticas. E em Além do Tempo, a auséncia de uma figura explicita da
ciéncia como autoridade de fala cientifica ndo invalida os rumos da conversa quando o
idoso orienta o jovem, mas adotando a pulverizacdo do discurso cientifico em meio a
falas do cotidiano.

Nesta luta de sentidos em jogo, as telenovelas espiritas revelam em sua
composigdo imagem/texto que ciéncia e religido ndo aparecem como instancias
antagbnicas e esta visada congregadora esteve presente em todas as tramas, mais
fortemente nas duas primeiras, para desbravar um terreno e demonstrar que a alianca entre
matrizes distintas ndo gerava anulagcfes. Por fim, a Ultima trama, ja beneficiada pelas
aberturas das ficgdes anteriores, pode elevar ao cotidiano o espiritualismo sem demandar
a convocatoria de médicos para se postarem como as Unicas autoridades validas a relatar

sobre a questao.

5.4.4. “Em nome do Pai”: presencas do masculino como figuracio do saber
religioso

Nas trés telenovelas, quem assume o papel de orientador espiritual conduzindo as
explicacbes sobre mediunidade e questbes espirituais € sempre um homem, geralmente
de meia idade (A Viagem e Alma Gémea) ou ja idoso (Além do Tempo), atendendo a uma
estereotipia que delega ao sexo masculino a detencdo do saber, a capacidade de
argumentar quanto aos temas complexos e de repassar instrugdes aos necessitados — vivos
(Além do Tempo) ou mortos (A Viagem e Alma Gémea). Em A Viagem, as mulheres sequer
assumiram momentos de fala no evento narrativo considerado, o que coube somente a
Alberto; em Alma Gémea, quem efetivamente da as recomendacdes ao espirito de Guto é
Julian, mesmo que Adelaide contribua pontualmente e Alexandra sirva apenas como
instrumento medilnico, que nado fala por si, mas empresta a si prépria para a acao e falas
do espirito de um homem morto (Guto); e em Além do Tempo, Gema passa a maior parte
do evento narrativo em siléncio absoluto, somente acompanhando a conversa do filho
com o mestre Elias. Nesse sentido, entre os pretensos efeitos produzidos pela presenca
destes corpos em cena, a televisualidade aponta para corpos inertes/decorativos (A
Viagem), corpos instrumentais (Alma Gémea), ferramenta intermediaria que se coloca a
disposicao da conversa entre dois homens (um deles em espirito) e corpos contemplativos

(Além do Tempo), em estado de adoracéo e graca.
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Numa analise de melodramas cinematograficos, Mazziotti (2002, p. 136) notou
que nestas produgdes “as mulheres precisam de uma figura masculina para colocar ordem,
incorporar a lei, para dizer a elas o que fazer e quando fazer”®, algo reproduzido nas
telenovelas espiritas em questdo quando o assunto foi manifestacdo medilnica e
evidenciou que, referente a performance da mulher nestas tramas, ao longo das décadas
um papel subjugado é replicado em todas as obras, seja pela visivel invisibilidade (em A
Viagem, h& mulheres presentes & mesa, mas em nada atuam durante a conducgdo das
reunides medidnicas), pela cessdo de si a propositos espiritualistas, numa anulacdo a
prépria identidade (Alexandra é temporaria depositaria do espirito de Guto e nao de si
mesma, em Alma Gémea) ou pelo siléncio sugestivo de uma admiracdo perante o didlogo
espiritualista entre dois homens (Gema né&o interfere na conversa entre mestre Elias e o
filho, em Além do Tempo).

A figura paternal destes personagens se reveste de uma ténica protetora, homens
que assumem a centralidade dos eventos narrativos e la estdo posicionados para “salvar”
vidas, uma espécie de super-herdi masculino posto em cena na hora exata em que o perigo
se faz eminente e pde em xeque a estabilidade ordenada. Alberto clama para salvar o
espirito de Alexandre; Julian tenta salvar o espirito de Guto, por meio de Alexandra;
mestre Elias tenta salvar Mateus de suas tormentas. Em todos os casos, buscam salvar
outros homens da tormenta — vivos ou mortos — e, por esta feita, assumem na mise-en-
scéne a performance de um pai a se responsabilizar por um filho em apuros ou, remetendo
ao imaginario cristao, ao Pai que tudo perdoa e acolhe o filho prodigo, rebelde, ingrato e
atordoado, que retorna arrependido das faltas cometidas ansiando compreensao paternal.

Além de suas posturas figurarem a nocao de paternidade, a presenca dos homens
como liderancas religiosas que, mesmo nédo definidas enquanto tal pelo discurso verbal,
assumem na mise-en-scéne também a funcdo de condutores da verdade espiritual. Por
isso, podem ser identificados como instancias de micropoder a irradiar instruces de
cunho religioso-espiritual como mecanismo de controle dos sujeitos. Como
representantes de “Deus na Terra”, sdo liderangas aptas ao dialogo com o transcendental,
exercendo formas de dominacao sobre o universo espiritual. Nesse sentido, os lideres ndo

reprimem 0s espiritos e 0s dons, mas extraem dali oportunidades educativas. O fato de

8 po original: “las mujeres precisan de una figura masculina que ponga orden, que encarne la ley, que les
indique qué hacer y cuando hacerlo”.
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ndo se caracterizarem como instancias religiosas definidas corrobora com a ideia de que
o0 poder religioso se dilui e se faz fluido nas relagdes estabelecidas, pois mesmo um sujeito
sem se intitular como entidade clerical (padre, pastor, guru), nas telenovelas espiritas
assume a condicdo de agentes religiosos que difundem principios doutrinarios quanto ao
espiritualismo e suas facetas.

Nestes eventos, sdo 0s personagens dotados de dominio espiritual que conduzem
as tramas, lancam mao de recursos explicativos para analisar o quadro que se lhes
apresenta, captam pistas e evidéncias materiais/espirituais para conformar conclusdes
sobre o0 universo investigado e, de certa maneira, assemelham-se a figura de um
investigador, tal qual detetive que interroga suspeitos e faz valer sua posicdo de
autoridade para apreender dados. Nesse sentido, atuam como elementos centrais para a
economia narrativa, pois € por intermédio deles que se revelam segredos e sdo
transmitidas informac@es decisivas para a conducgdo das obras (por exemplo: a revelagédo
de Guto sobre o carater de Cristina), sem deixar de serem uma metaforizacdo da figura

de “anjos na Terra”, por sua amabilidade e gentileza no trato com os sujeitos em tormenta.

5.4.5. Quadro-sintese: recursos estilisticos na figuracao do tema do espiritismo
Nesta secdo, seguimos a légica empregada ao final do capitulo anterior — e que
esta adotada também nos préximos capitulos analiticos — e tracamos o quadro-sintese com

os apanhados da investigacdo desenvolvida ao decorrer do capitulo 5.

QUADRO 5 — Prevaléncia de recursos estilisticos e sua contribuicdo para a
configuracdo da tematica do espiritismo: planos e seres espirituais

EVENTO NARRATIVO: N
PLANOS E SERES ESPIRITUAIS EM SUAS INTER-RELACOES
RECURSOS A ALEM DO QONTR!BUIQ@ES
DE ESTILO A VIAGEM ALMA GEMEA TEMPO A TEMATICA DO
ESPIRITISMO
Domesticacéo do
) (1) Casa (1) Cozinha debate  medidnico;
CENARIOS (2) Vale dos (casa) cotidianizacdo da
Suicidas Casa mediunidade; espaco
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(2) Quarto privado para
(casa) “controle espiritual”
(3) Sala
(1) Copo com (1) Mesa,
agua, lapis, livro, talheres
mesa, flores Biblia, copo com | (2) Luminéria, Ritualidades do
OBJETOS brancas, abajur agua, vela, lapis, mesa, processo medilnico e
CENICOS (2) Arvores, castical, abajur, notebook, apelo a objetos de
galhos secos, mesa, espelho papéis crenca
folhas, fogo, (3) Sofé, xicara,
fumaga livros
(1) Olhos Concentracéo, (1) Expressoes Expectativas de acdo
ATUACAO fechados, expressdes faciais: angustia | no tema mediunico:
DOS calmaria, rispidas, feicdes (2) Expressbes | foco, introspecgéo;
ATORES exaltacdo contidas. Medo, faciais: Espirito em tormenta
(“contemplagéo pavor, angustia nervosismo,
agitada”) (“contemplagdo raiva
(2) Expressdes de | cautelosa™) (3) Mulher
angustia e (2) Mulher “corpo | “corpo
dor/sofrer instrumental” contemplativo”
(3) Mulheres Mestre
“corpos inertes” “contemplacdo
amistosa”
(1) Orag0es e Interrogatorio ao | (1) Siléncio do Importancia do rito
DIALOGOS siléncios espirito médium da oracao;
(2) Gritos, choros (2) Falas centralidade dos
enraivecidas siléncios
(3) Diélogo
amistoso
ILUMINA- (1) Ambiente Ambiente (1) Ambiente Dicotomia entre
CAO claro (dia/interno) | iluminado por claro (interno) “iluminados”,
(2) Ambiente vela e lampadas (2) Ambiente instruidos e os “sem
escuro (interno) escuro (interno) | luz”
(atemporal/extern (3) Ambiente
0) claro
(interno/dia)
ENQUADRA- | (1) Primeiros (1) Planos
MENTOS planos e planos Planos abertos e abertos Ambientacdo do

abertos
(2) Planos abertos

primeiros planos

(2) Primeiros
planos e abertos
(3) Primeiros
planos e planos
abertos

plano espiritual e do
plano doméstico

(1) Movimentos
suaves

(1) Pouco
movimento
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MOVIMEN- (2) Poucos Poucos (2) Pouco Estabilidade nos
TOS DE movimentos movimentos movimento processos de
CAMERA (3) Pouco figuragfo espiritual
movimento
EFEITOS (1) Esbranquicado | Esbranquicado/ Q Figuracdo etérea dos
VISUAIS 2 esfumacado (2) espiritos até a
3 auséncia de espiritos
(1) Instrumental (1) Instrumental
TRILHA (2) Instrumental e | Instrumental e e didlogos Espacos de tensdo,
SONORA tons de gritos falas (2) Instrumental | angustia e temor
agonizantes e falas
(3) Instrumental
e dialogos
(1) Roupas Roupas escuras (1) Roupas
comuns; roupa comuns, claras
preta (Alexandre) (2) Roupas
(2) Roupas pretas comuns: camisa
e calca Cotidianizacdo da
FIGURINOS (3) Roupas tematica espiritual

comuns, claras
(Mestre Elias
todo de branco)

Fonte: Elaborado pelo autor
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CAPITULO 6

“QUEM E VOCE?”

Identidades nas telenovelas espiritas

No capitulo anterior, vimos que as presengas de espiritos geravam instabilidades
para os personagens das telenovelas espiritas. Ja neste capitulo, a proposta é discutir 0s
sentidos de identidades apresentadas nas telenovelas espiritas a partir de eventos
narrativos que trazem a questao das influenciacGes espirituais ou que indiquem sinais de
uma crencga reencarnacionista. Para tanto, debatemos aspectos de identidades conflitantes
versus identidades continuadas, além de apresentar discussbes sobre a des-ordem
espiritual dos personagens e seus paradoxos postos pela televisualidade para, por fim,
desenvolver um tépico voltado a demonstracdo de fragilidades e forcas a partir do

composto imagem/texto das telenovelas espiritas.

6.1. “Voceé precisa de ajuda”: uma identidade transtornada em A Viagem

Em A Viagem, ao longo do capitulo 110, originalmente exibido em 24 de agosto
de 1994, temos uma sequéncia em que o personagem Téo enfrenta uma das mais fortes
crises desde que comegou a ser influenciado pelo espirito de Alexandre. Neste ponto da
narrativa, ja sdo muitos os familiares e amigos preocupados com 0s sinais cada vez mais
fortes de instabilidade e transtorno do homem. Para a composicao deste capitulo da tese,
0 evento narrativo que nos interessa traz Téo no préprio apartamento, comecando um dia
ja sob a interferéncia do espirito de Alexandre.

O plano aberto mostra Téo descendo as escadas dentro do apartamento, quando a
trilha instrumental em tom misterioso demarca as mudancas na ambientacdo e nos rumos
da cena. Téo comeca a dar sinais de tontura e demonstra algum nivel de desconforto
quando leva a méo esquerda a cabeca (Figura 93), o que é revelado pelo primeiro plano
que nos aproxima do rapaz. Em seguida, um brusco movimento de camera dirige o foco
para outro ponto da cena e nos apresenta Alexandre, em primeiro plano, no local (Figura
94). Dessa forma, a televisualidade se vale do movimento de camera para justificar a
insercdo do espirito em cena e explicar visualmente os sinais de tormenta de Téo como
ocasionados ndo por um problema pessoal, uma questdo de saude, mas pela presenca do

espirito que o perturba.
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Figura 93: Téo destrdi o proprio apartamento/ Figura 94: Téo destrdi o proprio apartamento/
Globoplay

Globoplay

Figura 95: Téo destroi o préprio apartamento/
Globoplay

Figura 96: Téo destroi o préprio apartamento/
Globoplay

Figura 97: Téo destr6i o préprio apartamento/ Figura 98: Téo destroi o proprio apartamento/
Globoplay Globoplay

A partir de entdo, 0 que se segue € um jogo de planos em que ora tem-se Alexandre
no centro do quadro, com sua tipica vestimenta preta e semblante em tom de satisfacéo,
e Teo se movimentando pelo espaco cénico ao destruir por inteiro o apartamento. O rapaz
acaba de descer as escadas e comeca a quebrar inimeros objetos do local: quebra um
abajur, depois pega uma cadeira e a atira contra a janela (Figura 95), segue até uma das
paredes e quebra um quadro, de modo que a composicdo da paisagem sonora é um dos
elementos centrais da televisualidade na sequéncia ao reforcar os estragos feitos pelo
arquiteto enquanto ouvimos os estilhagos, as batidas, os estrondos repetidos que fazem
ecoar o grau de instabilidade do personagem.

A saga de Téo prossegue pelo apartamento quando ele atira outra cadeira contra a

parede (Figura 96), depois revira uma mesa e faz cair diversos objetos pelo chdo. A certa
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altura, ele se depara com uma fotografia de Lisa (Andrea Beltrdo) e, encarando-a com
semblante fortemente alterado, visto em primeiro plano e também em plano aberto, ele
vai ficando ainda mais arredio, respiragdo ofegante, e arremessa o porta-retratos contra a
geladeira a frente (Figura 97). Pouco atrds dele, estd Alexandre, num plano médio,
notoriamente realizado por ver suas vontades sendo executadas (Figura 98). Pelas

atuacGes dos personagens no quadro, € possivel compreender uma dualidade: a satisfacdo

do espirito de Alexandre vem as custas da tormenta incontrolavel de Téo.

Figura 100: Téo influenciado por Alexandre/
Globoplay

Figura 99: Téo influenciado por Alexandre/
Globoplay

Figura 101: Téo influenciado por Alexandre/ Figura 102: Téo influenciado por Alexandre/
Globoplay Globoplay

| - 1 \m . —— p
Figura 103: Téo influenciado por Alexandre/ Figura 104: Téo influenciado por Alexandre/
Globoplay Globoplay
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Figura 105: Téo influenciado por Alexandre/ Figura 106: Téo influenciado por Alexandre/
Globoplay Globoplay

E os planos abertos seguintes continuam destacando a furia de Téo materializada
na destruicdo crescente pelo apartamento: ele atira outras cadeiras contra a parede, atira
outros quadros pelo ambiente, ataca prateleiras, despeja potes, arremessa vasilhas,
mantendo sempre um semblante agressivo, olhar vidrado e labios retorcidos. Alexandre,
a seu turno, por vezes volta a aparecer em planos abertos, primeiros planos e planos
médios que sinalizam a permanéncia de sua atuacdo sobre o personagem transtornado.
Téo ndo vé ou pressente a presenca de Alexandre pela casa, ao contrario do espirito que
segue manifestando olhar atento a orientar e influir o homem.

Depois de muitos ataques, Téo se debruca sobre o balcdo da cozinha (Figuras 99
e 100) e, ao levantar a cabeca e mirar diante de si, um movimento panordmico da cadmera
serve para confirmar o tamanho da destruicao causada por ele ao préprio lar (Figuras 102
e 103), ao que diante dele esta Alexandre (Figura 101) — visto somente pelo espectador.
A trilha fica ainda mais intensa e constréi um crescente tom de agitacdo, acompanhando
0S novos movimentos de Téo, agora mais brandos. Téo leva a méo a boca e € possivel ver
sangue por seus dedos (Figura 104), destacando na televisualidade a brutalidade das acdes
cometidas nos instantes anteriores. Por fim, ele abre a porta do apartamento e sai (Figura
105), ao que a camera se movimenta levemente para a esquerda e revela Alexandre
posicionado proximo a porta (Figura 106). E com um primeiro plano do rosto de
Alexandre, tremendo as palpebras enquanto sorri, que a sequéncia se encerra.

Quando Téo reaparece em nova cena, ele ja estd caminhando pela estrada a
procura de carona. Faz sinal para um caminhoneiro, que encosta a beira da rodovia e
aceita levar Téo. O arquiteto vai na carroceria, pois diz preferir “ir pegando um ar”
enguanto viaja. Ao longo da viagem, o motorista vé Téo pelo retrovisor, sentado na lateral
do caminhdo. A certa altura da viagem, quem aparece a beira da estrada é Alexandre,

acompanhado da trilha instrumental tensa que permeou a sequéncia anterior no
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apartamento. Em primeiro plano, ele sorri ao olhar para o caminhdo acelerado logo
adiante e agora o enquadramento mostra, pelo retrovisor, Téo comegando a se retorcer, a
cogar a nuca, a se agitar. Esse enquadramento cede lugar a uma vista lateral e externa do
veiculo, para apresentar Téo se movimentando visivelmente angustiado (Figura 107). No
enquadre seguinte, o angulo de uma cdmera interna ao caminhao que mostra o motorista
dirigindo e visualizando o retrovisor destaca a auséncia de qualquer sinal humano na
lateral externa (Figura 108). O motorista, entdo, demonstra inquietacdo, olha para tras e,
quando mira novamente o espelho, aparece a figura de Alexandre assentada no lugar onde
estava Téo, vestido com as roupas do arquiteto (Figura 109). Como a cdmera € trémula,
a televisualidade expressa pelo estilo televisivo a agitacdo e inquietacdo que marcam o
momento cénico. Como a figura de Alexandre aparece com as vestimentas de Téo e nao
com as tradicionais roupas pretas que o caracterizavam até pouco antes, temos na
figuracdo da televisualidade o processo de incorporacdo espiritual, em que a troca de

personagens na cena denota a presenca do espirito de Alexandre naquele corpo de Téo.

Alexandre parece se divertir e estar satisfeito com a situacdo, pois esta sorridente (Figura
110).

- 3

Figura 107: Téo e Alexandre no caminhéo/
Globoplay

Figura 108: Téo e Alexandre no caminh&o/
Globoplay

Figura 109: Téo e Alexandre no caminh&o/ Figura 110: Téo e Alexandre no caminh&o/ |
Globoplay Globoplay
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O motorista comeca a fazer o sinal da cruz, a se benzer, a beijar tercos pendurados
em seu pescoco (Figura 111). Depois, temos Alexandre visto lateralmente, em camera
externa ao carro (Figura 112), dando uma sonora gargalhada, sorriso largo, lingua para
fora da boca. E quando o motorista decide parar o caminh&o e pede para que Téo se retire
dali.

Téo: Ué, o que que houve?

Motorista: Oh meu irmao, vai pra casa, vocé ta precisando de ajuda. Desce dali,
vamos, desce, desce, desce.

Téo: Néo, perai.

Motorista: N&o, que perai nada. Desce, vai pra casa, cara.

Téo: Perai um minutinho, vamos conversar. Vai me deixar aqui na estrada
s0zinho?

Motorista: Vocé precisa de ajuda, procura um centro espirita.

A breve conversa entre 0 motorista e Téo elucida inimeros pontos quanto a
abordagem espiritualista que a trama pretendeu seguir. Em primeiro lugar, o didlogo é um
revelador da associacdo direta com o espiritismo, algo que caracterizou a novela A

13

Viagem como um todo e serviu como mola propulsora das chamadas “telenovelas
espiritas”. Na indica¢do de um “centro espirita” como saida para o problema de T¢éo, o
estilo televisivo expressa pelo didlogo que as questdes atreladas a mediunidade ou
transtornos deveriam ser encaminhadas a tais entidades religiosas. Enquanto Téo pede
para conversar, 0 motorista € taxativo ao pedir distanciamento do arquiteto e declarar
“Vocé precisa de ajuda, procura um centro espirita”, ditando um descompasso entre os
dois personagens: para Téo, a ajuda demandada era imediata e deveria ser uma mera
carona para ndo ficar sozinho no meio da estrada; para 0 motorista, contudo, a ajuda era
algo profundamente mais complexo e incapaz de ser resolvida aquele instante,
demandando esforcos para além de uma carona, mas um cuidado com aspectos
espirituais.

Outro ponto importante revelado por esta conversacdo diz respeito ao poderio
conferido a institui¢Ges religiosas — no caso, um centro espirita. Perante a perturbagdo do
homem, o motorista ndo exitou em apontar como solu¢do uma entidade religiosa, sem
sinalizar qualquer indicacdo médica ou psiquiatrica. Neste ponto do evento narrativo,
temos que a matriz religiosa parece ser o caminho que libertard o personagem das
tormentas e enfatiza 0 quanto nosso processo de formacao sociocultural realca tracos de

uma matriz simbolico-dramatica (SUNKEL, 2016) em que crencas espiritualistas
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recebem maior apelo e atencdo como saidas vidveis para problemas enfrentados pelos
sujeitos.

O motorista volta para a cabine, passa a mao pelo rosto e, ao olhar para o
retrovisor, se depara com a figura de Alexandre (Figura 113). Fica ainda mais assustado
quando o espelho se quebra de repente sem um motivo aparente (Figura 114). A
metaforizacdo televisual do espelho trincado acena para nossas fissuras socioculturais que
revelam a espiritualidade como uma problematica de dificil captagdo, de dificil apreenséo
e debate publico. O espelho trincado em cena revela o quanto ainda nos é caro e complexo
problematizar o debate em torno de seres espirituais e suas interferéncias, de modo que a
telenovela A Viagem descortinou o tamanho deste descompasso que a ficgdo tratava e
apontou para o tema espiritualista como um dos elementos proeminentes do “espejo
trizado” de nossas culturas (BRUNNER, 1988).

O plano aberto seguinte traz Téo préximo ao caminhdo, acenando por ajuda
enquanto o motorista acelera em retirada do lugar. Téo fica sozinho novamente pela
estrada e comeca a caminhar, com uma das maos levada a cabe¢a. O motorista, quando
avista policiais, 0s avisa sobre o ocorrido e, na cena posterior, enquanto Téo caminha pela
lateral da estrada, um carro em alta velocidade passa por ele e para pouco adiante. Do
carro, saem Lisa, Raul e Mauro (Eduardo Galvéo), estes dois ultimos partem para segurar
0 amigo, que esta arredio e estranho. Téo diz se chamar “Ronaldo” e ndo querer ver Lisa
diante dele. A trilha instrumental tensa coaduna para que a sequéncia continue
expressando na televisualidade a apreensdo dos personagens, desconfortaveis com um

Téo irreconhecivel tanto para eles quanto para si proprio.

i

Figura 111: Alexandre aparece no retrovisor/ Figura 112: Alexandre aparece no retrovisor/
Globoplay Globoplay
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»
Figura 113: Alexandre aparece no retrovisor/ Figura 114: Alexandre aparece no retrovisor/
Globoplay Globoplay

Os planos e contraplanos posicionam Téo, Lisa, Mauro e Raul ao longo da
conversa que estabelecem, enquanto os dois homens negociam com Téo para tira-lo dali.
Como rejeita a presenca de Lisa, a moga fica proxima ao carro e liga para o psiquiatra,
atendendo a um pedido de Raul. Pouco depois, uma ambulancia chega ao local e eles
conduzem Téo para uma clinica psiquiatrica, onde ele € internado.

Assim, ao final da sequéncia, ha uma inflexdo na conducédo do evento narrativo
quando a saida vislumbrada pelos personagens gque rodeiam Téo é distinta daquela que,
em meados do evento, 0 motorista havia indicado: a saida religiosa. Ao contrério,
familiares e amigos do arquiteto levam-no para uma clinica psiquiatrica, experimentando
uma internacdo compulsoria como alternativa. Da saida religiosa desenhada no meio do
evento narrativo e indicada por um estranho a Téo, a trama se reposicionou e encaminhou-
se para rumos alinhados a uma alternativa médico-psicoldgica, indicada por seus
familiares e amigos. Nesse sentido, as interferéncias mediunicas acabam ndo sendo
sanadas, mas apaziguadas pela prerrogativa de que um bom tratamento psiquiatrico seria
suficiente para o estagio de transtorno do ex-marido de Dina.

A utilizacdo do tratamento psiquiatrico como ferramenta paliativa para o caso de
Téo também serve aos propositos narrativos quando, ao ndo solucionar seu real problema,
permitem que seu arco dramatico permaneca sustentado pela questdo espiritual e os
desajustes de sua mediunidade ndo orientada. Assim, fazem caminhar os rumos da trama
espiritualista até que se atinja o ponto nodal para a solucéo do entrave: a saida religiosa.
Em termos estilisticos, a televisualidade contou com as atuacGes dentro do quadro, 0s
enquadramentos, movimentos de camera, trilha sonora e didlogos como principais
recursos para figurar sentidos em torno da questdo espiritual e demarcar a crise vivida
pelo personagem Téo. Tais recursos colaboraram para que o debate espiritualista
apresentasse as duas vias comumente apontadas como pertinentes para tratamento destes



157

casos: a religido (“procura um centro espirita”) e o acompanhamento psiquidtrico
(internacgéo).

