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RESUMO

O presente trabalho, que recebeu o titulo de Telenovelas brasileiras: um estudo
historico-discursivo, almeja ser um estudo sobre a linguagem iconica e verbal da
telenovela brasileira sob a perspectiva da Analise do Discurso. Nossos objetivos foram
os de investigar o discurso telenovelistico no Brasil, apoiando-nos em sua historia, seu
género discursivo e sua narratividade, bem como analisar 0s imaginarios
sociodiscursivos sobre o corpo feminino, com o intuito de verificar e compreender o
porqué dessa representacdo, em trés diferentes épocas. Nosso corpus foi constituido
por 4 telenovelas exibidas pela Rede Globo de Televisdo dos anos 70 aos 90, nos
seguintes periodos: (a) Irmaos Coragem (12 versdo), novela de Janete Clair, de 08 de
junho de 1970 a 12 de junho de 1971; (b) Dancin’Days, novela de Gilberto Braga, de
10 de julho de 1978 a 27 de janeiro de 1979; (c) Roque Santeiro, novela de Dias
Gomes, de 24 de junho de 1985 a 22 de fevereiro de 1986 e (d) Tieta, novela de
Aguinaldo Silva, de 14 de agosto de 1989 a 31 de marco de 1990. Essa escolha teve
por motivo captar a cultura popular de uma época aurea para a telenovela brasileira.
Detivemo-nos no estudo dos corpos femininos nas referidas producdes, servindo-nos,
sobretudo, do instrumental da Analise do Discurso. Vimos, assim, que tais corpos
representam, por vezes de modo caricatural, uma imagem da sociedade brasileira da
época na qual a trama transcorre. Em nossas analises e interpretagdes, procuramos
adotar um olhar discursivo colorido por alguns matizes antropoldgicos. Dessa forma,
para a realizacdo deste trabalho, utilizamos como arcabougo tedrico-metodologico a
Teoria Semiolinguistica, que propde o estudo dos imaginarios socioculturais,
conjugando-o ao conceito de corpo, definido como construcdo social e cultural, tal
como proposto por antropologos diversos. Vimos que as representacdes dos corpos
femininos nas telenovelas analisadas apresentam pontos em comum: as heroinas dos
anos 70 a 90 sdo brancas, heterossexuais, magras (para os padrdes da epoca), bonitas
e jovens (ou relativamente jovens). Os corpos sdo enquadrados em moldes pré-
estabelecidos pelo social vigente. Este estudo quis mostrar que as telenovelas
estudadas tentaram, de um modo ou de outro, acompanhar as mudancas

sociais/politicas/culturais e linguageiras do pais.
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ABSTRACT

The present work, which received the title “Telenovelas of Brazil: a historical-
discursive” study, aims to be a study on the iconic and verbal language of Brazilian
telenovela, from the perspective of Discourse Analysis. Our goals were to investigate
the telenovela discourse in Brazil, supporting by its history, its discursive genre and
its narrativity, as well as to analyze the social and discursive imaginaries on the female
body, in order to verify and understand the reason of this representation, in three
different epochs. Our corpus was constituted by 4 telenovelas aired by Rede Globo of
Television from the 70’s to 90’s a) “lrmaos Coragem” (1st version), Janet Clair’s
telenovela, aired in the period from 8th June 1970 to 12th June 1971; b) “Dancin’
Days”, Gilberto Braga’s telenovela, aired from 10th July 1978 to 27th January 1979;
¢) “Roque Santeiro”, Dias Gomes’ telenovela, broadcasted in the period from 24th
June 1985 to 22nd February 1986; d) “Tieta”, Aguinaldo Silva’s telenovela, aired in
the period from 14th August 1989 to 31st March 1990. This choice was based on the
fact that we wanted to capture the popular culture of a golden era of the Brazilian
telenovela. We focused on the study of the female bodies in these productions, using,
mainly, the instruments of Discourse Analysis. We have seen how these bodies
represent, sometimes in a caricatured way, an image of Brazilian society in the period.
We sought in our analyzes and interpretations to adopt a discursive look colored by
some anthropological shades. Thus, to carry out this study, we used as theoretical-
methodological framework the Semiolinguistic Theory, which proposes the study of
the social and cultural imaginaries, conjugating it to the concept of body, defined as
social and cultural construction, as proposed by diverse anthropologists. We have seen
that the representations of the female bodies in the analyzed telenovelas have some
common points: the heroines from the 70s to 90s are white, heterosexual, thin (by the
standards of the time), beautiful and young (or relatively young). The bodies are
framed in pre-established molds proposed by the social. This study wanted to show
that studied telenovelas tried, in one way or another, to follow the social / political /

cultural and linguistic changes of the country.
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Introdugcdo

INTRODUCAO

Nunca digam — isso é natural!

Diante dos acontecimentos de cada dia.
Nunca digam — isso é natural!

A fim de que nada passe por imutavel.

Bertolt Brecht (1898-1956)

Desde crianga, a televisdo, com suas telenovelas, entrou em nossa vida. Ao lado
de nossos pais, assistiamos ao desenrolar dessas histdrias que eram exibidas as 18h, as
19h e as 20h. Sentiamos alegria com a felicidade dos personagens que conguistavam o
que desejavam e também tristeza quando viamos que problemas os impediam alcancar a
felicidade. O fascinio era tdo grande que nos envolviamos com suas histérias e
interagiamos com eles, considerando-os como “amigos”. E possivel lembrarmo-nos das
varias conversas que mantinhamos em familia comentando o que acontecera em
determinado capitulo da novela e de ficarmos a imaginar o que poderia acontecer nos
proximos.

Crescemos, entdo, no interior dessa cultura “novelesca” que nao somente
delimitava os horizontes de nossa familia, como também era (e ainda €) caracteristica da
sociedade brasileira como um todo.

Né&o foi sem razdo, pois, que a telenovela tenha despertado em nds um interesse
por sua investigagdo. Sua presenca foi tdo importante em nossa formagédo que, com a
maturidade que os anos nos d&o, essa presenga tornou-se alvo de perguntas e de