Em termos de definicOes identitarias, vimos que quem se apresentava em cena era
0 personagem Téo, mas sua identidade se viu momentaneamente confusa, em dois casos:
primeiramente quando vimos Alexandre no corpo de Téo; em segundo lugar, quando o
proprio Téo néo citava seu real nome e se definia como “Ronaldo” aos amigos que Ihe
encontraram pela estrada (um nome que nada tinha relagdo com ele ou com a trama em
geral). Dessa maneira, a figuracdo da mediunidade nesta sequéncia indicou um estagio de
profunda perturbacéo e responsavel por desencadear crises na definicdo do personagem:
era Téo, foi Alexandre e foi “Ronaldo”. O nivel de crise vivido por Téo também aponta
0 quanto processos de obsessdo interferem na conduta dos sujeitos obsidiados,

demandando cuidados e suporte especifico.

6.2. “Eu nio tenho nome”: as identidades em Alma Gémea

Em Alma Gémea, a personagem de Alexandra chegou a cidade de Roseiral para
ficar ao lado do marido Eduardo, apds interna¢es que em nada lhe ajudaram a se curar
das “vozes” que ela diz ouvir repetidamente. Alexandra, na verdade, ¢ uma médium que
ndo encontrou acolhida entre familiares e amigos, contando com o apoio incondicional e
irrestrito da enfermeira Nair (Rosane Gofman) para Ihe acompanhar durante as crises e
Ihe servir de fiel parceira para todos os momentos. No evento narrativo aqui analisado,
ocorrido nos capitulos 107 e 108 da telenovela, originalmente exibidos em 20 e 21 de
outubro de 2005, a sequéncia é caracterizada pela interacdo entre Vera e Alexandra,
quando Nair esta arrumando a moga para visitar o esposo no consultdrio onde ele trabalha.

Um plano aberto mostra a sala da casa e as trés personagens que conduzem a cena:
Vera, num sofé a esquerda; Alexandra sentada numa poltrona a direita, e Nair de pé atras
da moca a pentea-la. Alexandra demonstra contrariedade ao ser arrumada pela enfermeira,
com semblante arredio visto em primeiro plano. O humor da moca sé se altera quando
Vera, também em primeiro plano, revela o motivo para aprontar-se: a visita ao consultério
do marido. Nesse momento, Alexandra sorri (Figura 115) e ha planos e contraplanos para
apresentar a continuidade da conversa entre as trés, principalmente destacando a aversdo
de Alexandra a algumas falas das outras mulheres. Mesmo arredia, ela pede para ser
penteada porque quer “ficar mais bonita” que a personagem Vera, a quem considera uma

inimiga pronta para lhe tirar o marido.
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TR 1 o 7
Figura 115: Alexandra penteada e atacando Vera/  Figura 116: Alexandra penteada e atacando Vera/
Globoplay Globoplay
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Em determinado momento, Alexandra prossegue indicando a contrariedade a
Vera, até que se levanta e agarra os cabelos da mulher, com a trilha iniciando um
instrumental que coaduna a tensao da sequéncia. O plano se abre para mostrar Alexandra
agredindo Vera enguanto Nair tenta apartar a confusao (Figura 116). Ouvem-se 0s gritos
de “Eu odeio seus cabelos” proferidos por Alexandra, seguidos pelos gritos de suplica de
Vera por ajuda. O evento sé € retomado no capitulo seguinte, quando Julian, Sabina e
Eduardo entram na casa e, com os gritos do médico, a briga é apartada. Julian, ent&o,
decide iniciar ali, naquele instante, dada a urgéncia da situacdo, uma sessdo meditnica
com a personagem. Os outros personagens se retiram do ambiente, Vera sai chorando da
sala, e ficam apenas Julian e Alexandra. O doutor, em primeiro plano, assume um
semblante sério e rispido (Figura 117) ao levantar o seguinte questionamento direcionado
a moga: “Quem ¢é vocé?”, ao que ela se volta para Julian e da um sorriso dissimulado
(Figura 118).

A pergunta do doutor, na construgdo estilistica da cena, poderia soar
despropositada se ndo fosse a narrativa ja vir ambientando o publico quanto ao teor
espiritualista da obra. Ao levantar um questionamento sobre identidade, na verdade Julian
ndo se dirigia a Alexandra, a quem ele ja conhecia e sabia perfeitamente de quem se
tratava, mas sim se referia ao ser espiritual que vinha acompanhando a personagem
naquele momento. A combinagéo da fala do doutor e a resposta de Alexandra na forma
de siléncio acompanhado por um sorriso malicioso constroem na televisualidade uma
expressdo do tom de mistério que a trama confere ao assunto. Nao ha uma resposta
explicita e direta — a0 menos até este momento da narrativa — sobre estes seres espirituais

responsaveis por desestabilizar a mulher. Na televisualidade, nos deparamos com pictures
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que promovem questionamento (Julian com semblante de davida, a indagar Alexandra) e
também pictures que assumem o carater de uma resposta dissimulada (Alexandra

sorrindo é uma resposta, atraves da atuacao, ao doutor que lhe interroga).

» 4 3
Figura 117: Julian em sessdo com Alexandra/ Figura 118: Julian em sessdo com Alexandra/
Globoplay . Globoplay

Figura 119: Julian em sessdo com Alexandra/ Figura 120: Julian em sessdo com Alexandra/
Globoplay ' Glloboplay

Figura 121: Julian em sessdo com Alexandra/ Figura 122: Julian em sessdo com Alexandra/
Globoplay Globoplay

O ar misterioso s sera rompido quando a sequéncia avancar ao longo do capitulo

e, apbs alguns outros nucleos aparecerem, a trama retoma o caso da médium com um
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primeiro plano da méo de Julian empostada no ar (Figura 119), aberta e firmemente
direcionada para Alexandra. Quando o plano se abre, Julian esta frente a frente com
Alexandra e se conduzindo até proximo a ela, mantendo a méo empunhada (Figura 120).
Alexandra se assenta no sofa, com olhos arregalados e respiracdo ofegante. A trilha
instrumental também ¢é bastante tensa e refor¢a o clima hostil entre os dois. Julian insiste
na questao “Quem € vocé?”, mas agora Alexandra emite uma resposta ao doutor: “Eu ndo
tenho nome, ndo um nome que vocé possa conhecer” (Figura 121). No entanto, a voz
ouvida ndo € a de Alexandra, mas uma voz distorcida, mais grave e rouca, como se alguém
tentando disfarcar a prépria voz — ou, diante do questionamento do doutor, alguém que
simula outro tom de voz para fugir de ser reconhecido. Tem-se na televisualidade uma
disjuncdo no composto imagem/texto quando vemos a personagem Alexandra, mas
ouvimos uma voz que ndo ¢ a dela. Pelos recursos estilisticos da atuacdo e dos efeitos
sonoros, a televisualidade da cena faz figurar sentidos em torno da mediunidade e dos
processos medilnicos de incorporacdo, simbolizados como um fendmeno atemorizante
que evoca vozes desconhecidas e faz os sujeitos se transmutarem. Além disso, ao
contrério do que aconteceu em A Viagem, aqui a identidade de Alexandra ndo é
questionada e mesmo a entidade espiritual que Ihe toma ndo assume um nome quando
perguntada. Enquanto Téo teve seu corpo tomado por Alexandre e tal ocorréncia figurou
na televisualidade, em Alma Gémea a personagem de Alexandra tem uma mudanca na
tonalizacdo vocal como recurso estilistico para figuracdo da obsessdo sofrida, sendo este
o elemento central que, combinado a atuacdo no quadro, expressam nao ser a mulher
guem age, mas um ser que age sobre ela. Nessa mesma vertente, enquanto em A Viagem
0 espirito obsessor é conhecido, em Alma Gémea o caso de obsessdo ndo traz uma
identidade definida, deixando em aberto quem seria o responsavel por influir sobre
Alexandra.

Com o desenrolar da sequéncia, Alexandra permanece sentada no sofa enquanto
Julian esta de pé diante dela. Porém, a firmeza e seguranga de si que antes eram marca da
atuacao do homem se esvaem rapidamente quando a “voz” diz: “Eu sei muita coisa sobre
vocé.”. Na composicao da imagem/texto, a entdo encurralada Alexandra se transmuta na
personagem que assume o foco narrativo e guia a interacao. E ela quem passa a dominar
a cena, mesmo sentada na poltrona, ao passo que Julian, de pé, se vé acuado, com olhar

intrigado e semblante questionador. Na tentativa de ndo se intimidar perante as investidas
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da “voz”, Julian avanga sobre a mulher, emposta a mao esquerda a cabeca dela e grita em
tom ordenador: “Vai embora deste corpo!” (Figura 122).

A arquitetura televisual da cena alude a imaginéarios socioculturais ligados a
processos de “expulsdo de demonios” ou “exorcizagdo”, que popularmente se tornaram
associados a segmentos religiosos das correntes neopentecostais. Nesse caso, a atuagdo
dos atores € o recurso estilistico proeminente para a construcdo de sentidos em torno da
espiritualidade, dando evidéncia aos gestos e aos gritos que encampam a sequéncia. Os
sentidos evocados de espiritualidade, nestas cenas, buscam se atrelar a um universo de
imaginacéo cultural sobre espiritos que ndo se reduz ao espiritismo ou ao que geralmente
se associa a tal religiosidade. A televisualidade da cena encaminha a interpretacdes de
uma espiritualizacdo combativa, de um embate entre forgas antagonicas que se digladiam
na busca pelo corpo da médium: a “voz” que pretende manté-la sob seus dominios, em
oposicao aos atos impositivos do doutor como uma espécie de curador.

Se até entdo Julian insistia no questionamento identitario, repetindo a pergunta
“Quem ¢ vocé?” para orientar suas acdes durante a sessdo, a partir deste momento o
homem abandona o perfil arguidor para assumir uma postura de agente religioso dotado
de poderio simbolico para encerrar aquele processo entendido por ele como obsessivo.
Deixou de importar a identidade do ser a se expulsar para importar somente a eficacia na
expulsdo do “invasor”. Quando a “voz” revelou saber detalhes da vida pessoal do doutor,
além de se abalar, ele também reposicionou o foco narrativo para Ihe garantir poder e
demonstrar maior forca para lutar contra o espirito. Julian segura a cabeca da mulher e da
pequenos giros com ela, até que a moca se desprende, se levanta e vai para a mesa.
Alexandra se vira para olhar o doutor e seu semblante estd marcado pelos olhos
arregalados e o tremor na face enquanto a “voz” se pronuncia (Figura 123). Os planos e
contraplanos que apresentam ela e Julian na conversacdo expressam a tensdo do dialogo:
Julian ndo queria ouvir sobre si préprio, ndo supunha dali ouvir tais informacGes tdo
pessoais e intimas; Alexandra, a seu turno, estd em plena seguranga, com a “voz” emitindo
verdades quanto a vida privada do doutor.

A “voz”, por meio de Alexandra, continua fazendo insinuacdes sobre Julian, desde
0 abandono da esposa (0 que, aquele ponto da narrativa, era algo desconhecido do
publico) até as dificuldades que sente para amar e se envolver novamente com alguém —
questdes estas da intimidade do personagem que ele parece ndo saber como trabalhar e

fica visivelmente desconcertado. O modo revelador do dialogo, trazendo a baila
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elementos desconhecidos da narrativa, também serve como carater de associagdo a um
imaginario religioso: a capacidade de espiritos deterem informacbes exclusivas,
conhecerem 0 passado dos sujeitos e poderem revelar conteudos desconhecidos. Nesse
sentido, a associacdo que a televisualidade oferece com um modelo de religiosidade
espiritualista diz respeito ao lugar de conhecimento dos seres espirituais — sejam eles
munidos de boas ou mas intencdes. Pelo fendmeno mediunico, a revelacdo espiritual se
associa a preceitos do espiritismo quando entidades se mostram capazes de apresentar
dados, informacg6es e conteudos “exclusivos”. Na doutrina espirita, tais manifestagdes
ganharam visibilidade com as psicografias — procedimento meditnico por meio do qual
médiuns receberiam influéncias de espiritos e escreveriam mensagens ditadas por estes
seres.

Nesta telenovela em especifico, ndo ha a presenca de cartas psicografadas, mas a
revelacdo pela psicofonia, que seria o fendmeno medilnico em que o0 espirito se
comunicaria pela voz do médium ou, em graus mais elevados, se valeria da propria voz
para se comunicar pelo corpo do médium (KARDEC, 2005) — o que é o caso de
Alexandra. Na ritualidade da doutrina espirita, Cavalcanti (1983, p. 53) descreve a
mediunidade como “sindonimo de comunicacao espiritual, focalizando a relagdo
sincronica e permanente entre 0 mundo visivel e 0 mundo invisivel”. No caso da
psicofonia, trata-se de um procedimento mediunico também identificado como
“incorporagdo”, posto que o ser espiritual se apossa do corpo do médium para se
manifestar. No caso de Alexandra, a posse do corpo da mulher da vazéo para a revolta,

malicia e sordidez de um espirito que propositadamente prefere ndo se tornar identificado.

Figura 124: Jﬂlian auxilia Alexandra/
Globoplay Globoplay

Figura 123: Julian auxilia Alexandra/
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Figura 125: Julian auxilia Alexandra/ Figura 126: Julian auxilia Alexandra/
Globoplay

Globoplay
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Figura 127: Jullan auxma Alexandra/ Figura 128: Julian auxilia Alexandra/
Globoplay Globoplay
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Flgura 129 Jullan auxma AIexandra/GIobopIay

Os gritos da “voz” ao chamar Julian de “covarde” sdo rebatidos com uma postura
agressiva do doutor, que parte para cima de Alexandra, segura-a pelos bracos e esbraveja

“Vai embora, vai embora. Eu ndo quero que fale de mim, dos meus sentimentos, do meu
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medo de amar” (Figura 124). Quando ele larga a moga, a “voz” solta uma gargalhada

(Figura 125), com ar de vitoriosa celebrando ter desestabilizado o oponente.

Alexandra (“voz”): V&? Se faz de santo, mas tem muita violéncia dentro de si.
Como quer curar alguém se seu coragao esta cheio de dor?

Julian: Eu posso ter muito sofrimento guardado, mas ndo perdi a capacidade
de amar. Eu amo o ser humano, amo vocé porque precisa de ajuda, € um
espirito perdido, precisa de luz. Deixa a luz se aproximar de vocé, olhe pra
mim, deixa a luz, deixa a luz.

A indicacdo de Julian a oferecer “ajuda” ao ser espiritual refor¢a pelo didlogo a
demarcacao de um polo dotado de poder para controlar o estagio de perturbacéo vivido
pelamoga. A frase “vocé precisa de ajuda” se alinha com o evento narrativo de A Viagem,
quando o caminhoneiro disse algo similar a Téo. Nas duas telenovelas, portanto, o sentido
de ajuda € manifestado como uma urgéncia para tratar dos casos em questdo. Em Alma
Gémea, dando prosseguimento ao evento, Julian emposta as maos sobre a mulher (Figura
126), numa demonstracdo de poder para combate ao opressor, no entanto, as negativas
dadas pela “voz” novamente expressam que, do outro lado, estd uma instancia também
dotada de poder para desviar-se das imposi¢des do orientador. “Eu ndo quero ver a luz,
eu ndo quero ver a luz, vai embora, vai embora”, grita o espirito ao caminhar para proximo
do sofé e, logo em seguida, desmaiar (Figura 127). Caida no chédo, vista em plano aberto,
perante Julian de pé, a queda é um elemento estilistico da atuacdo cénica que figura na
televisualidade a “queda” do espirito, sua perda de for¢ca diante do homem de fé¢ que o
venceu pela palavra e pela luz.

Quando Alexandra recobra os sentidos, apds Julian Ihe socorrer do chéo e sentéa-
la ao sofa, ja ndo é mais a “voz” quem ocupa espago na trilha sonora, mas a propria
Alexandra, com sua voz mais suave que demarca na paisagem sonora a distingéo entre a
personagem Alexandra e a auséncia do espirito atormentador. A mulher estd com
fisionomia assustada, sem entender a situacao (“O que aconteceu, doutor? O que houve?”)
e Julian lhe afirma que “ele se foi”, sob trilha instrumental branda, que completa a
paisagem cénica para caracterizar uma nova ambiéncia sem a presenca das tormentas
anteriores. Alexandra esta recostada no sofa (Figura 128) e pergunta se o afastamento do
espirito serd em definitivo, ao que obtém de Julian a seguinte resposta: “Pelo menos por
algum tempo. Ele se foi porque teve medo da luz que lhe ofereci”. Estas atuagOes
expressam pela televisualidade dois pontos importantes: primeiro, a confirmagdo do

estado de inconsciéncia da medium enquanto esteve sob dominio espiritual do obsessor;



165

segundo, a impossibilidade de afastar em definitivo o espirito atormentado, mas apenas
temporariamente, o que indica a complexidade dos processos obsessivos e, para efeitos
narrativos, serve como sinalizacdo de que o problema permanecera e voltara a acometer
a personagem em questao.

Cansada e abatida, Alexandra recebe um abraco do doutor, vistos em plano aberto
(Figura 129) e indicando na televisualidade que a mocga buscava, naguele momento, o
conforto de bragos amigos que lhe suportassem a angustia. Enquanto Alexandra chora
recostada no peito do doutor, o homem se mantém firme e a prende num abraco
demorado, como se figurativamente impedisse a presenca de novas tormentas contra a
jovem e assim concretizasse seu papel de protetor, de sujeito dotado de saberes, forgas e
habilidades que Ihe conferiam condicGes para assumir-se como o principal agente a
auxiliar Alexandra.

Em termos estilisticos, 0s recursos postos em destaque na televisualidade foram a
trilha sonora e suas tonalizagdes, bem como as atuac¢des dentro do quadro e a composi¢éo
dos dialogos. Estes elementos fizeram o evento narrativo apresentar marcas relacionadas
a obsessdo em suas camadas mais complexas, dificeis e tormentosas, mas serviram
também a uma aproximacdo com preceitos do espiritismo, conforme explicitado
anteriormente. J& em termos narrativos e melodramaticos, a inser¢do da tematica da
obsessdo representou uma possibilidade de adensamento no arco dramético ao questionar
uma identidade atormentada (“Quem € vocé€?”) e sinalizar que a busca por esta resposta

continuaria ativa no desenrolar da telenovela.

6.3. “E como se eu ja te conhecesse de algum lugar”: identidades e reencontros em
Além do Tempo

Caminhando para a telenovela mais recente do corpus, chegamos a trama de
Elizabeth Jhin e 0 modo como nesta obra emergiu o aspecto das identidades atreladas a
questdes espirituais. Em Além do Tempo, interessa-nos uma sequéncia exibida ao final do
capitulo 95, levado ao ar em 30 de outubro de 2015. Na sequéncia, que encerra o capitulo
e se desdobra para o seguinte, temos o primeiro encontro entre os casais Felipe e Melissa
com Livia e Pedro. O momento é decisivo por trazer a tona um encontro que simboliza o
arco central da narrativa: os protagonistas estdo envolvidos em relacionamentos paralelos

nas novas encarnacdes e terdo, novamente, desafios para consagrar o amor entre si.
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A introducéo da sequéncia tem Melissa em primeiro plano mexendo com uma
corda quando entram no estabelecimento Livia e Pedro. A camera vai suavemente se
movimentando para a esquerda, revelando a chegada do casal que pede duas garrafas de
vinho para levar para viagem (Figura 130). A trilha instrumental é tensa, criando uma
ruptura no composto imagem/texto: enquanto as atua¢des dos personagens sinalizam, por
meio dos sorrisos e cumprimentos, uma aura de leveza e normalidade, a trilha € o ponto
destoante que, na composicao estilistica, aponta para uma ambientacdo divergente, dando
a entender que o clima de cordialidade sera abalado em algum momento do evento
narrativo.

Quando Melissa se retira para buscar os vinhos, Livia e Pedro, que sao
apresentados em primeiro plano, ficam conversando sobre o local e os donos do
estabelecimento. Agora, a camera faz um movimento lateral a direita para sair do casal e
abrir o espaco visual ao incluir Felipe, que entra no local carregando caixas (Figura 131).
Melissa e Felipe se beijam, a moca esta segurando as garrafas de vinho para os clientes e
pede ajuda, ao que o rapaz se vira para corresponder ao pedido da esposa. Ao se virar, 0
que também o faz Livia, os dois se entreolham e expressam em seus rostos um semblante

de espanto, de uma incredulidade perante o que veem.

Figura 130: Apresentacdo de personagens/
Globoplay Globoplay

Figura 131: Apresentacdo de personagens/

Ha Livia em primeiro plano (Figura 132), sequida por Felipe, quando surge na
tela uma imagem da vida passada de Livia (Figura 133). Depois, tem-se uma imagem de
Pedro em sua vida passada (Figura 134) e, enguanto isso, ouvimos falas dos personagens
em suas vidas no século X1X. Logo que o Pedro do século retrasado sai de tela, aparece
em primeiro plano o Pedro dos dias atuais (Figura 135). Em seguida, vemos Melissa da
vida passada num primeiro plano (Figura 136), também acompanhada por falas da

personagem de época, até que aparece a personagem Melissa da atualidade (Figura 137).
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Por fim, é Felipe do passado quem assume o quadro visual (Figura 138), regado por suas
declaragGes do passado, até que o corte traz Felipe do século XXI (Figura 139) e,
posteriormente, Livia da atualidade encerra o segmento, sob uma trilha similar a um
sopro, tal qual se deu no instante em que Livia e Felipe se viraram e olharam um para o
outro. As declaracGes advindas do passado que serviram como mote de apresentacao das

personalidades pretéritas dos personagens sdo as seguintes:

Felipe: Livia, que bom que esta aqui. Desde o primeiro momento, quando eu
olhei nos seus olhos, é como se eu ja te conhecesse de algum lugar.

Livia: Pedro!

Pedro: A minha vontade é de matar aquele desgragado [Felipe].
Melissa: Resolveu deixa-la ser feliz com outro homem? Eu quero acabar com
a Livia agora, nesta vida.

Felipe: J& nos conhecemos antes, ndo?

Livia: Eu também tive essa sensagao.

Felipe: Sensacdo de reencontro.

Figura 132: Personagens no passado e no presente/
Globoplay

Figura 133: Personagens no passado e no presente/
Globoplay

I\
Figura 134: Personagens no passado e no presente/
Globoplay

Figura 135: Personagens no passado e no presente/
Globoplay

Figura 136: Personagens no passado e no presente/  Figura 137: Personagens no passado e no presente/
Globoplay Globoplay
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Figura 138: Pérsonagens no passao e no presente/  Figura 139: Personagens no passado e no presente/
Globoplay Globoplay

A primeira fala de Felipe demonstra o conhecimento prévio existente entre ele e
Livia. Ainda que ndo soubessem, o casal j& mantinha lagos fortes de outras vidas, algo
que é compartilhado com o publico e reforcado pela televisualidade. De maneira didatica,
a telenovela traz no composto imagem/texto uma aproximacdo dos elementos verbais e
visuais para referendar o contato entre os protagonistas: o olhar nos olhos est& no didlogo
e estd na atuagdo dos personagens. Estilisticamente, esta escolha televisual confirma a
vinculacdo dos protagonistas e da abertura para a apresentacéo dos antagonistas, além de
mostrar a permanéncia dos vinculos passados.

Outro ponto importante destas falas trazidas pelo estilo televisivo diz respeito ao
entrelacar dos personagens. Observando-se as declaracdes dadas, é possivel notar que
cada personagem convoca 0 nome ou alude a um outro enquanto fala: Felipe chama por
Livia; Livia chama por Pedro; Pedro chama por Felipe; Melissa faz alusdo a Livia. Esta
“quadrilha drummondiana” revela os desafetos entre os envolvidos, bem como tece os
nés da narrativa central de Além do Tempo, numa alusdo a prépria I6gica do formato
telenovela e seus novelos que mesclam tramas, cruzam estdrias e criam os percalgcos
necessarios para dar prosseguimento ao enredo central na tessitura do melodrama
(MARTIN-BARBERO, 2015). Pela televisualidade, esta posto em cena que o quarteto
permanece atrelado ao longo da segunda fase da telenovela de Elizabeth Jhin e os
sentimentos que 0s uniram no passado parecem emergir do contato interpessoal desde o
primeiro encontro. Nesse sentido, as identidades dos personagens sdo conhecidas entre si
de vidas passadas, ainda que no presente narrativo eles estejam se encontrando pela
primeira vez.

O evento aqui analisado trata-se de um desenrolar bastante rapido em termos de
apresentagdo visual, numa sequéncia em que prevalecem 0s movimentos de camera

suaves, como transi¢do cénica para figurar a introducdo de cada um dos personagens do
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quarteto amoroso que, desde a vida passada, esta entrelacado por disputas, tensdes e até
mesmo a morte. Além dos movimentos de cAmera, a sequéncia é sustentada por uma
composicao sonora que ambienta desde o primeiro frame o clima entre os personagens,
com uma trilha instrumental que perpassa todo o evento e com efeitos sonoros para
demarcar a introducdo e encerramento do enlace entre os personagens. Ainda na por¢édo
sonora, 0s dialogos e declaragGes assumem uma centralidade na estrutura deste evento:
as falas das vidas passadas servem para rememorar tragos de caracteres de cada um dos
membros do quarteto, atuando como elementos estilisticos de apresentacdo das
identidades em jogo. Nesse sentido, é fundamental entender que tais falas do passado
revelam quem sdo cada um daqueles integrantes do quarteto. Para que os conhegamos, o
estilo televisivo nos da suas caracteristicas passadas enquanto os silencia na vida atual.
Dessa forma, vale mais conhecer e relembrar quem foram no século XIX, pois assim a
narrativa nos sinaliza que eles sdo uma continuidade daquilo que acompanhamos na
primeira fase da telenovela, com suas motivagdes, angustias e entraves.

Como ja conhecemos os personagens através de suas falas das vidas passadas,
agora 0 evento narrativo passa a apresentar 0s personagens entre si, atendendo a
demandas narrativas. Melissa é quem comeca as apresentacgdes, falando do marido Felipe,
ao que Pedro também se apresenta e eles apertam as maos um do outro num cumprimento
cordial (Figura 140). E um plano médio capaz de mostrar os quatro personagens, e Pedro
segue com as apresentac@es, falando de Livia, dos motivos para a compra dos vinhos e
das relacdes profissionais que eles pretendem manter com aquela regido. Desde que as
conversacdes entre 0S personagens no tempo presente da narrativa comecaram a se
desenrolar, a trilha sonora ndo contou com instrumentais ou outros efeitos que néo
somente as proprias declaracdes de cada um. As conversag¢fes também tiveram um tom e
expressdes corporais/faciais que ndo se aproximavam da rispidez das falas passadas.
Pedro, por exemplo, sorri enquanto aperta as maos de Felipe, ainda que no passado
tenhamos ouvido sua declaragdo e a vontade de “matar aquele desgragado”. Melissa, por
seu turno, demonstra algum incémodo pequeno, mas nada préximo ao tom perigoso do
século XIX, quando disse querer “acabar com a Livia nesta vida”. Nesse sentido,
podemos apreender da televisualidade que o composto imagem/texto se abre a uma
fissura entre os dialogos e as atuagdes, posto que 0s primeiros convocavam o passado
para expressar furias e disputas antigas enquanto as segundas traziam ao presente um

clima menos tenso e bastante cordial.
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Figura 140: Quarteto de protagonistas e Figura 141: Quarteto de protagonistas e
antagonistas/Globoplay antagonistas/Globoplay

Seguem-se 0s primeiros planos dos quatro personagens, a medida que cada um
deles ocupa o espaco de fala na narrativa. H4 um visivel desconforto nos olhares de Livia
e Felipe, pois eles ja se conhecem na vida presente e ndo querem dar a entender tal
envolvimento. A certa altura, Ariel (Michel Melamed) surge na cena e interrompe a
conversa do quarteto (Figura 141), quando Livia e Pedro vao embora, ficando Melissa e
Felipe sozinhos no estabelecimento. Os dois ficam conversando, Felipe esté visivelmente
atordoado, mas Melissa da sinais de satisfacdo com as vendas e a possivel popularidade
que os negocios do casal pode alcancar. Ja no carro, Livia e Felipe trocam impressdes
sobre o encontro com o outro casal ¢ falam em “antipatia subita”, algo que Ariel — 0
motorista — explica ser possivel por questdes de vidas passadas, mas € desacreditado por
Pedro.

Além do Tempo apresentou uma proposta de caracterizacdo dos personagens e
seus lacos a partir da recorréncia aos efeitos sonoros, combinados a atuacdes e montagem
para figurar os sentidos do passado como forgca motriz para a conducdo da narrativa
central. H4 uma oferta de informacdes televisuais ao espectador, que ja reconhece 0s
personagens e ainda conta com o didatismo das cenas em flashback para carimbar as
marcas definidoras de cada um dos sujeitos apresentados. Na telenovela em questdo, as
identidades sdo uma continuidade do passado, ndo destruidas pelo processo da
reencarnacao, mas sim reforgcadas, potencializadas e ampliadas com as vidas novas do
quarteto. Nesse continuum identitario, a trama aponta para os ciclos atrelados entre as
vidas, num crescente entre uma existéncia e outra, ainda que reforce a ignorancia (no
sentido de ignorar algo) que os personagens mantém quanto a suas proprias linhas
vivenciais do passado. E, ao tratar de “antipatia subita”, a trama caminha para uma

abordagem combinada ao tom reencarnacionista (antipatias seriam explicadas pelas vidas
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passadas), sem apelar a influenciadores espirituais externos, mas concentrando o debate
em torno do quarteto de protagonistas e antagonistas como responsaveis pelos proprios
sentimentos — ainda que sejam sentimentos nascidos e desenvolvidos em vidas anteriores
que eles ndo demonstram ter qualquer nogdo quanto a elas.

Numa aproximacao ao espiritismo, esta telenovela apresentou recursos pela
televisualidade que destoaram das demais estudadas. Fugindo aos demarcadores visuais
e verbais de influenciacdo espiritual, Além do Tempo adotou as sensagdes, o lado intuitivo
individual, como aspecto definidor dos sujeitos e como forma de revelagéo das existéncias
anteriores. N&o héa espiritos em cena, ndo ha médiuns e obsessdes, mas ha a ocorréncia de
individualidades que se conectam a si préoprias para descobrir intuicdes e estranhamentos
que, no desdobrar da narrativa, servirdo para explicar as rejeigcdes e afinidades entre os

quatro personagens centrais da obra de Elizabeth Jhin.

6.4. A construgdo do tema na tessitura imagem/texto do melodrama

6.4.1. Questdes identitarias: identidades conflitantes versus identidades
continuadas

O debate identitario assumiu centralidade ao longo dos eventos narrativos
estudados neste capitulo. Nas trés telenovelas, os personagens retratados apresentavam
questdes que mexiam com suas identidades e individualidades: seja porque os
personagens se encontravam em estado de obsessdo por um espirito (A Viagem e Alma
Gémea), seja por intuir algo que lhes era inexplicavel, mas dizia de suas personalidades
construidas em vidas passadas (Além do Tempo).

Nesse sentido, emergem duas categorias possiveis das analises anteriores: de um
lado, personagens que enfrentam conflitos na delimitacdo de suas identidades (A Viagem
e Alma Gémea); de outro, personagens apresentando uma identidade continua e
expandida até as vidas passadas (Além do Tempo). Assim, a televisualidade trouxe de
diferentes maneiras a relacdo personagem-identidade a partir do composto imagem/texto,
mas, em todos 0s casos, as pictures nos revelavam estados de instabilidade entre um EU
conhecido e um EU apresentado.

Em A Viagem, a televisualidade trouxe este confronto identitario a partir da
apresentacdo visual de dois rostos para um mesmo personagem: ora se via T€o, ora se via

Alexandre pelo retrovisor do veiculo. Dessa maneira, a estilistica construia uma versdo
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em que, aquele momento, Téo e Alexandre compartilhavam do mesmo espaco-corpo,
faziam-se como uma unidade que variava a feicdo para tanto explicitar ao espectador a
dualidade em jogo quanto para revelar um debate em torno da incorporagéo espiritual,
conforme foi abordado ao longo da telenovela. No evento narrativo, o Téo conhecido por
vezes sai de cena e da lugar a Alexandre, justamente para figurar pelas trocas de
personagens a real responsabilidade pelos transtornos vividos em cena. Ao materializar
Alexandre no corpo de Téo, o EU apresentado encontra na interferéncia espiritual uma
explicacdo visualmente sustentada para suas intempestivas atitudes.

Jaem Alma Gémea, Alexandra é a personagem com conflitos identitarios em cena,
mas esta sob influéncia de outro ser — um espirito ndo identificado e ndo apresentado na
visualidade. Nesta telenovela, a televisualidade valeu-se das atuagdes dentro do quadro
visual para problematizar as interferéncias espirituais, sem apresentar no composto
imagem/texto qualquer figura espiritual. Por esta razdo, Alma Gémea posicionou a “crise”
identitaria da personagem nas expressdes, falas e posturas da mulher que, na verdade,
serviam para revelar os intentos do espirito que a atormentava. A “voz”, em seus tons e
modalizacBes, era um dos principais recursos estilisticos que a televisualidade
apresentava na telenovela para figurar a presenca espiritual. Ao contrario de A Viagem,
em que prevalecia o siléncio do personagem do espirito de Alexandre, mas tinhamos em
cena sua figura materializada, em Alma Gémea temos uma construcéo televisual oposta,
que prioriza a por¢do sonora e ndo da visualidade para o corpo do espirito que ndo seja
através do proprio corpo da médium. Assim, a identidade de Alexandra esta preservada
na dimensdo visual, mas alterada na dimensao sonora quando sob influéncia espiritual.

Tanto em A Viagem quanto em Alma Gémea, 0 que temos € a instabilidade das
identidades em jogo, que se veem submetidas a forcas ocultas capazes de serem
reconhecidas na televisualidade ora pela porcao visual (A Viagem), ora pela dimensao
verbal-expressiva (Alma Gémea). Em A Viagem, somos capazes de ver o espirito de
Alexandre no corpo de Téo. Em Alma Gémea, vemos Alexandra agitada, mas ndo ha
espiritos ao redor na visualidade, sendo pela expressdo arredia da médium que tal
“presenga” se faz conhecida. Nessa medida, as duas telenovelas, quando abordam a
presenca de espiritos em cena, trazem-nos pelo vies conflitivo e causam problemas
identitarios aos médiuns que os recebem.

Esta situacdo ganha maior notoriedade no caso de Alma Gémea, pois a

personagem Alexandra ¢ arguida pelo doutor Julian com a seguinte indagagdo: “Quem ¢
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vocé?”. Evidentemente, trata-Se de uma pergunta direcionada ao espirito que, naquele
instante, dominava o corpo de Alexandra, 0 que gera uma ruptura no composto
imagem/texto quando pensamos que, diante dele, estava uma personagem conhecida e da
qual ele tinha plenos saberes quanto a sua identidade. Nesse aspecto, é preciso entender
que, na televisualidade, os didlogos da sequéncia orientam as figuracbes de sentido
porque justificam o questionamento do doutor e demonstram que era somente pela
arguicao verbal que o contato se faria viavel naquela interag&o.

Tanto em A Viagem quanto em Alma Gémea, Téo ¢ Alexandra estdo “fora de si”
quando enfrentam a obsessd@o espiritual, seja porque estar “fora de si” representa ndo
terem conhecimento do que se passa enquanto espiritos Ihes dominam (expressédo de
elevado grau de inconsciéncia), seja porque estar “fora de si” os faz agir de maneira
descontrolada que gera destruicdo e danos materiais e psicologicos. Somente quando
recobram a consciéncia de si, eles questionam o que houve, procuram entender por qual
motivo estdo desorientados e pretendem obter mais informacdes sobre o estado pessoal
de instabilidade. Cada um deles, contudo, reage com especificidades: enquanto Téo
desconhece por completo que um espirito Ihe importunava, Alexandra sabe bem que havia
nela a interferéncia de um espirito, sem saber quem era ele. Nesse sentido, A Viagem
compartilha com seu publico pela televisualidade uma informacdo desconhecida do
personagem em tormenta, ao passo que Alma Gémea mantém oculta tanto dos
personagens quanto do espectador a presenga do ser espiritual e sua verdadeira identidade.

Estas escolhas televisuais podem significar um passo importante nos modos de
figuracdo da espiritualidade na ficcdo brasileira: A Viagem abriu o debate e, por isso,
deixou didaticamente explicito na televisualidade o processo de um corpo ocupado por
um espirito (a transicdo dos rostos). Chegado em Alma Gémea, a televisualidade superou
a apresentacao explicita do ser espiritual e figurou pelas atuacdes tal interferéncia, de
maneira a significar mais esforcos nas consequéncias da incorporacdo (a agitacdo, a
postura agressiva) do que na identificacdo da entidade obsessora. Enquanto A Viagem se
preocupa em demarcar quem esta causando os danos (o espirito de Alexandre), Alma
Gémea caminha para apresentar a centralidade dos danos e distanciar-se das definigdes
identitarias (inclusive, o espirito se apresenta como alguém que ndo pode receber um
nome). De certa feita, AlIma Gémea faz o debate avancar ao demonstrar que tais processos
podem ser ocasionados por desconhecidos e ndo apenas e necessariamente por familiares

(como é o caso de A Viagem). Dessa forma, tem-se a abordagem de uma temaética
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relacionada aos preceitos religiosos do espiritismo (mediunidade) numa perspectiva
ascendente de figuracdes da problemaética.

Mas, quando chegamos em Além do Tempo, 0 que temos é uma proposicao de
identidades em processo de continuidade e expansao. N&o se trata da figuragéo televisual
de conflitos internos, de influenciagdes espirituais, da presenca invisivel de outros seres
a causar tormentas, o que temos é a construcdo contigua da identidade de cada
protagonista e antagonista da telenovela a partir da mescla entre duas existéncias
consecutivas. Enquanto em A Viagem e Alma Gémea 0s personagens que enfrentam a
interferéncia do mundo espiritual de certa forma “perdem” seus corpos por alguns
instantes para que sejam dominados pelos “invasores”, em Além do Tempo ha a
manutencdo das identidades do presente diegético e ao espectador é revelado uma série
de aspectos caracterizadores dos personagens a partir da intuicdo que sentem um diante
do outro.

A intuicdo, neste caso, é o elemento dado pela encenacdo e combinado a
montagem com imagens da primeira fase da trama capaz de figurar a dimenséo espiritual
abordada na telenovela. Sem espiritos obsessores, sem alusfes televisuais de seres
transtornados, a questdo identitaria em Além do Tempo diz respeito a confluéncia entre
vidas, entre um passado desconhecido intradiegeticamente e um presente capaz de
pressentir ou intuir sentimentos ainda inexplicaveis, mas que afloram no contato com
outros sujeitos. Assim, recorrer ao passado para demarcar a identidade destes personagens
serve para mostrar como eles mantém valores e impulsos que ainda ndo desenvolveram,
mas emergirdo futuramente na trama — por exemplo, a vontade de Melissa de acabar com
a vida de Livia, o que ainda ndo era uma realidade a esta altura da segunda fase. De
maneira geral, Além do Tempo foi responsavel por avancar novo passo na televisualidade
das apresentacOes espiritualistas dentro da ficcdo e apontou para a intuicdo como forma
de naturalizar tais processos, a fim de normalizar os debates desta ordem. Assim, as
identidades na telenovela ndo sdo uma instancia “fora de si” como nas anteriores, mas
responsabilidades de cada sujeito, que as constroi na linearidade de diversas vidas. Sem
ter um “culpado” externo, em Além do Tempo, as forcas que movem o intimo de cada
protagonista e antagonista sdo suas proprias pulsdes, paixdes e vontades incubadas, o que
individualiza as praticas e confere aos personagens uma autonomia do sentir — e ndo uma

atitude reativa ao agir de espiritos obsessores.
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Em termos melodramaéticos, a composicdo de personagens a partir das mesclas
experimentadas nas trés telenovelas ajuda a complexificar as relages intradiegéticas,
facilita o adensamento de conflitos entre personagens diversos, amplia o leque de
subtramas para serem desenvolvidas e permite também a exploracdo das dicotomias
sustentadoras destas narrativas: enquanto ha um espirito “mal” buscando se apoderar de
um corpo “bom” (A Viagem e Alma Gémea), ou enquanto hd uma vida passada nebulosa
com trejeitos de angustia e raiva contra uma vida presente com personagens mantendo-se
serenos (Além do Tempo). Nesse sentido, a dualidade das identidades referenda a
imaginacdo melodramatica (BROOKS, 1995) de lutas entre bem e mal e os
desdobramentos que esta dicotomia ocasiona nas tramas.

Em termos estilisticos e televisuais, as atuagdes sdo um dos pontos fortes desta
tematica, recorrendo também a aspectos da montagem e da trilha sonora como
componentes a auxiliar nas figuracdes de sentido, seja para demarcar conflitos identitarios
ou contiguidades identitarias. Por fim, em termos socioculturais, as telenovelas revelam
a capacidade de adensamento a um preceito complexo — influéncias espirituais,
mediunidade e vidas passadas — ao longo das Ultimas décadas. Se na estrutura da
telenovela, tem-se o que Martin-Barbero (2015) indicou como uma busca permanente por
nossa identidade, as telenovelas em questdo se valem deste preceito barberiano para tratar
das identidades em mutacdo num sentido espiritual, identidades em conflito que colocam
na materialidade televisiva a tensdo de personagens em experimentacdo de algum
processo espiritual (mediunidade ou intuicdo). Se a telenovela pode ser entendida como
“um lugar particular de cruzamentos entre a televisdo e outros campos culturais”
(MARTIN-BARBERO, 2004, p. 41), as telenovelas espiritas tém feito desde a década de
1990 o cruzamento com os sentidos de espiritualidade a partir da demarcacéo identitaria
do que é ser médium, o que é ser espirito e 0 que é ser intuitivo, com as problematicas,
alternativas e dificuldades que estes processos envolvem. Nessa proporcdo, as tramas
buscam avancar nas significacbes em torno destes termos, valendo-se da televisualidade

para apresentar o debate espiritualista.

6.4.2. Sentimentos em descompasso: a des-ordem espiritual
N&o apenas a dimenséo identitaria foi alvo de aprofundamento nas ficgdes em
analise. Nas trés telenovelas, foi possivel observar que 0s personagens carregavam em

seus tragos e acGes uma série de evidéncias que caracterizavam o estagio de perturbagédo
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vivido por eles — em fungéo dos provisorios danos em suas identidades. Ainda que em
ordens e graus distintos, em todas as trés ocorréncias a insurgéncia da questao espiritual
trouxe um abalo notorio para 0s personagens.

Nos casos de A Viagem e Alma Gémea, 0s personagens Téo e Alexandra
externalizam um estado de brutalidade e se mostram bastante arredios, pois ambos sdo
responsaveis por ataques, agressoes e destrui¢cbes dos ambientes onde se encontram. Mas
vale destacar que, para a composicdo narrativa destas tramas, ndo seriam eles 0s
responsaveis pela furia que os acomete, mas sim 0s espiritos que os perturbam, dominam
e os fazem praticar tais atos. Téo causa uma grande destrui¢do ao proprio apartamento ao
quebrar todos os objetos que encontrava pela frente. J& Alexandra ndo destroi objetos,
mas abala a seguranca e estabilidade emocional de Julian, destruindo os argumentos do
doutor e incitando-o0 a reviver traumas pessoais. S0, portanto, personagens que causam
danos materiais e psicologicos quando se mostram em estado de influenciacédo espiritual.

Ha&, por esta razdo, uma fissura entre 0s personagens e 0s sentimentos que
expressam enquanto estdo sob influenciacdo espiritual: tanto Téo quanto Alexandra,
quando vistos ap6s serem “libertos” dos espiritos, se mostram fragilizados, acuados,
inseguros ou mesmo transtornados ao imaginar a situacdo que vivenciaram. Assim, em
nada se assemelham aos atos praticados sob obsessao e, portanto, se transmutam em um
“antes” e um “depois” da interferéncia espiritual. As agressdes ¢ brutalidade, a rebeldia e
impulsividade que carregam lhes isenta de culpas quando a narrativa reforca pela
televisualidade que ndo séo eles os responsaveis pelo caos, sendo vitimas das investidas
espirituais.

Para o caso de Além do Tempo, 0s personagens no presente da narrativa estdo em
equilibrio, em harmonia, ainda que alguns estejam com certo incémodo (Livia e Felipe).
Mas ndo ha agressoes, revoltas ou ataques, o que sé é posto em cena pela recorréncia aos
flashbacks para figurar, pelos dialogos e figurinos, que na vida passada eles enfrentaram
agruras entre si. Portanto, os sentimentos agitados e revoltosos sdo dos proprios
personagens e ndo de uma influenciacdo externa que os acomete para Ihes causar mal-
estar. Nesse sentido, Além do Tempo volta a dar indicios de naturalizacdo do tema da
espiritualidade ao alocar sobre a individualidade de cada sujeito a agéncia dos problemas
que enfrenta e os responsabiliza pelos dramas que sdo acometidos. Se 0s personagens
vivenciam dramas com 0s proprios sentimentos, mesmo que sem saber explica-los num

primeiro momento, é porque resgatam nas subjetividades individuais todo o arcabouco



177

de sensacOes que trazem do passado e tal reflexo das intuicdes Ihes gera instabilidade
comedida (pois ndo destroem objetos ou se agridem fisicamente).

As telenovelas espiritas apresentam, dessa forma, uma espécie de des-ordem
espiritual (tomando por empréstimo a expressdo des-ordem cultural, de Martin-Barbero
(2002)), na qual todos os personagens analisados estdo sob interferéncia — em maior ou
menor grau — de aspectos espirituais que justificam ou explicam suas agdes momentaneas.
Dessa forma, atrelam os imaginarios em torno das influéncias espirituais a um processo
perturbador, agressivo, por vezes violento ou mesmo traumatico: Téo termina o evento
narrativo sendo internado em um hospital; Alexandra termina a sequéncia aos prantos,
abracada a Julian, depois dos ataques que proferiu e ao ouvir que ndo sabe por quanto
tempo mais ficara sem a presenca do espirito a rondar-lhe. Mesmo Além do Tempo, que
ndo apela a agressdes ou destruicdes, traz a intuicdo como algo capaz de desestabilizar os
sujeitos, de lhes causar desconforto e instaurar davidas, angustias e receios. Assim, as
telenovelas figuraram sentidos de espiritualidade atrelados a identidades atormentadas,
que tém nos processos espirituais uma forma justificada de expresséo da instabilidade

humana.

6.4.3. “Socorrei o fraco e o necessitado”: 0 paradoxo das identidades espirituais

Outro ponto importante nestas producGes € a maneira como 0s sujeitos sdo
caracterizados a partir da televisualidade: como pessoas fracas e dependentes de um
auxilio externo para combater a presenca espiritual que os abala. O socorro, por sua vez,
vem de formas distintas nas tramas: enquanto A Viagem ‘“socorre” Téo através da
medicina tradicional, alocando-o em um hospital para tratamento psiquiatrico, Alma
Gémea Vvé na atuacdo do médium estudioso Julian a forma de tratamento viavel para o
caso de Alexandra. Ja em Além do Tempo, a fraqueza dos protagonistas e antagonistas
ndo encontra socorro ou acolhida em personagens externos, de modo que suas intuices
serdo observadas e tratadas por si proprios.

Nos casos de A Viagem, Alma Gémea e Além do Tempo, 0s personagens que
vivenciam uma experiéncia espiritual se encontram diante de um paradoxo: séo eles ao
mesmo tempo expressdo de forca brutal e de fragilidade espiritual/emocional. Em A
Viagem e Alma Gémea, a forca de Téo e Alexandra — depois de destruir objetos e incitar
brigas fisicas com outros personagens — ¢ arrefecida quando estdo “livres” dos espiritos

e passam a se mostrar fragilizados, recuados e dependentes de amparo; ja em Além do
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Tempo o movimento é contrario, pois € da vida passada que vem a forca brutal dos
personagens, com falas e expressdes arredias, ao passo que no tempo presente diegético
eles demonstram serenidade nas fei¢Oes e contencdo dos impulsos. O paradoxo entre a
forca e a fragilidade faz com que se tenha no composto imagem/texto a figuracdo de um
dos elementos nodais da estrutura melodramatica presente nas telenovelas: o dualismo
polarizador (MARTIN-BARBERO, 2015). Este dualismo sustenta ganchos e movimenta
a narrativa para que as tramas desenvolvam novos entrechos relacionados ao tema da
espiritualidade e suas influenciagdes.

Nesse sentido, as telenovelas espiritas revelam que o debate em torno da questéo
mediUnica passou por reconfiguracdes ao longo das ultimas trés décadas. Se nas primeiras
incursbes em A Viagem, a fraqueza de Téo deu espaco para a forca do espirito de
Alexandre apossar-se dele, em Alma Gémea temos uma personagem que se reconhece
enguanto médium e sabe das interferéncias que sofre cotidianamente, mas quer lutar
contra elas e entendé-las, num processo dual que polariza o autoconhecimento de
Alexandra sobre sua mediunidade em contraposicdo ao desconhecimento da identidade
espiritual do ser que a atormenta. Por fim, em Além do Tempo, a telenovela demonstra
uma espécie de “forca interior” dos personagens que, trazendo sentimentos de vidas
passadas, sdo responsdveis por carregar consigo seus “anjos e demonios”, suas
fragilidades e forcas. A maneira como a temética chegou até os dias atuais demonstrou o
intento de cotidianizacdo do assunto, como ja observado em outros tdpicos desta tese.

6.4.4. Quadro-sintese: recursos estilisticos na figuracéo do tema do espiritismo
Nesta secdo, seguimos com a apresentacdo no formato de quadro das principais
constatacGes alcancadas pelo capitulo a partir da ocorréncia de alguns recursos estilisticos

e 0 proeminente emprego nas telenovelas espiritas.



179

QUADRO 6 — Prevaléncia de recursos estilisticos e sua contribuicéo para a
configuragdo da tematica do espiritismo: identidades e individualidades

EVENTO NARRATIVO:
IDENTIDADES E INDIVIDUALIDADES

RECURSOS ALEM DO CONTRIBUICOES
DE ESTILO A VIAGEM ALMA GEMEA TEMPO A TEMATICA DO
ESPIRITISMO
Identidades
(1) Casa Estabelecimento espirituais atreladas
CENARIOS (2) Rodovia Casa comercial ao domeéstico ou
(vinicola) espaco de trabalho
(1) Cadeiras, Elementos cotidianos
OBJETOS mesa, bancada, Sofa, cadeiras, Vinhos, bancada, para figuracdo de
CENICOS potes, quadros, mesa, tapete prateleiras ambiéncia rotineira
retratos atrelada a aspectos
(2) Caminhéo, espiritualistas
espelho retrovisor
(1) Quebra de
objetos. Expressdes faciais: | Expressdes faciais: | Mediunidade como
ATUACAO Expressdes de gritos, imposicao retraidos, contidos, | expressdo de flria:
DOS faria de maos, aperto de | desconcertados possessao de espiritos
ATORES (2) Expressoes bragos, abragos atormentados
faciais: sorrisos
instaveis
(1) Siléncios Dos embates ao tom
DIALOGOS (2) Desencontro Embate enérgico Cordialidade cordial:  tensbes e
de ideias apaziguamentos
espirituais
ILUMINA- (1) Ambiente Ambiente claro Ambiente claro A clareza do saber
CAO claro (interno) (interno) (dia/interno) espiritual
(2) Ambiente
claro (externo)
ENQUADRA- | (1) Planos abertos | Planos abertos e de | Planos abertos e Ambientacdo ampla
MENTOS (2) Planos abertos | detalhe primeiros planos a espacos espirituais

e terrenos




180

MOVIMEN- (1) Laterais; whip | Poucos Poucos Movimentos
TOS DE pan movimentos movimentos classicos denotam
CAMERA (2) Poucos naturalidade ao tema
movimentos
EFEITOS (*Foco na N&o empregados
VISUAIS montagem)
TRILHA (1) Instrumental Instrumental tenso | Instrumental Tensdes espirituais;
SONORA (2) Instrumental des-ordem
(1) Roupas
comuns Roupas comuns dos | Caracterizacdo do ser
(2) Roupas Roupas comuns ao | dias atuais versus espiritual como se
FIGURINOS | comuns (partilha | periodo da diegese | roupas do século fosse um individuo

de roupas entre
espirito e
personagem vivo)

XIX

vivo — naturalizacédo

Fonte: Elaborado pelo autor
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CAPITULO 7

“QUE DEUS E ESSE?”

FiguracGes do divino nas telenovelas espiritas

No capitulo anterior, vimos marcas identitarias conflitantes e esquematismos que
tracavam as identidades como um continuum entre vidas. J& neste capitulo, trabalhamos
os sentidos figurados pela televisualidade em relacdo a Deus. Nas telenovelas espiritas
estudadas, buscamos eventos narrativos que trazem diretamente uma série de sequéncias
em que personagens travam didlogos ora com Deus, ora com outros personagens sobre o
tema “Deus”. Percebemos enfrentamentos explosivos, estagios de irritabilidade profunda

contra a figura de Deus e a evocacao de valores duais na construcao destes eventos.

7.1. “Ja que vocé acredita tanto Nele, fala, protesta!”: apelos ao divino em A
Viagem

Em A Viagem, uma sequéncia exibida no capitulo 91, originalmente levado ao ar
em 2 de agosto de 1994, traz Dina e Otavio numa conversa dificil para o casal. A essa
altura da telenovela, Otavio ja se tornara um homem mais espiritualizado e crente em
Deus, algo rechagado por ele durante muito tempo. No entanto, Otavio descobriu uma
doenca que o condenava a morte. Aliado a Alberto, ele tomou a decisdo de esconder o
problema de Dina para ndo angustiar a amada. O evento narrativo que aqui nos interessa
é justamente 0 momento em que Dina confronta o companheiro, a fim de entender as
razdes pelas quais ele ocultou a doenca.

Na casa de Otévio, Dind e ele caminham pela sala vistos em plano médio enquanto
comecam a conversar. Ela afirma que visitou o consultério de Alberto, o que surpreende
Otavio. Ao questionar se a mulher se sentia bem, ela o responde que sim e transfere a
conversa para a situacdo do advogado. H& um jogo de planos e contraplanos que trazem
Diné e Otavio em primeiro plano durante a conversa (Figuras 142-143), quando também
é instaurada uma trilha instrumental para acompanhar os desdobramentos complexos da
interagdo entre o casal. “Eu ja sei de tudo”, diz Dind ao advogado, revelando
gradativamente como procedeu ao entrar no escritorio de Alberto e ter acesso aos exames.
Dina esta chorosa, mas mantém um tom de voz suave, ainda que inquirindo Otavio para

obter mais esclarecimentos.
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Dina: Entdo é essa viagem que vocé vai fazer?
Otavio: E uma viagem sem volta. Eu ndo queria que vocé soubesse.

Depois destas falas, Dina baixa suavemente a cabega e comeca a chorar, seguindo-
se um abraco do casal em plano médio (Figura 144). Somente neste abraco Otavio entende
que fora enganado por Dina, que a mulher ndo sabia tais informacGes e as confirmou
através das declaragGes dadas por ele, ao que eles se desvencilham do abrago e Dina fica
cabisbaixa diante do companheiro (Figura 145). Otavio entdo se assenta no sofa enquanto
Dina fica agitada. Logo em seguida, ela se ajoelha diante do advogado (Figura 146),
permanece chorosa e comecga uma empreitada na busca por convencé-lo a se tratar e
encontrar saidas para o problema de salde: “A gente vai lutar juntos”, ela diz. A trilha
instrumental segue melodiosa, acompanhando as caricias que Otavio faz no rosto de Dina,
vistos em primeiros planos (Figura 147). Otavio tem as feicdes serenas (Figura 148), tom
de voz manso e palavras suaves, ainda que diante dele esteja a mulher amada em estado

crescente de aflicéo.

Otavio: Quando eu soube da doenga, eu ndo acreditava em nada. Ai eu pedi ao
Deus do Alberto, que hoje é meu também, que me desse um pouco mais de
vida até eu ter vocé nos meus bracos e ele me atendeu e hoje vocé t& aqui
comigo. N&o deixa de ser um milagre.

Figura 142: Dina e Otavio em conversa sobre a
salde do advogado/Globoplay salde do advogado/Globoplay

Figura 143: Dina e Otavio em conversa sobre a

Figura 144: Dina e Otavio em conversa sobre a Figura 145: Dina e Otavio em conversa sobre a
saude do advogado/Globoplay satde do advogado/Globoplay

‘lm
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a2 —
Figura 146: Dina e Otavio em conversa sobre a
salde do advogado/Globoplay

T

Figura 147: Dina e Otavio em conversa sobre a
salide do advogado/Globoplay

Figura 148: Din& e Otavio em conversa sobre a Figura 149: Dina e Otavio em conversa sobre a
salide do advogado/Globoplay salde do advogado/Globoplay

Enquanto Otavio é capaz de sorrir ao dar declaracGes sobre o proprio estado de
salde, Dina esta notoriamente angustiada, com fei¢Ges arredias, chorosa, voz embargada
em tom de desespero. Com a declaracdo acima, Otavio sinalizou o processo de
transformacdo moral vivenciado pelo personagem que, em capitulos anteriores, teve
enfrentamentos intensos com o amigo Alberto justamente por divergéncias de
pensamentos em torno da questdo “Deus”. A esta altura da telenovela, o advogado ja
demonstrava novas tendéncias e indicava o quanto se vira modificado em funcdo da
doenca. Nesse sentido, o problema de saide é uma ferramenta narrativa utilizada para
indicar o processo de conversdo do personagem Otavio, que se rende ao espiritualismo e
a crenca em Deus somente apds experimentar uma etapa de abalos na prépria vida. As
dores do corpo fisico e os problemas materiais sdo 0 mote nesta narrativa para que se
tenha um duplo movimento: a aceitacdo de Otavio e a indignacdo de Dina. Enquanto
Otavio assume que agora partilha da crenga em “Deus” ao dizer que “eu pedi ao Deus do
Alberto, que hoje ¢ meu também” que o ajudasse, o personagem nao sé revela seu novo
posicionamento perante 0 assunto como também indica o distanciamento de Dind em
relacdo ao mesmo tema. Otévio ndo fala em “nosso Deus” ou simplesmente “Deus”, de
forma abrangente, mas € enfatico ao fazer afirmagdes quanto ao “Deus do Alberto” e

“meu”, o que, pelo recurso estilistico do dialogo, exclui Dina deste universo de crenga. O
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casal da um beijo que sela a tratativa de conciliacdo entre estes dois polos divergentes,
vistos em primeiro plano enquanto € possivel ouvir Din& fungando chorosa. Por fim,
Otavio acaricia os cabelos de Dina enquanto a mulher se mantém aflita e chorosa (Figura
149).

Ja na continuidade da sequéncia, temos Dina de pé e ainda mais agitada perante a
situacdo do amado. Otavio, sentado, calmo e de cabeca baixa (Figura 150), Ding, de pé e
agitada (Figura 151), configuram na apresentacdo da televisualidade o posicionamento
dos antagonismos em cena: espiritualismo versus materialismo. Enquanto o tema “morte”
é tratado com sensibilidade e certa leveza por Otavio, Dina permanece arredia e incrédula
diante das a¢des do homem a quem ama. Um répido movimento de cAmera nos aproxima
de Diné indignada e exasperada contra o que ela entende ser a passividade de Otavio

perante o proprio problema.

Dina: Que Deus é esse que deixa que uma coisa como essa aconte¢a? Ja que
vocé acredita tanto Nele, fala, protesta!

Otavio: Protestar por qué, amor? Ele me deu o que eu mais queria. Ele me deu
VOCé.

Din&: E agora vocé vai ficar ai, assim, parado, de bragos cruzados, esperando
a...

Otavio: A morte ndo existe, Dina. Eu vou continuar vivendo do outro lado. A
morte € apenas uma viagem.

Dina: E eu? E eu? Eu vou ficar aqui sozinha, sem vocé?

Figura 150: A interacdo entre Din4 e Otavio/ Figura 151: A interacéo entre Din4 e Otévio/
Globoplay Globoplay

y

Figura 152: A interagdo entre Dina e Otavio/ Figura 153: A interacdo entre Dina e Otavio/
Globoplay Globoplay
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Figura 154: A interagdo entre Dina e Otéio/GIobopIay

Figura 155: A interagdo entre Din4 e Otavio/
Globoplay

Figura 156: A interac@o entre Din4 e Otévio/
Globoplay

Figura 157: A interacdo entre Din4 e Otavio/ Figura 158: A interacdo entre Dina e Otavio/
Globoplay Globoplay

Os enquadramentos de camera seguintes trazem na televisualidade Otavio com
olhar direcionado para o alto (Figura 152), mirando Dind, enquanto os enquadramentos
de Dina a mostram com o olhar direcionado para baixo (Figura 153), rumo a Otavio. Esta
configuracdo no ambiente cénico reforca pelo estilo televisivo a posi¢do de poderio que
Din& assumiu durante a conversa, um protagonismo que a posiciona em condicao
superior, acima do amado, que reage aos brados da mulher. Quando Dina faz alusdo a
Deus, ela deixa claro seu pouco interesse pelo assunto e a descrenca quanto ao tema. “Ja
que vocé acredita tanto Nele, fala, protesta!”. Assim, Dina transfere a Otavio a
responsabilidade de “conversar” com o divino na busca por restabelecimento da satde.

Ainda que queira lutar pelo amado, que sonhe em vé-lo curado, a mulher ndo se curva a
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acreditar naquilo que Otavio lhe diz sobre Deus. E nesse momento que Din4 se posiciona
para assentar-se diante de Otavio (Figura 154). A postura combativa até entdo ndo surtiu
o efeito pretendido pela mulher, que parece reorientar suas estratégias de interacdo com
0 advogado. De pé, demonstrando autoridade e dominio na conducdo da conversa, a
mulher ndo alcancou o que queria. Agora, sentada ao lado de Otavio, ela se coloca em

posicao de igualdade para balancear seus argumentos:

Dina: Otavio, vamos lutar. Tem muita coisa pra gente fazer. Vocé ja ouviu
falar numa, como que chama, medicina alternativa? Ahn?

Otévio: N&o, ndo, isso no meu estado ndo funciona, Dina. Vocé nem acredita
nisso, meu amor.

Otavio: Ndo importa. Se ndo fizer bem, mal ndo ha de fazer. Vocé ndo pode
desistir de viver. Promete que vocé vai me ajudar, promete que vocé vai lutar.
Promete, por mim.

Dind vai retomando um estado de fdria a medida que as opg¢des aventadas por ela
sdo refutadas por Otavio, que permanece irredutivel na ideia de ndo se tratar. Apelando a
possibilidades que nem mesmo acredita — como a medicina alternativa — Dina é
descredibilizada pelo préprio interlocutor, enquanto Otavio sorri ao recusar a proposta. A
serenidade e mansiddo de Otéavio se contrapdem a agitacdo, furia e revolta de Ding, que
grita em busca de uma promessa do amado para n&o se deixar sucumbir pela doenca. A
medida que a conversa avanca, a televisualidade reposiciona 0s personagens em cena e
estes passam a ocupar um mesmo direcionamento visual, alinhados um diante do outro,
0 que supera a ideia anterior de que Dina estava elevada perante o companheiro (Figuras
155 e 156).

Ao fim, a conversa guiada por trilha instrumental suave teve um encerramento
que indica a “vitdria” de Dina perante o conflito instaurado. Clamando por uma promessa
de luta pela vida, ela ouve como resposta de Otavio: “Eu prometo, prometo o que vocé
quiser, mas ndo vamos mais falar disso agora”. A redenc¢do de Otavio, na verdade, mais
€ um escape as investidas tensas da mulher, uma forma de abrandar a raiva que ela
externou durante toda a sequéncia e evitar a continuidade de uma conversa que, vista por
ele, ndo parecia caminhar a uma saida compreensiva por parte de Dina. Esclarecido,
calmo e consciente, Otavio prefere entregar 0 que a amada espera naquele momento — a
promessa de lutar pela vida — ao invés de desdobrar uma “guerra” de narrativas entre a
visdo espiritualista dele (pautada na crenca em Deus, na imortalidade) e a perspectiva

materialista da companheira.
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Depois que ele promete a Dina que vai lutar por si, ela ainda afirma: “Vocé sempre
disse que eu era uma guerreira. Entdo, eu sou e eu vou lutar por vocé, eu ndo vou deixar
vocé fazer essa viagem, eu ndo vou deixar, eu ndo vou deixar’. A fala de Dina ¢
novamente uma expressdo do estado agitado da mulher, que alterna entre choro e gritos
enquanto é abracada pelo advogado ou enquanto ela beija as mdos do homem (Figura
157). O abrago e o beijo carinhoso de Otévio nos cabelos da amada, retida em seus bracos,
expbe o encerramento do conflito (Figura 158). O siléncio de Otévio, a auséncia de
contra-argumentagdo, 0 sorriso suave no rosto, a firmeza no abrago sdo componentes
estilisticos da atuacdo que revelam a disposicdo do homem em amparar, entender,
fortalecer a amada, sem abrir méo de demonstrar afeto nem interessado em manter aceso
um impasse diante da revolta de Dina. Ainda que Diné permaneca chorando nos bragos
do companheiro, existe uma ambiéncia de conciliacdo, um esforco para que os lados
conflitantes se abrandem. Ao menos momentaneamente, Dina e Otavio convergem para
0 mesmo sentimento, simbolizado pelo abrago e demonstrando o matuo intento de lutar
pela vida.

E o movimento de Dina que conduz a narrativa dentro deste evento narrativo,
desde os primeiros momentos enquanto esta de pé, depois abracada ao amado, sentada
diante dele e, por fim, ajoelhada aos pés de Otavio. A atuacdo de Dina expressa
estilisticamente o clamor da mulher em diferentes fases: da descoberta da doenga do
companheiro, da revolta incontrolavel, da tentativa de negociacdo e da suplica pela
salvagdo, rendida aos pés de Otavio. Como numa espécie de “calvario” particular, Dina
vivencia etapas de um sofrer diante do problema de salde fisica que acomete o parceiro
e experimenta a sensacdo de impoténcia que lhe torna ainda mais diminuta perante a
convic¢do do advogado. O movimentar-se pelo quadro simboliza uma Dina que busca
mudar a si propria, demonstrar que permanece numa luta contra a morte, da qual ela ndo
aceita ideias espiritualistas que minimizem seu sofrer. Por outro lado, a estabilidade de
Otavio, seja nos gestos serenos, seja no posicionamento mantido quase inalterado num
mesmo ponto do cenario, apontam para a simbolizacdo de alguém que ja atingiu certo
padrdo em suas ideias, confiante plenamente no que diz sobre espiritualidade e, assim, vé
com equilibrio o préprio futuro.

No caso de Dind, a movimentacéo pelo cenario, os deslocamentos de um ponto a
outro da sala onde a sequéncia € ambientada, sdo aspectos do estilo televisivo que servem

para apresentar o sentimento da revolta, de indignacdo e incredulidade no divino. A quem
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ndo cré em Deus, restariam os impulsos, as bravatas contra a situacdo posta, enquanto 0s
crentes teriam a serenidade de acGes expressas pela atuacdo de Otéavio. Deus, portanto,
vem atrelado aos sentidos de conformagédo, consciéncia, equilibrio e calmaria, em
oposicao ao senso de instabilidade, nervosismo, aflicdo e injaria que marcam a construgéo
televisual de personagens que, como Dind, demonstram um estado de afastamento a tais

valores divinos.

7.2. “Se existe um Deus e Ele é bom, por que Ele provoca tanta dor?”: protestos
contra o divino em Alma Gémea

Em Alma Gémea, interessa uma sequéncia do segundo capitulo da telenovela,
originalmente exibido em 21 de junho de 2005, quando Agnes recebe a noticia da morte
da filha Luna e fica desesperada. A esta altura, a telenovela ainda esta nas primeiras
incursdes e a trama principal esta dedicada ao caso do assalto das joias de familia que
foram dadas a Luna como um presente da avd Adelaide. Ao final do primeiro capitulo, a
moca foi baleada num assalto a porta do teatro onde se apresentou e, ainda que os esforgos
de Eduardo e sua equipe médica tenham sido intensos, a jovem morreu na mesa de
cirurgia (vale a pena ler de novo o capitulo 4 desta tese se quiser relembrar o caso). O
evento narrativo do segundo capitulo traz 0 momento em que Eduardo leva a noticia do
falecimento até os familiares, que estavam no jardim do hospital h& horas aguardando

informagdes quanto ao estado de saude de Luna.

) N \

igur 159: Agnes e a noticia a morte de Luna/ Figur 160: gnes e a noticia da morte de Luna/
Globoplay Globoplay
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Figura 161: Agnes e a noticia da morte de Luna/ Figura 162: Agnes e a noticia da morte de Luna/
Globoplay Globoplay

Eduardo desce apressado as escadarias do hospital e vai até o jardim para
conversar com os familiares de Luna. Ele se aproxima de Agnes e, de pé, com o semblante
abatido, diz a mulher que “Lutamos a noite toda, até¢ o amanhecer, mas foi inatil” (Figura
159). Agnes fica de olhos arregalados (Figura 160), sem palavras, enquanto a sobrinha
Cristina chega correndo ao local e presta condoléncias a tia. A moca se ajoelha diante de
Agnes e o seguinte diadlogo acontece:

Cristina: Vim assim que soube. Eu lamento, lamento muito. Sei que é dificil,
mas a gente deve aceitar a vontade de Deus.

Agnes: O que esta dizendo, Cristina? Deus? Deus? Mas que Deus é esse? Que
Deus é esse que arrebata a minha unica filha? Uma moca bonita, no auge da
vida. Mas que Deus, que Deus ¢ esse? Me diga, que Deus é esse que tira a vida
da minha filha?

A declaracédo de Cristina descortinou um rompante de revolta e exploséo nervosa
em Agnes (Figuras 161 e 162), que até entdo permanecia contida e imobilizada em sua
dor pelo luto. Quando ouviu a sobrinha falar em “aceitar a vontade de Deus”, Agnes se
desvencilhou das mé&os da moca e de Olivia (Drica Moraes), que buscavam acudi-la, e se
levantou furiosa para rebater a sobrinha. Até mesmo a trilha instrumental se tornou mais
grave ao acompanhar a furia de Agnes, que saiu da espécie de letargia na qual se
encontrava e comecou a declarar a indignacdo com o ocorrido. Agnes vai sendo
apresentada em plano médio, por vezes intercalada com planos e enquadramentos de
outros personagens presentes ao local (tais como a mae Adelaide e a irma Débora, esta
interpretada por Ana Lducia Torre), enquanto sua furia atinge crescente estado de
inconformismo.
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Figura 163: Agnes se levanta contra Deus/
Globoplay

Figura 164: Agnes se levanta contra Deus/
Globoplay

Figura 166: Agnes se levanta contra Deus/
Globoplay Globoplay

Figura 165: Agnes se levanta contra Deus/

Da conversa tensa com a sobrinha, Agnes reordena seu interlocutor na cena e
passa a se direcionar diretamente aos céus, em clamor revoltado contra Deus (Figura 163).
Ela sai exasperada de trds de um banco onde estava de pé e se posiciona ao centro do
quadro imagético, ajoelhando-se ao chdo, mantendo os olhos erguidos ao alto, como se
olhando diretamente ao seu novo interlocutor e proferindo suas mensagens de indignagéo
sempre acompanhadas da fala “Que Deus ¢é esse?”. O plongée em zoom out vai
evidenciando a mulher que domina o quadro visual rodeada por outros personagens que
pouco ou nada conseguem fazer para conté-la. As atuacbes de Agnes continuam
exaltadas, simbolizando a furia, revolta, incompreensdo e indignacdo contra a tragédia
que vive naquele momento (Figura 163). Ela abre os bragos, ergue-os aos céus, grita e
chora quando a mée e a irméa tentam abranda-la (“Nao erga a voz contra Deus”, aconselha
a mae). Permanecendo incontrolavel, Agnes se desvencilha das maos maternas e segue
esbravejando: “Pois Ele [Deus] que me mande um raio agora. Agora!” (Figura 164). A

atitude da mulher causa desconforto entre os outros, com olhares apavorados perante a
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raiva crescente. Agnes continua olhando para o céu, posiciona o dedo em riste (Figura
165), com semblante furioso, ainda que o tom de voz tenha abrandado.

Ela levanta questionamentos ao seu interlocutor, Deus: “Se existe Deus, vocé vai
me responder: por que, por que vocé tirou a minha filha? Por qué?”. Até aqui, € possivel
notar que Agnes faz dois movimentos de interlocucéo: questionar sobre Deus aos outros
que ali estdo presentes (“Que Deus € esse?”) e questionar diretamente a Deus sobre as
acOes ocorridas com a filha (“Por que vocé tirou minha filha?”) (Figura 166). Nesse
sentido, a postura da personagem demonstra um teor de coragem misturado a desespero
qguando ndo sinaliza sentir os mesmos temores que 0S outros personagens ao se dirigirem
a Deus (“Nao erga a voz contra Deus”, pede a mae de Agnes, numa expressao de temor
que a filha parece ndo sentir aquele momento).

Ha um breve siléncio de Agnes, até que ela, em primeiro plano, recomeca a falar
e confronta Vera (Bia Siedl) e os outros presentes, pedindo que “Oucam, ougam o
siléncio, pois ndo ha mais nada pra ouvir, s6 o siléncio”. O tom de voz de Agnes é mais
moderado que nos primeiros instantes do evento narrativo, mas ela se mantém chorosa e
com semblante angustiado. Agora, Débora tenta acalmar a irmd, também n&o obtendo
éxito (Figuras 167). Agnes caminha pelo local e volta a posicionar-se proxima ao banco
do jardim onde esteve sentada no comeco da sequéncia (Figura 169). A trilha prossegue
com um ritmo tenso e por vezes angustiante e lamurioso, ao passo que a mulher
inconsolavel continua dando declaracdes de inconformidade.

Agnes: Eu pedi, eu gritei, eu implorei uma explicagdo e Ele [Deus] ndo me da.
Eu grito e Deus ndo me responde.

Débora: Agnes, vocé tem que aceitar, minha irmd.

Agnes: Eu ndo vou aceitar. Eu ndo vou, eu ndo aceito, nunca. Minha filha, a

Luna, a minha filha, uma moca apaixonada, casada, ela teve um filho, ela era
feliz.

Agnes parece nao desistir do dialogo sem respostas com Deus, ainda que assuma
ndo receber dele uma explicacdo para a situagdo com a filha. Durante todo o evento
narrativo, ela é ndo sé o centro visual do quadro, mas também o centro narrativo, pois é
ela quem conduz a cena, se movimenta pelo quadro, profere quase todas as declarages e
direciona o foco para os distintos interlocutores: primeiro se direciona a sobrinha Cristina,
depois se volta a Deus, intercalando com breves focos a irmad Débora, a Vera e aos
presentes em geral. As aflicbes de Agnes estdo expressas ao longo de sua atuagdo, com

rompantes de exaltacdo, falas estridentes e choro incontido, numa dramatizagcdo do
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sofrimento humano perante a morte e sua irreversibilidade. “Se existe um Deus ¢ Ele €
bom, por que, por que Ele provoca tanta dor? Por qué, Deus? Por qué? A Luna, 0 meu
bebé”, sdo as palavras finais de Agnes depois que um movimento de camera em zoom in
focalizou a personagem gradativamente se rendendo a prépria fragueza e se assentando
ao chdo. Ja sentada a grama e escorada no banco, 0 movimento de camera passa a fazer o
sentido contrério e distanciar-se da personagem que dominou todo o evento narrativo e,

com um zoom out abrindo-se ao plongée, 0s outros personagens ao redor sdo também

focalizados, estando inertes diante da fragilidade daquela mae (Figura 170).

igur 168: Agnes em revolta contra Deus/
Globoplay

Figura 167: Agnes em revolta contra Deus/
Globoplay

Figura 169: Agnes em revolta contra Deus/ Figura 170: Agnes em revolta contra Deus/
Globoplay Globoplay

A entrega de Agnes ao chdo, abragada por Olivia, é a redencdo de uma mae que
ndo alcancou respostas para suas angustias e se viu retida pelas proprias dores. Ainda que
tentassem vez ou outra alguma sinalizacdo de consolo direcionada a ela, 0s outros
personagens presentes ndo conseguiam acessar a profundidade da dor e a intimidade do
“didlogo” de Agnes com Deus, um didlogo na verdade caracterizado pela auséncia de

respostas vindas da parte divina. Enquanto Agnes ndo desiste de questionar, vai ficando
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cada vez mais evidente que a mulher ndo obtera respostas ou entéo obtera a resposta que
ela mesma interpreta como um sinal a se captar para entender Deus: o siléncio. A
expressdo do sentimento de lamento inconformado da mée que perdeu a filha est4 posta
em cena através da atuacdo exacerbada, da composicéo sonora (com trilha, tonalizagédo
das vozes) e dos sucessivos movimentos de zoom in e zoom out combinados ao plongée,
de maneira a ora distanciar ora aproximar a personagem de seu interlocutor. A
personagem, que comegou a sequéncia assentada ao banco, passou por diferentes espagos
dentro do quadro visual, levantando-se, indo ao centro do cenario, voltando-se para tras
do banco, por fim rendendo-se ao chdo. A atuacdo inquieta e andarilha de Agnes traz pela
televisualidade a concepgdo de uma revolta materna, que é justificavel e compreendida
pelos presentes, e externaliza nestes movimentos uma espécie de via crucis materna no
percurso por compreensao para a propria dor. Os outros personagens, por sua vez, deixam
a mulher desabafar, mas tentam controlar o “levantar de voz” contra Deus. Dessa maneira,
quando interpelam aquela mde para podar suas expressdes, na verdade 0s outros
personagens ndo o fazem por cleméncia a mulher, mas por temor a profanacéo, ao ideal
de ofensa ao divino que ndo seria cabivel em qualquer situag&o.

Ao atacar o sagrado sem temer represalias (“pois Ele [Deus] que me mande um
raio”), Agnes figura pelo estilo a furia de alguém capaz de se rebelar contra uma instancia
transcendental e se torna voz unissona e solitdria dentre os presentes que, por mais
demonstrem empatia com a dor da mulher e tentem entendé-la, ndo profanam o sagrado.
A “peregrinacdo” de Agnes pelo ambiente cénico reflete a tormenta de uma personagem
em apuros diante da inevitavel tragédia e da incapacidade de reverter tal situacdo. Ela
inicialmente esta imovel, calada, contida, absorta nos proprios pensamentos e dores,
depois se agita, se revolta, grita, esbraveja, enfrenta Deus, negocia, abranda o tom de voz
e, por fim, se entrega ao fato de que néo tera a filha viva novamente.

Posto pela televisualidade, o sofrimento de Agnes coaduna com os principios de
figuracdo do melodraméatico como matriz do sofrimento humano. Sunkel (2016) afirma
que os dramas humanos sdo uma das principais categorias para entendermos o
melodramatico enquanto matriz das sociedades latinas e, no caso desta telenovela,
podemos considerar o drama humano materno como uma categoria especifica que
questiona os poderios de Deus e se sente autorizada ao enfrentamento. Embebida neste
drama, os siléncios divinos séo a resposta que Agnes paradoxalmente quer ouvir e rejeitar

ao mesmo tempo: quer ouvir os siléncios para confirmar sua teoria de que ndo ha este
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Deus Todo-Poderoso para proferir uma resposta, ja que a filha morta é uma realidade
irreversivel na diegese; e quer rejeitar os siléncios porque, havendo tamanho poder
sobrenatural emanado de alguma instancia que lhe escapa aos sentidos, prefere gritar aos
céus e acabar com o siléncio para nao se perturbar ainda mais com a situagdo em que se
encontra.

Portanto, em Alma Gémea, Deus é uma figura estilisticamente convocada pelos
siléncios e pelos gritos, pela voz estridente de uma mde desesperada e isolada, mas
também pelos olhares tristes e chorosos dos silenciosos personagens ao redor de Agnes.
Em termos melodramaticos, a figura de Deus atende ao propdsito narrativo de mobilizar
flrias e posicionar uma personagem em 0posi¢do aos outros, permitindo com que um
conflito de ideias se instaure na cena. Em termos socioculturais, pela televisualidade
pudemos entender que Deus se consolida como uma dimensdo do imaginario coletivo e
dele se espera respostas praticas para problemas profundos da vida humana,

principalmente no tocante as grandes tragedias e mazelas sociais.

7.3. “Eu nao acredito num Deus que parece se divertir com o sofrimento humano”:
as crencas no divino em Além do Tempo

Em Além do Tempo, temos ao final do capitulo 72, levado ao ar em 3 de outubro
de 2015, o evento narrativo que nos interessa para a analise. A esta altura da trama, Felipe
esta angustiado porque o filho Alex (Kadu Schons) sofreu um acidente durante um evento
realizado pela tia Condessa Vitoria (Irene Ravache). Ao acompanhar o garoto no quarto
com febre e ouvir as explicaces de um médico que recomendou repouso, Felipe conversa
com Livia, que tenta abrandar a revolta do homem. O plano aberto que introduz a
sequéncia mostra Livia sentada a cama, ao lado do garoto, enquanto Felipe esté recostado
em um movel no primeiro plano (Figura 171). Ha velas pelo quarto, com longas cortinas
e moveis de época. Livia se levanta e vai conversar com Felipe (Figura 172), num jogo
de planos e contraplanos demarcados por trilha instrumental para indicar certo nivel de
tensdo na cena. O ambiente € escuro, contando justamente com as velas para focalizar

pontos de luz nas agdes.
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Figura 171: Livia acompanha Alex e conforta
Felipe/Globoplay

Figura 172: Livia acompanha Alex e conforta
Felipe/Globoplay

Figura 173: Livia acompanha Alex e conforta Figura 174: Livia acompanha Alex e conforta
Felipe/Globoplay Felipe/Globoplay

Livia da esclarecimentos a Felipe sobre o estado de salde do menino, mas nao
traz boas noticias, afirmando que a febre parece aumentar sem mais explicacGes. Felipe,
por seu turno, gque estava cabisbaixo, ergue o rosto para dizer & moga que se sentird
culpado caso a situacdo do filho piore. Enquanto Livia se encontra de pé, Felipe
permanece recostado a um maével, mesclando-se entre erguer e abaixar a cabeca, como se
a desviar do olhar da moca. Na televisualidade, a altivez de Livia em cena perante o
cabisbaixo Felipe expressa a seguranca, confianca e determinacdo da moca (uma ex-
novica) enquanto o rapaz se curva para dentro de si, da propria dor e incerteza, como se
disposto a ndo partilhar da vergonha que nutre por sua sensacdo de culpa pelo estado de
saude do filho. Quando diz que ndo vai se “perdoar nunca” caso acontega algo grave,
Felipe ouve de Livia como resposta: “Nado pense assim, tem que ter f¢”, numa das
primeiras tentativas da moca de convencé-lo a demonstrar confianca divina para a
resolucéo do problema.

As argumentacdes de Livia prosseguem na tentativa de acalmar o arredio Felipe,
gue insiste em se martirizar pelo acidente do filho. O garoto caiu de um cavalo trazido
pelo conde para a fazenda da familia, por isso a ideia de autopuni¢do o perseguia neste
ponto da narrativa. A medida que avanca nas explicacdes, Livia permanece com o

semblante sereno, comedido, demonstrando empatia pela dor do homem. A certo ponto
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da conversa, no entanto, ela parece ndo ter novos argumentos para lancar contra a
desiluséo de Felipe diante da condigdo do filho a Ihe gerar tamanha preocupacéo, quando
se d& o seguinte didlogo entre o casal:

Livia: Vocé sabe rezar? Reza comigo. Pede a Deus pelo Alex.

Felipe: Eu ndo acredito num Deus que parece se divertir com o sofrimento
humano, ou que permite que um filho va antes dos pais.

Livia: Eu sei o quanto est4 sofrendo, eu... eu sinto muito. Me déi muito vé-lo
assim. Eu queria tanto que fosse diferente, que tudo fosse diferente.

Felipe: Que Deus é esse, Livia, que parece se divertir, que permite que 0s que
Se amam se separem, que permite que vocé, que eu amava, que eu nunca deixei
de amar...

O ponto de Felipe ¢ a insatisfacdo com um Deus, segundo ele, que “parece se
divertir com o sofrimento humano”, 0 que Livia ndo é capaz de rebater e permanece na
linha de compadecer-se com a indignagdo do rapaz ao dizer que “Eu queria tanto que
fosse diferente”. Assim, Livia ndo profere novas explica¢des ou tentativas de coibir a dor
do conde, mas também ndo avanca em argumentos sélidos para tira-lo da dor em que se
encontra. Diante da imponéncia de uma mulher que demonstra certeza na fé que professa,
que declara incondicional confianca nos designios divinos, temos um homem contrario a
tais postulados, envolto por uma névoa de incerteza, escuriddo e angustia profunda.

Nos planos e contraplanos do didlogo, ha casticais com diversas velas compondo
a ambientacao cénica e um deles em especial acompanha toda a conversa entre o casal. E
um castical grande, que confere boa quantidade de luminosidade para a cena (Figuras 173
e 174). Ele esta posicionado atras de Felipe e, na cena, como Livia e o conde estdo frente
a frente, o castical acaba por iluminar o rosto da moca, ao passo que o rosto de Felipe
permanece mais escurecido, sem receber projecoes luminosas ao longo de suas falas. Na
televisualidade da sequéncia, Livia € quem tem a luz sobre si, esclarecida e pronta para
demonstrar sua fé. Livia esta de olhos abertos para a luz, enquanto Felipe ndo é atingido
pelos raios luminosos, estd de costas para eles, ndo consegue ser beneficiado pela clareza

e, de certa forma, permanece resoluto em sua escuridao intima.
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Figura 175: Livia e Felipe se abracam e se beijam/
Glob(_)play

Figura 176: Livia e Felipe se abragam e se beijam
_Globoplay

Figura 177: Livia e Felipe se abracam e se beijam/  Figura 178: Livia e Felipe se abragcam e se beijam
Globoplay Globoplay

Ao final deste didlogo, Livia d& um abraco em Felipe (Figuras 175 e 176),
encerrando seu ciclo de movimentacdo pelo curto espaco cénico quando eles se beijam
(Figuras 177 e 178). Durante todo o evento narrativo, Felipe esteve posicionado inerte no
mesmo lugar, enquanto Livia iniciou a sequéncia sentada na cama, depois caminhou até
diante do conde e, por fim, moveu-se em direcdo a ele para o abraco. E Livia, portanto,
quem direciona o foco narrativo e conduz toda a construcdo das cenas em questdo: do
papel de enfermeira dedicada ao garoto, passando a abnegada companheira consoladora
de um pai em desespero, até consagrar-se em amada com o beijo que encerra a sequéncia.
Na auséncia de novas contra-argumentacées, sem ponderar algo para rebater a declaragéo
de Felipe contraria a Deus, Livia encerra a discussdo com o abrago e o beijo, selando o
afeto do casal que, neste caso, superaria a distinta visdo que cada um carrega quanto aos
designios divinos e sintetizando que somente a no¢do do amor que 0s une seria capaz de
apaziguar tais desavencas de pensamentos.

Livia é uma ex-noviga, criada desde a infancia ao lado de irmas de caridade por
vontade da méde Emilia, que sempre buscou esconder a moga de qualquer proximidade
com a avo paterna, condessa Vitoria. Nesse sentido, Livia traz consigo tragos evidentes
de um discurso religioso assentado em bases cristds e resume suas consideragcdes a

necessidade de pedidos direcionados a Deus para resolver problemas terrenos. Felipe, por
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outro lado, ndo compartilha dos mesmos principios e ndo encontra consolo na fé, tal qual
Livia parece ter. O rapaz é reticente a estas manifestacGes e demonstra, pela fala e pelo
semblante, sua posi¢cdo oposta a Livia. Na televisualidade, sdo os elementos da
composicao cenogréafica (casticais principalmente), somados a atua¢6es dentro do quadro
(movimentagdes de Livia pelo espaco cénico) e didlogos os aspectos estilisticos que
expressam os sentidos da pauta em relagéo ao divino.

Em termos melodramaticos, a figuragdo de Deus nesta telenovela esteve atrelada
ao ideal de solucionador de entraves humanos, instancia capaz de eliminar percalcos que
porventura aparecam aos sujeitos. Tal qual nas telenovelas anteriores, Deus € um
elemento que, no composto imagem/texto das obras ficcionais, adensa conflitos entre os
que lhe creem e 0s que ndo creem em seus poderios e capacidade de agéncia. Tem-se,
portanto, a manutencdo na televisualidade desta trama do mesmo dualismo que
posicionou as duas producfes anteriormente analisadas: 0s que creem versus 0s que nao
creem na existéncia de uma figura divina.

Em termos socioculturais, a exploracdo do conceito de divindade em Além do
Tempo estabelece 0os mesmos caminhos vistos nas tramas anteriores, com um imaginario
abrangente de Deus que se faz compativel com as crengas vigentes na cultura brasileira
em suas mais diferentes formas de manifestacdo. Além disso, ressalta um topico que,
ainda que possa ser destacado dentro das telenovelas espiritas, diz de um imaginario
exponencialmente mais amplo da sociedade brasileira — que é a centralidade da figura

divina na arquitetura das religides, crencas e imaginarios nacionais.

7.4. A construcgdo do tema na tessitura imagem/texto do melodrama

7.4.1. Sofrer é divino: o percurso do sofrimento na saga perante Deus

Nas telenovelas espiritas, a tematica Deus permeou todas as narrativas e encontrou
uma abordagem singularizante e convergente nas trés tramas: a figuragdo divina como
uma instancia superior que concentra poderes, que deve ser evocada de maneira respeitosa
e € responsavel por reger as vidas humanas, em suas agruras e alegrias. Nesse sentido, o
encontro dos personagens com Deus foi marcado por duas perspectivas de acdo: de um
lado, personagens que se revoltavam contra Deus (Dina, Agnes e Felipe, respectivamente

em A Viagem, Alma Gémea e Além do Tempo); de outro, aqueles que tentavam
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contemporizar os “agressores” a Deus (Otavio, de A Viagem; Cristina, Vera, Adelaide e
Débora, em Alma Gémea; e Livia de Além do Tempo).

Em todos os casos, a maneira como 0s personagens entravam em “conflito” com
Deus se devia a uma desaprovacdo por conta de problemas pessoais que lhes
atrapalhavam a jornada e ao grande temor ao se depararem com um elemento em relagéo
ao qual ndo podiam reagir ou evitar: a morte. Tanto Din& e Agnes quanto Felipe estdo
abalados, cabisbaixos, amedrontados e a construcdo na televisualidade demarca tal estado
de personalidade para demonstrar o modo pelo qual eles se veem afetados com a morte
concretizada (Agnes diante da filha) ou a iminéncia da morte de um ente querido (Dina
em relagdo ao companheiro Otavio e Felipe em relagéo ao filho Alex). E pela doenga,
pela morte, que as pessoas se encontram com Deus nestas telenovelas — enquanto uns
esbravejam contra a divindade, outros tentam acalma-los.

Nessa perspectiva, as nocbes de peregrinacdo, calvario e via crucis sdo
associacOes que podem ser feitas com as dores experimentadas pelos personagens nos
eventos narrativos em questdo. Desde a televisualidade, foi possivel identificar um
“percurso do sofrer perante Deus” nas telenovelas espiritas, de modo que as atuagdes
dentro do quadro exaltavam as dores profundas dos personagens, externalizavam suas
angustias, davam mostras de instabilidade emocional e geravam conflitos com outros
sujeitos presentes nas tramas. Neste percurso, 0s personagens geralmente comegavam
serenos, demonstravam angustias controladas, mas, a medida que recebiam noticias
impactantes, se viam transformados em suas acdes e feicdes, numa explosdo de fdria
postas no composto imagem/texto pelas atitudes e palavras (gritos, choros, tons
agressivos, ofensas a Deus etc.). Por fim, o percurso acabava se encerrando com
acomodacdo dos personagens, que voltavam a um estagio de silenciamento ou suposta
calmaria ap6s os momentos de irrupcdo em cena — uma espécie de silenciamento perante
o irremediavel. No entanto, para atingirem tal estagio, perpassavam antes pelo encontro
com outros personagens, responsaveis por orientar, julgar e problematizar suas relacdes
com o divino.

Nesta cruzada do sofrimento, a televisualidade promove o encontro do melodrama
com a matriz religiosa huma simbiose que evidencia caracteristicas do préprio formato
da telenovela. Nora Mazziotti (2006), num estudo detalhado das telenovelas mexicanas,
considerou que o modelo Televisa de producdo ficcional € amparado no melodrama

classico e se manifesta a partir de algumas caracteristicas centrais, a saber: (1) a
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sustentacdo na moral catdlica que abre espaco para sentidos de religiosidade responsaveis
por evocar o sofrer como condicdo necesséria para a redencdo; (2) a submissdo aos
valores postos pela moralidade, de modo que quando desrespeitados, serdo alvos de
punicdo; (3) tramas com teor elevado de obviedades, o que, na arquitetura das tramas,
pode ser trabalhado tanto para o humor quanto para a comogao; (4) auséncia de espacos
para exploracdo do lado er6tico, que se vé associado a vilania e, portanto, passivel de
condenacdo; (5) personagens arquetipicos com caracteristicas cristalizadas e enraizadas
que apresentam seus trejeitos pelas atuagdes, vestimenta e outros recursos.

A nosso ver, 0 modelo de Mazziotti (1996, 2006) para as telenovelas mexicanas
tem adequada caracterizacdo para as telenovelas brasileiras e, em especifico, adaptam-se
de maneira equilibrada com as descobertas que temos aventado para as telenovelas
espiritas — com alguns ajustes pontuais. Nestas tramas brasileiras, ainda que intituladas
de “espiritas”, ¢ a uma moral cristd a que se faz referéncia explicita, principalmente
quando o assunto é Deus e o percurso do sofrimento. No anseio por uma solucéo ou alento
a suas dores, os personagens das telenovelas espiritas contestam o divino quando estdo
em sofrimento ao invés de se resignarem e “esperarem em Deus” por uma saida para suas
dores.

Nesse sentido, 0 medo da punicéo ndo os acomete quando afrontam Deus, mas é
algo que esta posto na televisualidade pela presenca dos outros personagens que lutam
por conté-los e trazé-los a luz amparada nos céus. Assim, nas telenovelas espiritas,
prevalece a moral cristd que desenha a figura de Deus como entidade absoluta de
protecdo, que mesmo em momentos de profunda agonia, ndo deve ser questionada ou

contestada.

7.4.2. Os sentidos de divindade na figuracéo das telenovelas

Pelas andlises previamente desenvolvidas, percebemos gque 0s sentidos em torno
de Deus nas telenovelas espiritas apresentam uma unidade de figuracdo: em todas elas,
Deus é uma entidade suprema, respeitavel, admirada por uma parcela dos personagens,
ao mesmo tempo em que Deus surge como uma instancia ativadora de conflitos narrativos
ao permitir que tragédias graves acometam as vidas dos personagens centrais. Assim, tal
qual a propria estrutura melodramatica que arremata todas as narrativas aqui estudadas,

pertencentes ao modelo classico de melodrama televisivo, a figura de Deus também
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envolve dualismos e dicotomias nas representacdes estilisticas que a televisualidade lhe
confere nas tramas.

Ao privilegiar um embate entre 0s que creem e 0s que ndo creem em Deus, as
telenovelas espiritas trazem ao debate um conflito valorativo entre antagonismos,
revelando uma camada do “oculto moral” (BROOKS, 1995) da sociedade. Com o embate
em torno do divino, as telenovelas espiritas apresentam pela televisualidade das atuaces,
encenacles e didlogos a ideia moralizante de que nem mesmo a figura maxima do
Cristianismo escapa a enfrentamentos e tensdes no quadro da estrutura social — numa
relacdo dialdgica e dialética com os pretensos publicos das obras. Como uma espécie de
aporte que ressoa conflitos sociais emergidos com a modernidade (SINGER, 2001), o
melodrama nestas telenovelas traz o Deus-conflito como eixo para problematizacéo das
agruras humanas, e € da polarizacdo entre crentes e céticos que emanam chaves da
engrenagem melodramatica. Neste “oculto moral”, o que se tem ¢ a nogdo de heresia ao
enfrentar Deus, que ndo deve ser contestado ou questionado ainda que em meio a um
sofrer profundo. Além disso, ainda que haja espaco para figuracdes de uma polarizacdo
entre dois grupos distintos, aqueles que ndo creem estdo em menor escala e se mostram
arredios, enquanto os que creem simbolizam estilisticamente em suas atua¢fes uma
confianca inabalavel que Ihes permite reagir de maneira equilibrada perante as situacoes
de profundo abalo.

No caso das construcdes das sequéncias de Alma Gémea, por exemplo, tem-se 0
gue Thomasseau (2005) dizia se tratar dos mondlogos patéticos do melodrama classico,
quando personagens pretendem sustentar o pathos da acdo em jogo, neste caso
evidenciada por uma vitima (a mée diante da perda da filha) que clama diretamente a
Deus (ou se revolta contra Ele). Ainda que rodeados por outros personagens, esta vitima
trava uma conversa solitaria com (ou contra) Deus. Ainda que se direcione a algum
personagem em cena para as trocas dialdgicas, na verdade esta em conversa com o Deus
que ela assimila, interpreta e espera Dele (re)acOes perante as situacées vividas. O caso
de Alma Gémea é ainda mais emblematico por se tratar do clamor de uma mée diante da
morte da filha Unica, algo similar ao que ocorre em Além do Tempo (ndo se trata da morte,
mas da iminéncia de um mal de um filho), mas distinto de A Viagem, que traz o par
romantico no centro desta disputa em torno de Deus. O apelo, portanto, envolve 0 senso
de protecéo e afeto as fidelidades primordiais (MARTIN-BARBERO, 1992), suplicando

auxilio para filhos e amores em apuros, que metaforizam na televisualidade seu sofrer por
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atuacdes exaltadas e hiperbolicas. Como considera Brooks (1995, p. 10), “gestos e coisas
significantes sdo necessariamente metaféricos em sua prdpria natureza, porque eles
devem se referir a falar de outra coisa. Tudo parece carregar a estampa do significado,
que podem ser expressos, pressionados para fora, a partir deles”.

Assentado na moralidade cristd, o melodrama classico realca valores considerados
justos e bons, contra os sentimentos “maus” impingidos pelos tiranos. Nesse sentido,
revoltar-se contra um Deus soberano, em alguma medida, é uma atitude contraria aos
principios da moralidade crista, que tudo consente e se resigna a “vontade de Deus”.

Por fim, é importante pontuar que, enquanto os crentes no divino nas telenovelas
espiritas defendem um Deus de acatamento (“Vocé deve aceitar a vontade de Deus”), de
abertura ao dialogo por meio de orag¢des (“Eu pedi ao Deus do Alberto”, “Reza comigo™)
e de reveréncia inconteste e respeitosa (“Nao erga a voz contra Deus”), os descrentes
mobilizam e rechacam a bondade e soberania absoluta, dadas as experiéncias pessoais
enfrentadas diante da dor. Questionam a identidade suprema do divino (“Que Deus ¢
esse?”), julgam suas acdes (“que deixa que filhos morram antes de seus pais”) e
posicionam-no até mesmo como insensivel (“eu gritei e Ele ndo me respondeu’) aos
clamores humanos. O Deus-dor dos sofredores os aloca como intangiveis aos outros
personagens, que expressam na televisualidade a crenca em um Deus justo e ao qual se

deve acatar mesmo diante das mais penosas situagoes.

7.4.3. As resignacOes diante de Deus: adoracdo ou inevitabilidade

Diante de um imaginario de Deus tracado pelas obras ficcionais, tem-se pela
televisualidade uma dicotomia: a passividade de uns perante a agressividade de outros.
Para Otto (1992), o fendmeno religioso emerge da concepcdo de Deus enguanto
mysterium tremendum que, pela superioridade intraduzivel, se aloja no discurso temeroso
das religiGes para tratar do mistério divino e se tornarem as instancias responsaveis por
aplacar as angustias humanas e conduzir o ser ao pleno absoluto. Nada mais simbolico-
dramatico, nos termos de Sunkel (2016), que a abstracdo da figura de Deus, entidade do
imaginario religioso que se faz presente nos mais variados discursos sacros.

Nas telenovelas espiritas, os dois grupos de sujeitos (crentes e ndo crentes em
Deus) apresentam algum nivel de resignacdo diante da figura divina: para os crentes,
resignar-se a vontade de Deus € ndo se exaltar, manter serenidade nas falas, olhares e

acdes, enquanto aos néo crentes a resignacdo vem néo pela confianga em Deus, mas pela
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condicdo do irreversivel, do ver-se vencido diante das circunstancias. Para os crentes, a
televisualidade das telenovelas espiritas traga uma resignacdo-adoracdo, que mantém
viva a supremacia e poderio de Deus. Ja para 0s ndo crentes, tem-se uma resignacao-
inevitabilidade, em que os personagens se entregam ndo a confiar em Deus, mas se
entregam a suas dores e encerram 0s eventos aplacados por suas proprias angustias.

E interessante ponderar que em nenhuma destas telenovelas aparece o par opositor
de figuracdo de sentidos a Deus, que seria a ideia de Diabo. Mesmo se considerarmos
toda a extensdo das obras, em todos os capitulos, ndo ha nas tramas espiritas a apropriacdo
direta do conceito “Diabo” ¢ 0 imaginario que ele envolve para tratar das a¢des de vilania,
por exemplo®!. Diferentemente das telenovelas biblicas, na RecordTV, que alicercaram
um subgénero ficcional em que a presenca do Diabo se faz recorrente em enredos como
Jesus e Dez Mandamentos.

O pilar moral-religioso cristdo impregnado nestas obras ficcionais tece uma
alianga com os preceitos melodramaticos desde as suas mais remotas estruturas fundantes.
Como ja discutido em momentos anteriores desta tese, as intrigas do melodrama
conduzem a embates duais em que a proposta do modelo classico consiste na seguinte
visada: “o melodrama tem por base o triunfo da inocéncia oprimida [e] a puni¢do do crime
e da tirania” (THOMASSEAU, 2005, p. 26). Originalmente encenado para plateias de
iletrados, 0 melodrama buscava apresentar aspectos de uma moralidade em que ndo ha
espacos para duvidas quanto aos procedimentos éticos e socialmente aceitaveis, de
maneira que preceitos religiosos moralizantes encontram acolhida nas estruturas
narrativas baseadas no melodramatico. Nesse sentido, a presenca de Deus em ficches
como as telenovelas espiritas reforga o tom moral-cristdo das narrativas e as aproxima ao
modelo mais classico do melodrama, nos quais 0s modelos de conduta e de vida trazidos
pela estrutura narrativa melodramatica enfatizam um parametro de carater e uma pretensa

obediéncia a comportamentos instituidos.

81 Das obras analisadas, somente na telenovela Alma Gémea h4 uma ocorréncia em gue uma figura revestida
completamente por chamas sai do espelho da manséo para buscar a alma da vila Cristina, que prometera
entregar sua alma ao Diabo caso conseguisse conquistar as tdo sonhadas joias da familia. A vila termina a
trama em posse das joias e, perante o espelho, diz: “Vocé veio me buscar, um dia eu te prometi a minha
alma, mas agora eu sou rica”. Em vao, ela se rebate contra a figura que a abraga e lhe traga para dentro do
espelho, como se a leva-la para um mundo inferior. N&o h4, no entanto, outras passagens com este teor na
trama, ainda que tenham falas em aluséo ao Diabo proferidas por Cristina e sua mae, Débora.
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Ao final, aos personagens em tormenta ndo lhes resta outra saida sendo ceder e
silenciar diante da impossibilidade de uma resposta para suas aflicdes. Nesse percurso do
sofrer perante Deus, 0 que se tem pela televisualidade nas telenovelas espiritas € um inicio
em situacao de apatia, posteriormente mobilizado pela revolta, expandido pela busca de
respostas, explodido com rompantes de faria e encerrado com a reden¢do diante da
inevitavel condicdo dos abalos sofridos. Numa espécie de pardbola crescente de
enfrentamento ao divino, quanto mais se viam pressionados por outros personagens a
“aceitarem Deus”, mais os descrentes demonstravam irritabilidade, até que se veem
reduzidos a si proprios quando ndo hé resultados para suas suplicas.

Ao contrario da estrutura narrativa em forma de U presente na Biblia e esmiucada
por Frye (2004, p. 206), em que 0s personagens sdo colocados num ponto ameacador e
posteriormente vivenciam uma reversdo que lhes encaminha ao final feliz, aqui temos
uma estrutura na qual ndo ha abertura ou compensacao pelo sofrer, ja que as palavras de
conforto dos sujeitos ao redor ndo convencem ou comovem os sofredores descrentes em
Deus. Tem-se um estdgio de sofrer maximizado pelo enfrentamento ao divino,
culminando na exploséo nervosa dos descrentes que, ao fim, se rendem ou sozinhos ao
chédo (Agnes) ou amparados pelo abraco de seus amores (Dina e Felipe). Até mesmo esta
distingdo entre quem recebe ou ndo amparo ao fim nos chama atencdo, numa espécie de
alusdo televisual a ideia de que o sofrer de uma mée perante a morte de um filho (Alma
Gémea) € algo que a isola numa camada de dores inacessiveis a outros sujeitos, que sequer
sdo capazes de se aproximar para Ihe amparar, levantar do chdo e socorré-la em sua aflicdo
profunda. Ja nas telenovelas em que os contestadores de Deus sdo abracados por seus
pares romanticos (A Viagem e Além do Tempo), ha a figuracdo de uma empatia pela
crenga do outro que é capaz de se materializar em um abrago, num gesto explicito de afeto

direcionado ao nao crente — o0 que ndo ocorre com Agnes, em Alma Gémea.

7.4.4. Quadro-sintese: recursos estilisticos na figuracédo do tema do espiritismo
Conforme capitulos anteriores, seguimos com o quadro-sintese das investigaces

realizadas ao longo do capitulo 7 e apresentadas nas consideragdes abaixo.
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QUADRO 7 — Prevaléncia de recursos estilisticos e sua contribuicéo para a
configuragdo da tematica do espiritismo: Deus

EVENTO NARRATIVO:

DEUS
RECURSOS ALEM DO CONTRIBUICOES
DE ESTILO A VIAGEM ALMA GEMEA TEMPO A TEMATICA DO
ESPIRITISMO
Deus esta nos lares e
CENARIOS Casa (sala) Hospital (jardim) | Casa (quarto) em locais de angustia
(“Deus estd onde
estdio os que Dele
precisam”)
OBJETOS Sof4, abajur, Bancos, gramado | Cama, velas, Cotidianizacdo  dos
CENICOS mesinha de castigais elementos
centro
Expressdes Expressoes Expressoes
faciais: faria, faciais: grito, faciais: apreenséo,
raiva/serenidade | choro, ajoelhar- angustia Estabilidade na
ATUACAO choro; se; Movimentagao relacdo com o divino
DOS Movimentagdo | Movimentacéao pelo espaco X revolta e rejeicdo a
ATORES pelo espago pelo espago (Livia) x posi¢do | figura divina
(Dina) x (Agnes) x estatica (Felipe)
estabilidade posicdes definidas
(Otavio) (outros
personagens)
Interpelacéo Entre personagens | Tons comovidos, | Distanciamento  de
DIALOGOS revoltada x e da personagem- | apelos Deus x defesa divina
reacao foco com Deus
equilibrada (mondlogo)
ILUMINA- Ambiente claro | Ambiente claro Ambiente escuro | Luz e sombras para
CAO (interno) (dia/externo) (noite/interno) figurar relagdes com
o divino
ENQUADRA.- | Primeiros planos | Primeiros planos, | Primeiros planos | Intimidade, interagéo
MENTOS e planos abertos | planos abertos e e planos abertos e disposicdo a

plongée

conversa
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MOVIMEN- Movimentos Movimentos Movimentos Suavidade de
TOS DE suaves suaves suaves movimentos para
CAMERA cotidianizar o tema
EFEITOS Tratar de Deus
VISUAIS suplanta uso de
efeitos visuais
TRILHA Tons de tensdo
SONORA Instrumental Instrumental Instrumental guando o assunto é
Deus
Roupas comuns | Roupas comuns a | Roupas comuns a | Cotidianizagédo do
FIGURINOS | adiegese diegese (século diegese (século tema
(século XX) XX) XIX)

Fonte: Elaborado pelo autor
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CAPITULO 8

FELIZES PARA SEMPRE... NA TERRA OU NO CEU

Televisualidades da consagracédo do amor romantico nas telenovelas espiritas

“O amor é formado de uma so alma habitando em dois corpos”
Frase atribuida a Aristoteles

No capitulo anterior, vimos as figuragdes de sentido em torno da figura de Deus
e as dualidades provocadas por tais interpretagdes. Antes, vimos que as telenovelas aqui
estudadas comegaram nos apresentando questdes de discussdo quanto a morte aliada as
crencas em reencarnacdo e plano espiritual. Depois, acompanhando o avancar das
narrativas, vimos que as tramas se valeram de debates espiritualistas para alavancar os
entrechos e conflitos necessarios a conducdo de ficgdes melodramaticas desta ordem.
Enfrentados os problemas, chegamos ao encerramento das producdes audiovisuais
analisadas e queremos, neste capitulo, entender como os recursos televisuais utilizados
nas obras serviram & proposta de sacramentar e eternizar o amor entre 0s casais

protagonistas das telenovelas espiritas em seu Gltimo capitulo.

8.1. “Valeu a pena ter estado nestas terras, falando de amor” — o final de A
Viagem?®?
“[...] era a unica novela que o publico torcia pra mocinha morrer,
porque acabava encontrando o Otavio no céu’®

“O mistério do amor é maior que o mistério da morte "®

Nos capitulos anteriores, vimos que o vildao de A Viagem dominou importantes
momentos da historia ficcional. Alexandre se suicidou, prometeu vingar-se (mesmo
depois de morto) de quem considerava culpado por suas agruras e atormentou-se

sobremaneira em funcdo destas decisdes. Um dos inimigos declarados era Otavio Jordao,

8 Disponivel em https://www.dailymotion.com/video/x619cg9.

8 Antonio Fagundes, em depoimento ao programa Encontro com Fatima Bernardes, da TV Globo, em
30/05/2019.

8 Christiane Torloni, em declaragéo ao site Memdria Globo sobre a telenovela A Viagem.



https://www.dailymotion.com/video/x619cg9
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sobre quem ele influiu inclusive para ocasionar a morte do personagem. Depois, passou
a influenciar fortemente o filho de Otévio, Junior, para que ele se tornasse arredio. Dessa
forma, Alexandre centralizou em torno de si a narrativa e dificultou as conquistas dos
mocinhos: a irma dele, Dina, mesmo depois de morta, tentou auxilia-lo, mas enfrentava
a resisténcia do espirito rebelde; e Otavio também buscou agir para proteger o filho das
influéncias de Alexandre, mas muitas das vezes em véo. Por isso, Dind e Otavio ndo
conseguiam se unir efetivamente e acabavam fragilizados na relagcdo que mantinham no
plano espiritual ap6s a morte de ambos: Otavio morreu num acidente de carro e Dina,
algum tempo depois, faleceu em decorréncia de um problema cardiaco, sendo que os dois
despertaram espiritualmente no mesmo ambiente, o chamado Nosso Lar.

Diné evoluiu muito no plano espiritual, em Nosso Lar onde ela, junto com Otavio,
recebeu inimeras aulas e orientacfes que Ihe ajudaram a compreender as dindmicas da
vida espiritual, os processos reencarnatérios, as questbes tocantes a obsessdes, as
possibilidades de apari¢des na Terra para os familiares, entre diversos outros topicos
debatidos ao longo da telenovela em sessdes nas quais se postavam em roda para estudar
espiritualidade, astrologia e energias. Tendo conquistado bom nivel evolutivo, depois de
inclusive ter auxiliado na etapa de recuperacdo do irmao Alexandre e ele se encaminhar
a uma nova reencarnacao, Dina conclui sua passagem por Nosso Lar com “a missdo de
receber novos irmaos”, conforme lhe orientou mestre André (Lafayette Galvéo), um dos
espiritos mais elevados a conduzir tal local. A recepc¢do de um novo espirito foi celebrada
por Dind e comoveu aos presentes, pois se tratava de dona Maroca, a mde de Dina.
Abracadas, emocionadas, elas celebram a companhia uma da outra e, assim, encerram um
importante ciclo da trama.

A partir dai, as cenas que sucedem trazem o casal Diné e Otavio no encerramento
da histéria. Uma trilha bastante suave e melodiosa nos introduz a uma caverna, uma
espécie de gruta e, nela, um efeito sonoro e visual esbranquicado faz aparecer Otavio em
plano aberto (Figura 179). Depois, um primeiro plano destaca que o homem se pde a olhar
para o lado, como se mirando uma trilha ainda a percorrer (Figura 180). O quadro seguinte
completa esta expectativa e nos apresenta o caminho vislumbrado pelo personagem: um
espaco rochoso, completamente tomado por pedras ao redor e por onde ele se pde a andar.
Seguimos o0s passos de Otavio em planos abertos que realcam a grandeza do espaco
(Figura 181), domina a porcéo visual e quase camufla a prépria presenga do homem.
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Figura 181: Otavio caminha pela gruta/Globoplay ~ Figura 182: O espirito de Dina pela gruta/Globoplay

Figura 185: Otavio e Dina na gruta/Globoplay Figura 186: O casal de méos dadas/Globoplay

Quando ele termina o percurso, vemos que Dina surge do lado direito do quadro
imagético e agora quem caminha é ela, em dire¢do ao companheiro. Dina é introduzida
na cena sem quaisquer efeitos visuais de esbranquigamento — diferentemente de Otavio.
Um primeiro plano de Otavio mostra o sorriso dele ao ver a parceira se aproximando,
vindo em passos suaves na sua dire¢do, em suave contra-plongée (Figura 182). Ao se
verem, sorriem um para o outro, em primeiros planos intercalados (Figuras 183 e 184),

sucedidos por planos abertos que agigantam a gruta e transformam os personagens em
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elementos quase microscopicos no composto imagem/texto (Figura 185). Aliados aos
sorrisos, as roupas brancas e leves de ambos ajudam a simbolizar equilibrio espiritual e
elevacdo moral atingido pelos personagens ap0s o transcurso de toda a telenovela.
Evoluiram o suficiente para a consagracdo do encontro gragcas ao amor que 0S une.
Ainda se entreolhando, Otavio leva a mdo a Dina e ela corresponde, 0 que é
mostrado num close das maos unidas (Figura 186), a simbolizar o sacramento do amor
do casal. As fisionomias sorridentes comprovam, nos primeiros planos, a satisfacdo
sentida pelos dois diante do encontro. Dina e Otavio ja estavam juntos no plano espiritual,
mas agora viviam um momento intimo, de cumplicidade partilhado somente por ambos
(e nbs, espectadores). Até entdo, os momentos em Nosso Lar traziam-nos enfrentando
conflitos consigo mesmos, com outros espiritos ou em auxilio aos que permaneciam na

Terra (como irmdos, filhos e mae). Agora, estavam efetivamente juntos.
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Figura 188: Dina e Otavio como feixes de luz/Globoplay
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Figura 189: Dina e Otavio abracados/Globoplay ~ Figura 190: Dind e Otévio se tornam luzes/Globoplay

Figua 191: O feixde luz/Globoplay Figura 192: A luz que dita o FIM da novela/Globoplay
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De maos dadas, seguem caminhando pelo local e os planos abertos ora sdo mais
préximos, ora mais distantes deles, mas sempre evidenciando a magnitude do espago em
detrimento da porcao diminuta ocupada pelos personagens. Em meio a caminhada, a trilha
passa a ser composta ndo somente pelo instrumental empregado desde o inicio do evento
narrativo, mas conta com a declamacéo de uma mensagem, a voz desconhecida de um
homem a narrar serenamente palavras tranquilizadoras e motivacionais. “Hoje, de algum
lugar longe destas terras, hd um doce olhar s6 para vocé, um olhar especial de alguém
especial de distantes origens; um olhar de um justo coracdo que pulsa s a vida; que sorri
porque ama plenamente, sem julgamentos, preconceitos nem prisGes”. A mensagem
prossegue e o casal demonstra que tais palavras ndo sao ditas para efeitos de composicao
diegética, ou seja, sdo contetidos para compartilhamento com o espectador e ndo com 0s
membros do espaco-tempo da narrativa. Do composto imagem/texto emana a mensagem
que diretamente quer se direcionar a nos, publico, inclusive empregando pronome de
tratamento “voc€” para demarcar com clareza a intencionalidade comunicativa de nos
convocar a participacdo da mensagem.

As palavras narradas vém de uma voz desconhecida, mas reconhecivel como de
um homem, que as pronuncia com clareza de dicc¢do e firmeza nas colocagdes, sem deixar
de manter ritmo suave. Uma voz invisivel, fazendo-se presente como onipoténcia a nos
dar conselhos e recomendacdes simboliza, em alianga ao imaginario religioso cristdo, a
prépria condicdo de presenca do transcendental, de um ser superior, perfeito em suas
acoes e palavras, um Deus. Na dimenséo verbal, portanto, a picture irrompe os limites do
mundo-tela e vem efetivamente até o publico, até “vocé€”, mas amparada na autoridade de
emanacao da ideia de divindade.

Quando Otavio e Dina encerram a caminhada pela gruta, eles se colocam parados
a um determinado ponto e, como se a surgir de uma instancia ainda superior, um feixe
luminoso adentra ao local, seguindo até eles (Figura 187). De um ponto acima deles,
portanto, advém a luz que os encaminhard, unidos, a outras esferas. Os tons os atingem e
eles ficam bastante iluminados, em plano médio e primeiro plano (Figura 188), depois
sucedidos por closes nos rostos a apresentar a troca de olhares. Um de frente para o outro,
abracam-se (Figura 189) e os efeitos visuais os fazem desaparecer por completo da cena.
Transformam-se em pontos de luz (Figura 190), como se fossem pequenas estrelas que

sobem pelo feixe luminoso em direcéo ao alto. A mensagem continua em tom suave:



212

Hoje, como ontem, longe destes céus, ha um encantado olhar s6 para vocé.
Nesse olhar, vai para vocé a magia da luz, a simplicidade do perdéo, a forca
para comungar com a vida, a esperanca para dias mais radiantes de paz. Hoje,
de algum lugar dentro de vocé, alguém que ja 0 amou muito e ainda 0 ama diz
para vocé que valeu a pena ter estado nestas terras, sob estes céus, falando de
unido, paz, amor, perddo [...].

O frame posterior nos traz a visdo do lado de fora da gruta, num espaco tomado
por verde contendo ao fundo a montanha de onde emana o feixe de luz em diregdo ao céu
(Figura 191). Eles, Otavio e Dina, sdo o feixe que, na imensiddo, mesclam-se as estrelas
da noite e assumem o céu. Continuam as palavras suaves da mensagem gue se encerra
dizendo “Tudo isso so para vocé saber que a vida continua e a morte ¢ uma viagem”. Na
imagem da noite estrelada, do meio do céu uma forte luz arredondada (Figura 192)

aparece e proximo a ela a inscri¢ao “FIM”.

8.2. “Eternidade” — o0 desfecho do amor romantico em Alma Gémea®®

“A trama trata de valores importantes para o ser humano, como a espiritualidade e o amor "%

Walcyr Carrasco — autor de Alma Gémea

Nos capitulos anteriores, vimos que a relacdo de Luna e Rafael se estabeleceu
desde os primeiros minutos de Alma Gémea. Consagrando-se a uma unido marcada pela
leveza, companheirismo e cumplicidade, o casal de mocinhos viveu pouco tempo juntos
por conta do assalto das joias que culminou com a morte de Luna. Luna, no entanto,
reencarnou como Serena em busca de cumprir a missdo do amor idealizado ao lado do
marido. Guto, o0 assassino de Luna, tentou atemorizar a vida de Serena quando ela chegou
a pequena cidade de Roseiral, obedecendo aos comandos de Cristina. O criminoso, no
entanto, arrependeu-se de seus atos e, mesmo depois de morto, tentou auxiliar para que
Serena ndo sofresse mais com os ataques de Cristina.

A vild, obcecada por Rafael e pelas joias da familia, nas sequéncias finais da
telenovela decide capturar Serena e leva-la para a mansdo, expulsando todos da casa e
deixando somente ao lado dela o casal de mocinhos. Assim como na introducao, que em

poucos minutos o arco dramatico ja era apresentado, tecendo as historias de maneira a

8 Evento narrativo disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=zZAlITvWszQ.

8 Declaracédo dada ao Jornal Extra, em 17 de fevereiro de 2010, em comemoragao ao sucesso da reprise de
Alma Geémea. Disponivel em https://extra.globo.com/tv-e-lazer/alma-gemea-reprise-da-novela-supera-
audiencia-de-tramas-ineditas-379569.html.



https://www.youtube.com/watch?v=zZAIlTvWszQ
https://extra.globo.com/tv-e-lazer/alma-gemea-reprise-da-novela-supera-audiencia-de-tramas-ineditas-379569.html
https://extra.globo.com/tv-e-lazer/alma-gemea-reprise-da-novela-supera-audiencia-de-tramas-ineditas-379569.html
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mesclar os personagens, no encerramento a telenovela traz ao centro do palco novamente
0s agentes principais do enredo e seus desfechos. Enquanto Cristina carrega na
pantomima e potencializa a performance dramatica da vilania em cena, estando
descontrolada, histérica, dando risos estridentes ao mesmo tempo em que grita e ameaca
atacar, o que caracteriza sua vilania a partir de seus trejeitos e atuagdes, numa exacerbacgéo
melodramatica remetendo aos primordios do género. Por outro lado, o casal de mocinhos
se vé fragilizado e totalmente incapaz de tomar qualquer atitude para se salvaguardar.
Reféns da vild, Rafael e Serena tentam se proteger um ao outro. Quando Cristina, num
rompante de raiva, atira contra Serena, Rafael se coloca a frente da mulher para protegé-
la (como Luna o fizera) e acaba atingido em seu lugar. Desesperada por matar o proprio
amor, Cristina sobe as escadas na pretensdo de fugir impune e sua alma é entregue ao
Diabo, numa alegoria referente a promessa que a vila fizera em inicio da trama de Ihe
oferecer a propria existéncia em troca das joias que ela tanto ambicionou.

Rafael e Serena saem cambaleantes para o lado de fora da casa e se postam ao
chdo diante da multiddo de personagens que acompanham o desfecho. Rafael, em
plongée, primeiro plano, tem expressdes de dor e faz forga para dizer “Eu ndo quero ir
agora, eu nao posso ir, eu nao quero ficar longe de vocé”, olhando para Serena. A troca
derradeira de olhares nos € apresentada por um esquema que intercala contra-plongées
em Serena (Figura 193) a plongées em Rafael (Figura 194). N&o ha trilha musical e a
banda sonora se compde apenas pelos dialogos entre os dois — em fisionomias agoniadas
— e as chamas que queimam a casa ao fundo, enquanto o casal tem profundas expressoes
de agonia (Figura 195). As angustias de Rafael, Serena responde que compreendeu o
“mistério” que cerca a vida dela, pois sempre sentira um sopro no coragdo que, segundo
as falas da personagem, agora ela entendia ser porque “meu coracdo ndo suporta te
perder”.

Diante de Rafael desfalecendo, Serena complementa dizendo “Eu voltei pra te
esperar e ir com voc€, meu amor”’, esbocando sorrisos afetuosos retribuidos por Rafael,
apesar do estado agonizante. Quando Serena comeca a falar do “mistério”, da “missao” a
qual ela esteve incumbida, na trilha tem inicio o cantico Aleluia Adorabile, mesma
insercdo musical empregada quando da morte de Luna, no primeiro capitulo da novela
(capitulo 4, item 4.1, vale a pena ler de novo!). A disposicéo da trilha em cantico suave
aliada aos sorrisos dos personagens principais em meio ao caos, sao fatores que auxiliam

na conformacdo de uma experiéncia espectatorial que, em alguma medida, nos sinaliza
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para um apaziguamento da questdo, como se uma brecha de esperanca saisse dos rostos

do casal central. Eles se beijam depois de Serena ter declarado que eles vao ficar “juntos

para sempre. Eu te amo”. Em primeiro plano, o beijo sela a unido, marcada pela tragédia

(Figura 196).

Figura 193: Instantes finais de Serena e Rafael/ Figura 194: Intantes finais de Serena e Rafael/
Globoplay Globoplay

Figura 195: Instantes finais dé'Ser‘Ena)e Rafael/' Figura 196: Intantes finais de Serena e Rafael/
Globoplay Globoplay
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Figura 197: Instantes finais de Serena ra 198: Intantes finais de Serena e Rafael/
Globoplay Globoplay
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Figura 200: Instantes finais de Serena e Rafael/

Figura 201: Intantes finais de Serena e Rafael/
Globoplay Globoplay

Um breve plano aberto tem, ao fundo, a casa completamente em chamas e muitos
personagens cercando o casal. Rafael perde as forcas e cai de vez ao chdo, seguido por
Serena apds sentir forte dor no peito. Serena da um suspiro longo e cai ao lado do corpo
de Rafael. O plano posterior é lateral e apresenta o desprendimento das almas dos dois
personagens (Figuras 197 e 198), sob efeito sonoro que remete a ideia de acdo magica,
como se ali de fato uma magia acontecesse — apesar de invisivel aos olhos dos presentes.
Os espiritos sdo figurados em tons suaves, descoloridos em relacdo aos corpos caidos,
como se esfumacados, de modo que a picture intenta expor gradacdes para situar-nos
guanto aos seres materiais e 0S seres espirituais.

Em primeiro plano, olhares fixos direcionados a frente, os dois espiritos em nada
se abalam com a proporg¢do das chamas ao fundo (Figura 199). Rafael traz consigo as
marcas do tiro, ensanguentado a regido do peito. Lado a lado, os dois caminham e o plano
aberto serve ndo apenas para ambientar a sequéncia e mostrar os sofrimentos dos que
ficaram préximos aos dois mortos, mas também para deixar nitido que o casal, na

condicdo de espirito, se move em dire¢do oposta ao caos. Figurativamente, o caminhar
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em direcdo a tela desponta como se Rafael e Serena estivessem seguindo para outro plano
existencial, distante da matéria que os condenou & morte (Figura 200). A medida que
avangam e mais proximos ficam da tela, mais esfumacados se tornam (Figura 201), numa
gradacdo que atinge o completo esbranquicamento da imagem e simbolicamente
configura a chegada do casal aos planos celestes, de méos dadas.

As sequéncias seguintes comegam em camera elevada, com o casal chegando a
uma gruta. Nela, estdo diante de um lago que, sobre suas aguas, emana a imagem de uma
grande rosa — simbolo da telenovela em questdo e do amor do casal. De maos dadas, um
em frente ao outro, ocupando a porc¢éo inferior esquerda do quadro visual, Rafael e Serena
permanecem com o mesmo efeito esbranquicado e a trilha sonora é a insercdo
instrumental da musica “Uma vez mais”, de Ivo Pessoa. O plano americano os posiciona
a se entreolhar e nos aproxima do casal (Figura 202). Aos poucos, eles deixam de conter
o efeito visual esbranquicado e assumem coloracdo padrdo, com a mesma tonalidade que
0s caracterizava na vida terrena. “Eternidade” é o que pronunciam um ao outro,
sorridentes em close up. Portanto, a picture se vale da transmutacdo de efeitos visuais
para expressar a condi¢cdo de nova vida dos personagens: ndo mais esbranquicados quer
dizer ndo mais se tratar de meras almas que deixam corpos materiais, mas sim de seres

viventes, em outra dimensao, vivos sob outras logicas.

4

Figura 202: Serena e Rafael no plano espiritual e reencarnados/Globoplay
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Figura 203: Serena e Rafael no plano espiritual Figura 204: Serena e Rafael no plano espirifual
e reencarnados/Globoplay e reencarnados/Globoplay

Figura 205: Serena e Rafael no plano espiritual Figura 206: Serena e Rafael no plano espiritual
e reencarnados/Globoplay e reencarnados/Globoplay

Figura 207: Serena e Rafael no plano espiritual e reencarnados/Globoplay
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Figura 208: Serena e Rafael no plano espifitual Figura 209: Serena e Rafael no plano espiritual
e reencarnados/Globoplay e reencarnados/Globoplay

\,\.

Figura 210: éerena e Rafael no pléﬁo espiritual e reencarnados/Globoplay

|

Figura 211: Serena e Rafael no plano espiritual Figura 212: Serena e Rafael no plano espiritual
e reencarnados/Globoplay e reencarnados/Globoplay
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Figura213: Serena e Rafael no plano espiritual e reencarnados/Globoplay
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Uma sucesséo de close ups nos rostos dos dois personagens, sorridentes (Figuras
203 e 204), é a abertura para novas altera¢cdes em cena. Agora, um efeito azulado permeia
as laterais da tela enquanto a trilha, que até entdo era instrumental, comega a cantar “Voa
a minha ave, voa sem parar/ viaja pra longe/te encontrarei em algum lugar”. A medida
que a porgdo sonora nos conduzia a ideia de voo e liberdade, a dimens&o visual tratava de
apresentar Serena e Rafael assumindo novas feicGes humanas. A primeira a aparecer € a
imagem de Luna, seguida por mutacdes em Rafael: sdo sucessivos closes e planos que
vém figurar as encarnacdes anteriores do casal principal que, pelo figurino, indicam a
ambientacdo historica dos personagens em diferentes épocas e pela atuacdo dos atores na
troca de olhares, simbolizam um amor que transpds as barreiras da temporalidade. Em
vidas passadas, foram ciganos, escravos (Figura 205), camponeses, samurai e gueixa
(Figura 206), freiras (Figura 207), gladiadores, imperadores. .. até que retomam as fei¢des
de Rafael e Serena, closes em primeiro plano (Figuras 208 e 209), voltam também os
efeitos esbranquicados em torno deles, os dois de méos dadas, lado a lado, se fundem
numa grande luminosidade (Figura 210) que gravita para o alto em dire¢do a uma estrela,
com a qual se fundem e, misturados, tornam-se uma Unica fonte de luz (Figuras 211 e
212). A imagem é gravada num livro que faz a transi¢cdo para a cena seguinte da
telenovela, quando h& o lancamento de um livro intitulado “Alma Gémea”, escrito por
um dos personagens, para contar a histdria de amor de Rafael e Serena.

Transcorrida esta sequéncia, a trilha musical ¢ a musica “Uma vez mais”,
novamente entoada por Ivo Pessoa. Uma camera se movimenta lateralmente captando
altos prédios, trazendo a inscri¢do “Sao Paulo — 2006” na tela como recurso a nos situar
no espacgo-tempo da narrativa. No parque do Ibirapuera, local bastante popular da cidade,
algumas garotas brincam com uma bola que uma delas atira ao longe. Um garoto pega a
bola e a entrega para a menina. “Quando eu te vi, meu mundo amanheceu/ Quando eu te
vi, 0 sonho aconteceu”, canta a trilha enquanto, em primeiro plano, ela pergunta o nome
do menino. Ao dizer “Rafael”, eles sorriem um para o outro e, juntos, segurando a bola

(Figura 213), sacramentam o FIM da telenovela!

8.3. “As almas felizes e, de estarem juntas, se procuram” — 0 final em Alem do

Tempo
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Nos capitulos anteriores, vimos que Além do Tempo passou por uma transposicao
temporal longa e conduziu os personagens, das vidas no século XIX, para novas vidas no
século XXI a fim de resgatarem faltas praticadas no passado. As mortes de Livia e Felipe
foram o demarcador desta transmutacdo espacgo-temporal e abriram caminhos para as
problematicas do novo tempo, tais como as questdes de ordem mediunica vividas pelo
personagem Mateus. Apds muitos enfrentamentos, tensdes contra Pedro e Melissa — que
seguiram atormentando o casal de mocinhos nos dias atuais — Livia e Felipe puderam
selar o amor que os uniu em vidas diferentes.

Os momentos finais de Além do Tempo trazem uma reunido entre todos os
personagens celebrando, juntos, a consagragdo dos desfechos da trama. Reunidos para
uma macarronada feita por Zilda (Nivea Maria), eles confraternizam uns com os outros,
enguanto mestre Elias e seus dois anjos assistentes estdo acompanhando ao encontro e
recitando uma mensagem afetuosa com dizeres, entre outras questfes, destacando a
importancia do perddo e do autoperddo, da consciéncia, da educagdo com 0s outros, da
auséncia da morte e da existéncia da eternidade, sintetizando que “fica permitido aos
novos tempos dizer: eu te amo”.

As mensagens encerram a participacdo dos personagens da trama e, na sequéncia,
Ariel e Elias caminham lado a lado e, virando-se para a camera (Figura 214), também
encerram suas participacdes na telenovela, tendo cumprido suas missées na Terra e
desaparecendo sob efeito visual que os invisibiliza (Figura 215). Antes, porém, Ariel se
volta a camera e diz, com olhar direcionado a tela: “E sempre que precisarem, chamem

por nos”, numa forma de quebra de expectativas ao direcionar um convite ao espectador.

Figura 214: Mestre e Ariel/Globoplay Figura 215: Mestr e Ariel deaarece/GIobopIay

A partir dai, tem-se inicio o encontro entre Livia e Felipe, sozinhos, juntos, a beira
de um penhasco. Um meio primeiro plano os enquadra de costas, avistando o horizonte,

um ao lado do outro (Figura 216). Felipe esta com uma jaqueta jeans e Livia com uma
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blusa preta (roupas que nos fazem rememorar 0 mesmo figurino empregado quando da
introducdo da segunda fase da telenovela, no século atual). A trilha instrumental suave
que passa a acompanhar a cena vem logo regada por uma mensagem na voz de mestre
Elias. “E tempo de nascer, é tempo de morrer”, comegamos a ouvir as palavras do mestre,
sem que ele estivesse presente a cena. Felipe e Livia ndo parecem ouvir a mensagem,
trata-se de um recurso estilistico da porcdo sonora que serve a vinculagdo com o
espectador, direcionando-lhe as palavras ditas pelo mestre, como se figurasse uma
instancia superior, invisivel, onipotente e detentora de saberes transcendentais a nos dar
orientagdes. Simbolicamente, a voz assume a condi¢do de uma divindade, de uma espécie
de guia superior espiritual a coordenar os passos dos personagens. Para efeitos da
narrativa, seria 0 que Bordwell (2009) afirma sobre narrativas autoconscientes, que
chegam a interpelar o publico.

Em seguida, hd um close up nas méos do casal (Figura 217) deixando evidente
que eles, agora, estdo unidos numa mesma sintonia, ligados um ao outro. Depois, é
retomado 0 meio primeiro plano que, neste momento, mostra-os posicionando-se frente
a frente, vistos lateralmente. Breve jogo de plano e contraplano traz o casal a se entreolhar
(Figuras 218 e 219), em pré-anuncio ao frame seguinte: o beijo (Figura 220). “As almas
felizes, e de estarem juntas, se procuram e quando se reencontram, é como amigos que
voltam de uma longa viagem”, diz a mensagem de Elias enquanto o casal se beija, selando
no composto imagem/texto a afetuosa relacdo entre aquelas duas “almas felizes” que se
juntaram novamente depois dos impedimentos sofridos no século corrente e também nos

enfrentamentos do século XIX.

Figura 216: Livia e Felipe juntos/Globoplay Figura 217: Livia e Felipe de mdos dadas/Globoplay
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Figura 218: Felipe olha para Livia/Globoplay Figura 219: Livia olha ara Felipe/Globoplay

Meio primeiro plano novamente traz o casal a tela, beijando-se enquanto a trilha
suave permanece dividida com as palavras de Elias. No entanto, ocorre ainda um efeito
sonoro como se um forte sopro de vento, que é o responsavel por nos reconduzir ao século
XIX — quando vemos uma imagem de Livia e Felipe se beijando a beira do penhasco
(Figura 221). Eles, no mesmo lugar, unidos da mesma forma, selando um amor surgido
no passado e somente consagrado no momento presente (no caso, referente ao ano de
2016). Os posicionamentos dos atores sdo 0s mesmos e a transicdo imagética entre
passado e presente somente é figurada, além do efeito de sopro, pelas distingbes de
figurino (as roupas do século XIX, mais fechadas, com Felipe usando um casaco
volumoso e Livia num vestido azul claro de mangas longas). A replicacao quase idéntica
de uma cena do tempo diegético passado da narrativa no presente final da trama fortalece
a nocdo de idealizacdo romantica entre 0s personagens principais, como se a dizer que,
independentemente das atribulacBes, o amor permaneceu 0 mesmo, intocado ao longo
dos séculos.

Enquanto eles se beijam, os efeitos sonoros vao se repetir por algumas outras
vezes a fim de intercalar o casal no tempo presente e suas ocorréncias que rememoram o0
tempo passado. Os planos continuam evidenciando-o0s da cintura para cima e a mensagem
de Elias se encerra, ainda suavemente com voz mansa, dizendo: “Mas os adversarios se
reencontram para extinguirem os 0dios que ficaram sem solu¢do”. A ideia de extingdo de
Odios € uma ferramenta que auxilia a refletir quanto a prépria composicdo narrativa da
trama em questdo: enquanto a porc¢do verbal destaca a necessidade do fim das vingancas,
a porcdo visual indica que ali estdo apenas o0s bons sentimentos, o efetivo
compartilhamento entre 0 bem e 0 amor romantizado. Ali, esta toda a solucdo que fez
extinguir o mal: o amor — algo que sacramenta a narrativa e referenda as marcas do género

(o final feliz).
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Figura 222: O beijo do casal/Globoplay Figura 223: O beijo do casal, no passado/Globoplay

Encerradas as declarages de Elias, a banda sonora prossegue com a trilha
instrumental suave e os planos de aproximacao cedem lugar a planos de ambientacao,
tornando os personagens diminutos na por¢éo visual, mas centralizados no quadro (Figura
222). Este frame é decisivo para figurar a seguranca definitiva do casal, sem ameacas de
outros personagens por perto que pudessem irromper para atrapalhar a unido (posto que,
ao final da primeira fase, a beira de um penhasco, quando se sentiam felizes, foram
atacados por Pedro e morreram — vale a pena ler de novo: capitulo 4, item 4.3). Nao ha
nada além de Livia, Felipe e a natureza testemunhando ao redor, algumas montanhas
préximas e o céu azul com nuvens brancas. O efeito sonoro do sopro ressurge para
novamente nos levar ao passado e a apari¢do do casal também é similar a vida presente,
posicionados centralmente no quadro imagético (& diferenga que, no passado, havia um
cavalo perto deles — figura 223). Passado e presente se mesclam no composto
imagem/texto para simbolizar a transmutagéo das almas em vidas distintas, para dar a ver
a permanéncia do amor “além do tempo” que, mesmo em contraponto a dificuldades, é

capaz de vencer.
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Figura 224: Frame final de Além do Tempo, com inscrigdo “Voz Chico Xavier”/Globoplay

A camera, aos poucos, procede num singelo movimento de zoom out,
distanciando-se ainda mais do casal e também efetuando um sutil movimento tilt para
cima de modo a destacar a inserc¢do da palavra “FIM”, acompanhada de uma mensagem
na voz de Chico Xavier, logo depois comecando a se apresentarem os créditos finais em
tela e, por fim, a logo da telenovela indicando em geradores de caracteres “Voz Chico
Xavier” (Figura 224), o que confere uma associagdo da trama com personalidades e

sentidos diretamente atrelados ao espiritismo.
8.4. A construcdo do tema na tessitura imagem/texto do melodrama

8.4.1. A imaginagdo melodramatica e a consagra¢do do amor romantico

Nestas telenovelas, a espiritualidade se coloca a disposicdo do melodrama para
arquitetar a consagra¢do de um amor idealizado, romantico e duradouro, “um amor mais
forte que o tempo, um amor maior até que a propria morte”, como enunciava a chamada
de estreia de Alma Gémea. Nos debates da tragédia grega, por exemplo, ha a fixacdo por
se atingir um final, algo que se conforma como uma necessidade estética destes textos. O
melodrama tem outras conotacdes para trabalhar seus enredos, pois “A imaginagdo
melodramatica, por outro lado, ndo admite fim. Subverta 0 mundo do bom gosto e das
regras estabelecidas com as histrias mais improvaveis cuja Gnica promessa € 0 amor
ilimitado”® (HERLINGHAUS, 2002, p. 14). Amparado na nogdo de conquista desse

8" Do original: “La imaginacion melodramatica, en cambio, no admite un final. Subvierte el mundo del
buen gusto y de las reglas establecidas con las historias mas inverosimiles cuya Unica promesa es el amor
sin limite”.
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“amor sem limite”, o melodrama se permite adaptagdes, rearranjos estilisticos e quebras
de padronizagdes para atingir tal feito e, nas telenovelas espiritas, a adocdo do plano
espiritual sinalizou para esta dindmica em que a consagracdo do amor romantico
permanece como instancia central e alvo a ser conquistado — a todo custo. Nem mesmo a
morte € capaz de, nestes melodramas com teor espiritualista, impedir a sagrada condicao
de vivéncia do pleno amor. Nestes melodramas ficcionais, o conflito do amor ¢ um
problema espiritual, e ndo somente de ordem carnal, simbolicamente posicionando o
justicamento — tipico do melodrama classico — em esferas transcendentais. A superacao,
as aliancas de afeto, os encontros sdo de algada que vai além da humanidade na busca
pelo final romantizado.

No entanto, ndo se trata necessariamente de uma regra que o melodrama ofereca
um final feliz aos personagens (HERLINGHAUS, 2002), mas nos casos estudados — ao
Menos para 0s personagens principais que integram o casal de mocinhos — a felicidade é
0 ponto de chegada das narrativas. Estas conclusdes de plena felicitacdo dos protagonistas
dizem das acomodacdes vividas pelo género telenovela ao longo das décadas no Brasil,
organizando-se para oferecer como uma das principais expectativas a consagracdo do
amor.

H4, no entanto, gradacdes para a representacdo visual do amor concretizado nestas
telenovelas: de um amor efetivamente sagrado e celestial, quase divino, A Viagem
consagra a unido numa esfera imaterial, enquanto Alma Gémea adota um final em que os
personagens vivenciam o amor sagrado numa esfera espiritual, mas retornam a Terra para
sacramenta-lo na matéria, numa nova reencarnacao; ja Além do Tempo cela a duradoura
unido entre o casal romantico somente no ambito terreno, numa expressdo mundana do
amor vivido pelos dois. Entre o amor absolutamente sagrado transcendental de A Viagem
e 0 amor totalmente mundano de Além do Tempo, passando pelos dois niveis — 0 sagrado
e o profano — em Alma Gémea, as telenovelas espiritas transitam historicamente de modo
a evidenciar que as primeiras incursdes na tematica, como a desbravar um campo,
adotaram procedimentos que mais 0 aproximam da nocdo celestial que, de maneira
genérica, pode vincular-se ao imaginario de diferentes religides e crencas. Com o passar
do tempo, mas ainda em fase de amadurecimento quanto a abordagem tematica, a
telenovela pode investir em atualizagdes que replicaram o amor sagrado, mas também
inseriram uma ruptura ao readequa-lo ao plano material. Por fim, ja pavimentado um

longo percurso tematico, nos anos 2010 a telenovela espirita é capaz de consagrar 0 amor



226

romantico plenamente na esfera humana, sem se valer de figuragdes espiritualistas, mas
adotando recursos estilisticos como a montagem para figurar os sentidos de

espiritualidade e romantismo.

8.4.2. Novas concepcoes para a morte a servico do “felizes para sempre”

As mortes dos personagens centrais, todos os trés casais das telenovelas analisadas
caracterizados pela dogura, brandura, cordialidade e serenidade nos atos, poderiam
provocar sentimentos de revolta ou injustica no &mbito da espectatorialidade. Contudo, o
destino tragico dos corpos em A Viagem, Alma Gémea e Além do Tempo pode remeter ao
papel de santificacdo dos protagonistas destas telenovelas, o que se aproximaria ao
imaginario cristdo de reden¢do humana e transcendéncia. “Um corpo que deve ser negado
na medida em que é veiculo do pecado e, paradoxalmente, um corpo que deve ser
proclamado na medida em que é condi¢do de santidade.”®® (REGUILLO, 2002, p. 88).
Nos casos de A Viagem e Alma Gémea, os corpos humanos sao “negados” para dar lugar
a condicdo celestial dos espiritos — na primeira telenovela, a negagdo absoluta e a
consagracao do amor dos espiritos, tal qual as narrativas religiosas das biografias de
santos e santas que, em martirio na carne, pagam com o proprio corpo para ascender ao
celestial; na segunda telenovela, no entanto, o duplo movimento de abandono dos corpos
humanos materiais, distanciando-se das mazelas mundanas, mas o retorno numa
reencarnacdo que finalizava a trama. J4& em Além do Tempo o esquema estilistico de
equiparar vida presente e vida passada reforca que os corpos se submetem ao exercicio
mundano das provac@es, tendo que efetivamente experienciar seu amor no ambito da
matéria, enfrentando os desafios e instaurando-se na cotidianidade social.

Os closes ups nas mdos, por exemplo, em todas as trés telenovelas figuram
simbolicamente a unido eternizada e trazida a cena por primeiros planos como forma de
nos enredar nas tramas. Além do contato pelas méos, as trocas de olhares, 0s sorrisos, a
interacdo face a face que demonstram a afinidade entre os casais e a confirmacao de que
suas atuagdes se postam a selar o amor romantizado. “Falar de melodrama pressupde

tracos de excesso, hipérbole, close-up, espetacularidade, situados nos modos de

& Do original: “Un cuerpo que debe ser negado en tanto es el vehiculo del pecado y, parad6jicamente, un
cuerpo que debe ser proclamado en tanto es condicion de santidad”.
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enunciagdo, nos planos retorico e tematico.”®® (MAZZIOTTI, 2002, p. 125). Todos 0s
aspectos da performance, nestes eventos, servem ao proposito de demarcar o trago
definidor do género telenovela brasileira, com o carimbo do final feliz que, como afirma
Martin-Barbero (1992, p. 48): “O final feliz aproxima o melodrama do conto de fadas”®.

Ao atingir o ponto derradeiro das tramas, 0S personagens experimentam a
consagracao do amor romantico que, de maneira simbdlica, se configura também como a
redencdo ao amor celestial. Reunidos em nome do amor, permitem a conciliacdo do amor
melodramatico com o amor onirico do transcendental, como se numa espécie de redencao
do melodrama ao amor divino. “Um amor que esta ligado ao sofrimento e ao sentimento
de culpa. E essa ambivaléncia extrema que sustenta 0 modo narrativo melodramatico: o
sofrimento que se erotiza, o desejo que esta ligado ao auto-sacrificio, a morte que promete
a salvacdo™® (OTT, 2002, p. 255 — grifos da autora). Para Ott (2002, p. 256), a vida de
Jesus Cristo, com suas chagas, peniténcias e exemplificacbes de vivéncia social,
conformam uma cultura performatica que criou fortes reverberagBes no imaginario
melodramatico: do nascimento ao calvario, a histéria de Cristo ndo sé povoa as diferentes
interpretacdes religiosas sobre o martir, como também balizam concepg¢des morais e
julgamentos éticos que penetram em distintos lugares — dentre 0s quais a matriz
melodramatica e sua afeicdo por representacdes do sofrer e do punir-se para, finalmente,

merecer gozos e amores eternizados no &mbito espiritual.

8.4.3. Quadro-sintese: recursos estilisticos na figuracdo do tema do espiritismo

Por fim, tem-se abaixo o quadro-sintese do Gltimo capitulo analitico desta tese,
obedecendo a mesma ldgica empregada nos capitulos anteriores e tragando uma proposta
geral das investigacOes feitas nas telenovelas espiritas.

QUADRO 8 — Prevaléncia de recursos estilisticos e sua contribuicdo para a
configuracdo da temética do espiritismo: consagracao do amor romantico

8 Do original: “Hablar de melodrama presupone rasgos de exceso, hipérbole, primeros planos,
espectacularidad, ubicados en los modos de enunciacion, en los niveles retoricos y tematicos”.

0 po original: “El final feliz acerca el melodrama al cuento de hadas”.

% po original: “Un amor que se vincula con el sufrimiento y el sentirse culpable. Es esta extrema
ambivalencia que fundamenta el modo narrativo melodramatico: el sufrimiento que se erotiza, el deseo que
se vincula con el autosacrificio, la muerte que promete salvacion”.
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EVENTO NARRATIVO:
CONSAGRACAO DO AMOR ROMANTICO

RECURSOS X ] CONTRIBUIGOES
DE ESTILO A VIAGEM ALMA GEMEA ALEM DO A TEMATICA DO
TEMPO ESPIRITISMO
] (1) Casa Ambientes  naturais

CENARIOS Gruta — caverna | (2) Gruta — Penhasco (natureza testemunha

caverna do amor). Intimista

(3) Parque

(1) Incéndio,

escadaria Grama, céu, Espiritualidade
OBJETOS Pedras e rochas | (2) Lago, pedras, | cavalo, atrelada a elementos
CENICOS rochas montanhas naturais

(3) Lago, grama,

bola
ATUACAO Maos dadas. Maos dadas. Maos dadas. Afetos consumados
DOS Beijos. Sorrisos. | Beijos. Sorrisos. Beijos. Sorrisos. na espiritualidade ou
ATORES na vida terrena
DIALOGOS | Siléncios Siléncios Siléncios Amor fala por si
ILUMINA- Ambiente Ambiente claro Ambiente Luz natural para
CAO iluminado (interno/externo) | iluminado selar amor espiritual

(interno) (externo)
ENQUADRA.- | Planos abertos e | Planos abertos e Planos abertos e Da generalidade do
MENTOS gerais; primeiros | gerais; primeiros | gerais; primeiros | espaco a intimidade
planos planos planos dos afetos
MOVIMEN- Movimentos Movimentos Movimentos Serenidade das
TOS DE suaves suaves suaves transicdes cénicas
CAMERA
Espirito como

EFEITOS Esbranquicado *Montagem entidade visualmente
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VISUAIS Esbranquicado demarcada/
(*montagem) Montagem demarca
vidas distintas
TRILHA Mensagem Mensagem Vinculacdo direta a
SONORA extradiegética Trilha musical extradiegética espiritismo ou
(Chico Xavier) espiritualidade
FIGURINOS Roupas brancas | Roupas variadas Roupas variadas Plenitude espiritual;

(coerente a cada
vida)

(coerente a cada
vida)

existéncias distintas

Fonte: Elaborado pelo autor
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CONSIDERACOES FINAIS
Do espetéculo televisual didatista a cotidianizacédo da espiritualidade

Hem? Hem? O que mais penso, testo e explico: todo-o-mundo é louco. O senhor, eu, nds, as pessoas
todas. Por isso é que se carece principalmente de religido: para se desendoidecer, desdoidar. Reza é que
sara loucura. No geral. Isso é que é a salvagdo-da-alma... Muita religido, seu mo¢o! Eu cd, ndo perco
ocasido de religido. Aproveito de todas. Bebo agua de todo rio... Uma sé, para mim é pouca, talvez ndo
me chegue. Rezo cristao, catélico, embrenho a certo; e aceito as preces de compadre meu Quelemém,
doutrina dele, de Cardéque. Mas, quando posso, vou no Midubim, onde um Matias € crente, metodista: a
gente se acusa de pecador, I€ alto a Biblia, e ora, cantando hinos belos deles. Tudo me quieta, me
suspende. Qualquer sombrinha me refresca. Mas é s6 muito provisorio. Eu queria rezar — o tempo todo.
Muita gente ndo me aprova, acham que lei de Deus é privilégios, invariavel.

Jodo Guimardes Rosa - Grande Sertdo veredas, p. 16

A proposta de investigacdo que orientou este trabalho de doutorado teve como
pergunta de pesquisa a seguinte questdo: Como o emprego de recursos estilisticos que
constroem o composto imagem/texto em telenovelas espiritas colabora para a
configuracdo do tema do espiritismo? A partir desta questdo, procedemos ao percurso
metodoldgico que, amparado na televisualidade e operacionalizado pelo estilo televisivo,
nos fez atentar para as categorias analiticas que tratavam da morte dos protagonistas, da
figuracdo da espiritualidade e planos espirituais, das identidades espirituais, dos sentidos
em torno de Deus e da consagracdo do amor romantico nas obras ficcionais.

As analises da televisualidade nos permitiram considerar que 0S recursos
estilisticos empregados nestas telenovelas serviram ao proposito significante de oferecer
uma espécie de referendo e atualizacdo do imagindrio espirita em alianca a preceitos
cristdos generalizantes, o que indica um percurso na teledramaturgia nos ultimos trinta
anos de producdo ficcional em torno de adaptacGes, rearranjos, recombinacles e
inovacOes para estabelecer fluxos comunicacionais capazes de dialogar com os amplos
publicos da telenovela brasileira e suas variadas camadas de religiosidades.

Num processo que acompanha a prépria modernizacdo da telenovela brasileira,
em suas dimensdes narrativa e estética, as telenovelas espiritas se viram modernizadas,
impulsionadas por novas tecnologias e artefatos audiovisuais, com o emprego de distintas
técnicas e recursos estilisticos para figurar a tematica do espiritismo desde os anos 1990.
Nesse sentido, € destaque a centralidade que assuntos como Deus, morte, reencarnagao,
vida espiritual, mediunidade e imortalidade foram tratados nestas ficcOes e tiveram
caminhos particulares de abordagens na construcao televisual — conforme delineado em

todos os capitulos analiticos anteriores.
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. No caso destas tramas, as analises demonstraram que o conflito de amor, mais
que um problema social — diferengas de classe, preconceitos — é um problema espiritual
que demanda desdobramentos transcendentais para acomodar as expectativas de género.
Servindo ao melodrama folhetinesco e aos preceitos basilares da arquitetura da
telenovela, os principios tangentes ao espiritismo que emergiram destas tramas em
diferentes décadas demonstraram as reelaborac¢des processadas pelo folhetim brasileiro
guando o tema espiritualista dominava algumas das narrativas.

Em live no Instagram, Solange Castro Neves, coautora de A Viagem, deu a
seguinte declaracdo para argumentar sobre possiveis causas para o sucesso de novelas

espiritas na televisdo nacional:

Quando o ser humano, independente de suas crencgas religiosas, estd numa
situacdo limite, frente ao desconhecido, & morte, a dor, as perdas, os grandes
obstaculos da vida, ele vai em busca de respostas para acalentar sua alma, ele
vai em busca mesmo de respostas que possam acalentar sua alma. Eu acho que
é ai que as novelas espiritas entraram com tudo, elas explicam mais, elas dao
explicagBes, a morte ndo existe, entdo a pessoa que ela perdeu continua
vivendo na outra vida, a morte é apenas uma passagem, acalma o coracéo,
quando a pessoa que t& muito doente, acredita que ndo ¢é o fim, ‘nossa, estou
no fim, e agora? N&o, sabe que a vida continua, aquilo é s6 uma troca de
roupagem, o corpo fica e a alma vai.*

Com estas constatacOes, entendemos que hd uma modernizagdo nas figuragdes da
temaética do espiritismo sem, contudo, haver uma atualizacdo ou ruptura com os modelos
melodramaticos classicos. O foco na histéria de amor prevalece como artificio central,
valendo-se dos principios espiritualistas para abarcar novas possibilidades narrativas.
Amparadas numa imaginacdo melodramética e nos arquétipos e moldes classicos da
estrutura narrativa do melodrama, as telenovelas espiritas se valem dos recursos
estilisticos e das inovacGes na organizacdo do composto imagem/texto para evidenciar
avancos culturais no que diz respeito a questdes espiritualistas fortes no seio social. A
possibilidade de narrar e re-narrar aspectos de crencas espiritualistas a partir do composto
imagem/texto de telenovelas faz com que o intercdmbio entre as crencas seja adensado a
medida que ganham novas roupagens nos melodramas de TV. Se nas primeiras décadas,
0 composto imagem/texto revelou pelo estilo que o tema do espiritualismo esteve

amparado na dimens&o visual didatica, com o passar do tempo as adaptagdes e rupturas

92 Declaracdo dada por Solange Castro Neves em live no Instagram ao perfil Bonfim, em 12 de fevereiro
de 2021.
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estilisticas comprovam que a narrativa melodramatica assumiu uma esfera de
cotidianizacao do universo espiritual, propondo alocar o tema ao ambito do ambiente
familiar, do tempo vivido no dia a dia.

Chegar aos anos 2010 com a insercao do espiritualismo ao nivel da cotidianidade
social é inferir que o tema vem sendo dotado de bases socioculturais que o permitem tal
abordagem, como se a nos dizer que tratar de espiritualidade ndo mais se reserva a apenas
figuracOes de reuniGes medilnicas — tensas e demarcadas por ritualisticas préprias —, mas
sim a uma espécie de pulverizacdo da tematica no seio social, permitindo-se abordar
mediunidade, por exemplo, sem que seja relegada a somente evidenciar atuacfes
espirituais em sessdes medilnicas. A nosso ver, a adocao de distintos modos de narrar e
re-narrar 0 tema da espiritualidade e suas complexidades reflete a secularizacdo
heterogénea que nos caracteriza enquanto sociedade demarcada por dindmicas préprias,
bastante Gnicas no que diz respeito a vivéncia do religioso, a experiéncia do sagrado e ao
espaco dedicado ao transcendental na realidade latino-americana (PARKER, 1993).

Dotado o espectador de competéncias culturais para dialogar com as bases postas
em cena sobre espiritualismo, esta analise televisual do melodraméatico mostra que, de
uma visdo folclorizada e didatista apresentada fortemente nas telenovelas A Viagem e
Alma Gémea até a chegada a uma perspectiva mundanizada, modernizada e ambientada
na cotidianidade da dimensdo espiritual — como foi visto em Além do Tempo — as
concepgbes quanto a espiritualidade nas telenovelas tiveram, década apds década,
significativas transformacg6es que nos séo trazidas a baila pelo estilo televisivo. A partir
do uso de esquemas estilisticos, através da replicacdo de preceitos audiovisuais, vimos
que A Viagem descortinou um universo tematico, replicado em Alma Gémea com algumas
possibilidades de atualizagdo e inovacdo, mas efetivamente consolidado e inovado em
Além do Tempo.

Este trabalho, portanto, ndo pretendeu se estruturar como um manual para validar
ou refutar as interpretagdes e sentidos circulantes no quesito religioso sobre as
telenovelas. Tampouco pretendeu desconsiderar a importante definicdo de sentidos
adotada por criticos e pela audiéncia em geral ao se tratar das obras: identificadas como
“novelas espiritas”, viemos analisando a televisualidade das tramas e concebendo
aspectos gque ora mais se aproximam de preceitos espiritas, ora se revelam questdes de
ordem espiritualista mais ampla e ndo exclusivista a uma forma especifica de

religiosidade. Denominadas como “espiritas”, estas telenovelas em muito sao devedoras
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a contribui¢cbes do imaginario judaico-cristdo que paira sobre a sociedade latina e,
sensivelmente, a brasileira. As combinatdrias de imagem e som dentro dos enredos
melodramaéticos reforgaram a sedimentagdo da televisualidade em voga nos elementos de
cunho religioso que transitam pelo complexo emaranhado de sentidos quanto a
espiritualismo e principalmente vida apos a morte que se enfrentam, dialogam, tensionam
e se retroalimentam no universo cultural brasileiro. Se, de fato, podemos compactuar com
a ideia de que o melodrama é uma espécie de ressacralizacdo do mundo (BROOKS,
1995), as telenovelas espiritas se amparam nos imaginarios religiosos para concretizar
uma dupla ressacralizacdo: além da moral oculta do melodrama, atualizado nas
anacronias da modernidade, a moral religiosa judaico-cristd como aporte para conceber
narrativas que dialogam com a generalidade espiritualista da sociedade brasileira, apesar
de tragos tendentes a uma vinculacdo ao espiritismo. A transversalidade da tematica
espiritualista nestas telenovelas nos fez atentar para os caminhos percorridos pelo assunto
a partir do composto imagem/texto, o que significa refletir o quanto a dimensao tematica
se alterou a partir das inovacOes e possibilidades estilisticas, congregando esquemas
draméticos com a cultura popular. Os usos sociais da telenovela ndo podem ser pensados
sem considerar o papel da matriz cultural religiosa como, se ndo a mais enraizada em
nossa historia, ao menos uma das mais duradouras, penetrantes e condicionantes dos
modos de ver, agir e ser sujeito.

Esta tese assume a heterogeneidade como epistemologia e, por isso, pensar 0s
sincretismos® religiosos no é categorizar religides, mas aqui ¢ identificar aspectos de
expressao da religiosidade popular por meio de um produto notadamente popular — a
telenovela. A ideia de mesticagens para refletir quanto ao papel do religioso no processo
comunicativo das telenovelas nos vem como fator de relevancia por compactuarmos com

a nocdo de que “a religiosidade popular constitui uma das formas basicas pelas quais os

B A nocdo de sincretismos religiosos é bastante debatida entre diversos autores, como Bittencourt Filho
(2003), por exemplo. Para este autor, o sincretismo da religiosidade brasileira tece uma “cristandade
terceiro-mundista”, visdo que ndo nos interessa aqui aprofundar, mas com a qual ndo compactuamos por se
erigir numa ideia divisionista entre paises de Primeiro, Segundo e Terceiro Mundo que, a nosso ver, ja ndo
expressam a complexa realidade sociocultural de nagdes latinas. No entanto, a visdo do autor para o
rearranjo individual e autbnomo dos sujeitos perante as crengas religiosas nos parece viavel para debater o
carater sincrético das religifes no pais.



234

setores populares tornam inteligiveis suas condicdes de existéncia”® (SUNKEL, 2016, p.
47).

A tese que defendemos, em sintese, é a de uma televisualidade espiritualista de
carater nacional, quer seja, antes de dialogar explicitamente com uma ou outra religido,
as telenovelas espiritas tangenciam principios do imaginario cristdo em sua pluralidade e
complexidade constitutiva para delinear arquétipos melodramaticos e permitir que as
narrativas ficcionais se beneficiem do amplo espectro religioso brasileiro, ainda que
procedam a investimentos que as aproximem explicitamente dos principios do espiritismo
por diversas ocasides. Na orquestracdo desta televisualidade, ndo s6 uma estética
melodramatico-espiritualista, mas principalmente uma espetacularizacéo televisual do
espiritualismo atualizavel adaptando-se a novas possibilidades de expressdo de crencas e
expectativas sobre a articulacdo entre melodrama e principios religiosos.

Em tempos de fundamentalismos religiosos exacerbados, valer-se do melodrama
e da producdo ficcional para entender os rumos tomados pela sociedade brasileira, suas
tendéncias de consumo audiovisual e suas expectativas ajudam a vislumbrar um caminho
que destaca comunicacdo, politica, cultura, religido e histéria como media¢6es no jogo
imbricado, conflituoso e tenso das realidades latinas. Se o trabalho desenvolvido
pretendeu fortalecer o debate do campo comunicacional e superar dualismos sobre 0s
objetos da comunicacdo e também das teorias e métodos empregados no campo,
considero que outro item de superacgéo foi trazer ao centro do estudo um tema com suas
dificuldades e resisténcias, que sdo as espiritualidades/religiosidades, fortemente
associadas ao espiritismo.

Nessa toada, vale pensar quais caminhos podemos esperar para as figuracdes de
imaginarios religiosos na ficcdo nacional daqui em diante. Nos ultimos anos, foi a
novelista Elizabeth Jhin quem centralizou em torno de si as principais producdes listadas
como “novelas espiritas” e, recentemente, a autora foi dispensada pela TV Globo. Havera
espacgo entre novos e novas novelistas para a abordagem do espiritualismo como mote

central para a condugdo de melodramas folhetinescos? Além disso, o estudo desta tese

% Sunkel (2016) estabeleceu categorias quanto ao popular nos jornais impressos que investigou no Chile e
classificou o popular em: representado, ndo-representado e reprimido. A religiosidade popular, ao lado de
festividades populares, romarias, cosmovisdo magica da realidade, medicina popular, seriam agentes nao-
representados nesta imprensa. Do original: “la religiosidad popular constituye una de las formas basicas a
través de la cual los sectores populares hacen inteligible sus condiciones de existencia”.
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também nos leva a pensar o quanto as telenovelas em geral podem estar imbuidas de uma
televisualidade espiritualista sem serem, por isso, chamadas de novelas espiritas. Com
essa provocacao, questiono as proporgdes que o debate espiritualista pode ter aventado
em tramas que o adotam de maneira pulverizada e ndo centralizada como nestas aqui
investigadas. Havera tracos deste “espiritismo de TV” que emergiu com A Viagem,
avancou com Alma Gémea e se consolidou e atualizou com Além do Tempo em novas
producdes ficcionais e como eles seriam alocados em produtos que ndo nascem ja com a
etiqueta de “novelas espiritas”? E mais: como pensar as logicas de recepcdo destas
producdes no cenario cultural brasileiro? E no que diz respeito as demandas do mercado
internacional, como tais produgdes séo etiquetadas, consumidas, apropriadas e circuladas
em outros ambientes culturais onde ndo se tem a evidéncia sociocultural que o espiritismo
alcancou no contexto brasileiro? Como sdo vendidas ao mercado internacional as novelas
espiritas e como sdo consumidas em outros paises?

Outro tdpico proeminente a se considerar é 0 espago que outras expressdes de
religiosidade tém assumido na ficgdo nacional e o que tais movimentos dizem da
complexa rede de espiritualidades em jogo no tecido social brasileiro e seus modos de
serem comunicados pela dramaturgia. Ja é de notodria relevancia a producao ficcional da
RecordTV com as chamadas “novelas biblicas”, iniciadas com o estrondoso sucesso Os
Dez Mandamentos e sucedida por tramas como A Terra Prometida, O Rico e L&zaro,
Apocalipse, José do Egito, Jesus, Génesis e Reis, alem das minisséries biblicas A Histéria
de Ester, Sanséo e Dalila, Rei Davi, Jezabel, A Biblia, Milagres de Jesus e Lia. Quais
espiritualidades, crencas, imaginarios e valores estdo postos em cena por tais producdes
e em que medida suas ldgicas de producdo podem se aproximar e/ou se distanciar do
instrumental adotado nas telenovelas espiritas? E dentro desse contexto que também a
prépria TV Globo pretende investir em tramas voltadas ao publico evangélico, projetando
o0 crescimento deste grupo religioso ao longo dos ultimos e dos proximos anos. O primeiro
passo em direcdo a esta mirada é a telenovela Vai na fé, de Rosane Svartman, com
previsdo de estreia na faixa das 19 horas e centralizada numa personagem evangélica,

“mulher cristd, muito apegada a fé e aos ensinamentos do pastor”®.

% Disponivel em https://f5.folha.uol.com.br/colunistas/cristina-padiglione/2022/05/crescimento-do-brasil-
evangelico-entra-no-radar-da-globo.shtml. Acesso em 12 ago. 2022.



https://f5.folha.uol.com.br/colunistas/cristina-padiglione/2022/05/crescimento-do-brasil-evangelico-entra-no-radar-da-globo.shtml
https://f5.folha.uol.com.br/colunistas/cristina-padiglione/2022/05/crescimento-do-brasil-evangelico-entra-no-radar-da-globo.shtml
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Por fim e ndo menos importante, parece fundamental pensar nas novas ldgicas de
producéo, circulagdo e consumo do audiovisual e da telenovela brasileira. Em tempos de
streaming, a reinvenc¢do destas producdes é um caminho inquestionavel e ndo hd maneiras
de imaginar a continuidade e vitalizacdo do género sem a presenca dos debates
socialmente circulantes, que desencadeiam paixdes, pulsdes, mobilizam os sujeitos e
provocam o téo esperado burburinho. Abordar religiosidades, espiritualidades e crengas
transcendentais, como vimos, € um destes caminhos que, sempre que empregado, gerou
bons resultados e potencializou conversas necessarias sobre as tematicas espiritualistas.
No caso das telenovelas espiritas, ainda hoje elas tém encontrado outras formas de
existéncia e circulacdo, mantendo-se frequentemente em pauta através da circularidade
de memes que reposicionam algumas destas telenovelas para o centro do humor — como
o caso de A Viagem®® e Alma Gémea®’. Nesse sentido, ha uma sensivel reorientacio dos
usos e apropriacdes culturais das obras, posto que tramas consideradas dificeis e com
temética intensa (como morte e espiritualidade) acabam por agora evocar sentidos
cdbmicos com montagens, gifs e imagens de Alexandre, de A Viagem, ou Débora e
Cristina, de Alma Gémea. A telenovela espirita, em tempos de redes sociais, caberia se
readequar para explorar do humor como forma de tornar palatavel o debate? Seria este o

novo e proximo estagio vivido pelas novelas espiritas?

% Sobre a circulacdo de memes da novela A Viagem, ver o link: https://correiodoestado.com.br/correio-
b/personagem-de-a-viagem-faz-sucesso-com-memes-na-internet/380803. Acesso em 25 ago. 2022

9% Sobre a circulagio de memes da novela Alma Gémea, conferir o link a seguir:
https://www.adorocinema.com/noticias/series/noticia-162286/. Acesso em 25 ago. 2022.



https://correiodoestado.com.br/correio-b/personagem-de-a-viagem-faz-sucesso-com-memes-na-internet/380803
https://correiodoestado.com.br/correio-b/personagem-de-a-viagem-faz-sucesso-com-memes-na-internet/380803
https://www.adorocinema.com/noticias/series/noticia-162286/
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Numa escala Débora,

em qual vocg estd hoje?

Ah! Finalmente os refrescos/

Figuras 225 -229: Memes com personagens de A Viagem e Alma Gémea/Reproducdo internet

Para o futuro das telenovelas, e das telenovelas espiritas em particular (caso a elas
haja um futuro a se vislumbrar), penso que assumir a etiqueta da religiosidade como mote
de melodramas ndo seja um entrave, mas sim uma ferramenta de convite a uma audiéncia
cada vez mais conectada e interessada em ver-se na tela com suas crencas, imaginarios e
espiritualidades — ainda que tal movimento signifique adaptacoes, negociagdes, tensdes,

enfrentamentos e instauracdo de dissensos.

ok 2k 3k ok %k 3k ok ok ok ok ok ok %k ok ok ok k k

_ Pai, quando o senhor tiver dinheiro, compra uma televisdo igual aquela?

Eu ficava da porta da cozinha |4 de casa olhando e apontando para a sala da
vizinha, porque na casa dela tinha uma televisdo colorida e 1a4 em casa a televisdo ainda

era preto e branco. Entdo eu via um mundo diferente dentro de casa: via Chaves sem saber
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a cor do suco de tamarindo com sabor de groselha, mas que era de liméao; ndo via bem as
formas dos personagens ou os brinquedos no orfanato de Chiquititas. A TV, além de faltar
cor, chiava bastante se ndo fosse colocada na Globo, razdo pela qual via mais as novelas

do plim plim do que os desenhos da Cultura (sequer pegava) ou do SBT naquele tempo.

Para resolver em partes o problema, meu pai criava uma saida que me encantava:
ele fazia a nossa propria televisdo. Com uma caixa de sapatos, um cabo de vassoura
partido ao meio e algumas folhas recortadas de revista ou desenhadas a mao, ele montava
uma “programagao” super colorida que ia passando na “nossa TV caseira enquanto ele

inventava as historias.

Até que, um dia, meu pai subiu o0 morro la de casa com uma televisao nos bragos.
Chegou da rua e fez uma alta divida para atender meu pedido. E a partir dai o0 mundo
ganhou cores que eu ndo sonhava existir na tela, assumiu formas que ndo me pareciam
possiveis de encontrar. A televisdo chegou e pouco depois a antena parabdlica, para
sintonizar mais canais, e meu pai cumpriu a promessa de que veriamos ao ultimo capitulo
de A Usurpadora em cores. E as cores ndo pararam mais, as historias nao pararam mais

de me fascinar e me prender diante da TV.

Eu contei com duas parcerias gigantescas nessa coisa de gostar de telenovelas:
minha vo e meu pai. Minha v0 teve a “culpa” por me introduzir nessa vida quando foi
passar uns dias I& em casa e, por querer ver novelas e ndo desenhos, me convenceu de que
Maria do Bairro era uma atracdo imperdivel. Antes eu até ja tinha visto uma ou outra
novela, mas a partir desta eu entendi que novela era pra ser acompanhada tal qual minha
vé fazia: torcendo, aconselhando personagens, brigando, amando, se revoltando com
finais e dizendo que nunca mais veria uma outra novela até que chegava na segunda-feira
seguinte e estava presa a nova trama. Ao lado dela, eu acompanhei inimeras novelas:
Rosalinda apos a escola; Anjo Mau, O Cravo e a Rosa e Corpo Dourado sem perdermos
um dnico capitulo no “Vale a Pena Ver de Novo”; Alma Gémea para ela celebrar as rosas;
além das tantas do SBT, como Marisol, Picara Sonhadora, Canavial de Paixdes, Pérola
Negra e a preferida dela: Esmeralda.

E a outra parceria que tive para acompanhar novela foi meu pai. Com ele, eu entrei
de cabega no mundo das novelas porque ele estava disposto a acompanhar junto, queria

saber detalhes, via programas de fofoca s6 para garimpar mais informac6es sobre as
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tramas pra nds dois, cacava revista de TV para me chegar com alguma novidade

bombastica dos enredos e nos tornarmos cumplices de segredos e tramoias das fic¢oes.

Viamos muitas novelas juntos, mas também gostavamos de rever obras antigas de
sucesso. E foi o que decidimos fazer com A Viagem, quando mais uma vez o canal Viva
decidiu pela reprise ao final de 2020. Quando A Viagem chegou ao fim, era 2 de julho de
2021. Acompanhamos a historia com afinco desde o (re)comeco, mas, no mesmo horario
do dltimo capitulo, havia uma partida da Eurocopa pelas quartas de final. Dividido, meu
pai preferiu ver o final da novela e entéo assistimos juntos a conclusao da trama de Dina,
Otavio e Alexandre. Era j& mais do que conhecido de nds dois o final, mas rever juntos
até o fim tinha ndo sé o simbolismo do que a novela significava, mas agora representava
também meu olhar de estudos sobre o objeto, o que visivelmente orgulhava meu pai —
que acompanhou comigo todos 0s eventos narrativos desta tese e deu pitacos que

aparecem nestas paginas.

Vendo até o fim A Viagem, fechavamos um ciclo, mais uma vez, juntos. Meu pai
sempre assistiu novelas comigo, desde pequeno. N&o tenho recordacdo de assistir a
qualquer novela sem que ele acompanhasse, opinasse e sentisse tudo aquilo que o
melodrama pudesse oferecer. Por vezes eu pensava que o habito era s6 para me agradar,
mas depois me lembrava dos relatos dele sobre a roca e 0s outros tempos quando iam pra
janela de uma casa vizinha (vizinha modo de dizer, pois andavam muito até chegar 14)
pra ver novela, até se mudar pra cidade e me dizer que A gata comeu foi a primeira novela
que ele viu colorida, ja morando na cidade. Desde entdo, viu varias e, comigo, vimos

dezenas delas.

Ele achava divertido ver a Gaivota tomando uma cachacinha pra afogar as
magoas; cantava desajeitado o tema de abertura de Maria do Bairro; se revoltou com o
final do Antdnio Fagundes em O rei do gado; me buscava rapido na escola a tempo de
vermos O cravo e a rosa; por vezes vivemos o dilema de ver duas novelas ao mesmo
tempo, no SBT e na Globo, trocando de uma pra outra na hora dos intervalos — foi assim,
por exemplo, com Mulheres Apaixonadas e Canavial de Paixdes, e O Clone e Marisol -;
ficou ansioso pelo final de Alma Gémea, novela que pude ver ele e minha avo
conversando algumas vezes sobre o quanto gostavam (ela, pelas flores; ele, pela penséo
da Divina); se surpreendeu com Xica da Silva e Pantanal no SBT, tramas que eu via pela

primeira vez, mas ele ja as conhecia e acompanhava sem dar spoilers; criou com meu
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irmdo mais novo o habito de ver as novelas da tarde do SBT e me contarem por telefone
todos os dias, diariamente, um resumo dos capitulos enquanto eu andava pela reta da UFV
nos idos de 2010, geralmente sentindo uma saudade imensa deles, e assim me narraram
Maria do Bairro, Esmeralda, Pérola Negra, A Usurpadora e algumas outras (todas elas,
ja conhecidas por mim e meu pai, mas vistas pela primeira vez pelo meu irméo, o que o

fez ter também um lago afetuoso o ligando ao meu pai através das novelas).

Meu pai viu e ndo cansou de rever O cravo e a rosa até maratonando no Viva,
quando a tecnologia ja nos permitia ver de outra forma as tramas; até chegarmos ao
streaming e decidirmos ver na hora que bem entendéssemos: comegamos com A Favorita
por ser a primeira langada no servico Globoplay e revimos inteira a trama de beijinho
doce e meu pai sempre zombando dos nomes do Coppola e do Dodi, com uma raiva
velada pela Flora e adorando a trama da vila operaria; depois, fomos para O Bem Amado,
escolha dele quando o catalogo do servico j& estava bem mais povoado, mas justificada
porque era uma das tais novelas que tentou ver na casa vizinha, mas ndo conseguiu
acompanhar a época. Entdo agora podiamos ver juntos, sem chiados e sem distancia, e
assim fomos seguindo. Estavamos bem adiantados na trama, naquelas que seriam as
ultimas semanas, viamos sempre na hora do almog¢o um ou dois capitulos, o que também
aconteceu em 15 de julho de 2021, por volta de 13h30. Rimos de Odorico, meu pai
gargalhando com as irmas Cajazeiras e 0 Nezinho do jegue. Depois que terminassemos
essa novela, ele ja tinha decidido: vamos ver A gata comeu, para relembrar a chegada das
cores até os olhos dele. Mas ndo deu tempo. Pai se apagou naquele 15 de julho de 2021,
poucas horas depois de rirmos tanto vendo a O Bem Amado. Custei a retomar a vida e
levei dois meses para terminar os poucos capitulos que faltavam do enredo de Odorico.
Dai passei a acompanhar A gata comeu, porque com ela meu pai comecou a ver um
mundo de cores pela ficcdo televisiva e foi por ter descoberto o doce sabor das cores que
ele ndo pensou duas vezes para me dar uma TV em 1998 e, de 14 pra ca, nunca mais
deixou que chiados e apagdes de tela me atrapalhassem a sonhar. Hoje eu vejo qualquer
novela cheia de cores e me lembro de A Usurpadora, a primeira que vi colorida, e de A
gata comeu, a primeira que meu pai viu colorida. Hoje as telas ndo chiam nem tenho mais
as televisdes de brinquedo feitas em caixa de sapato... ah mas como eu ainda preciso crer
que as cores do olhar de meu pai diante da TV estdo mais vibrantes que nunca, em outros

planos do universo! FIM
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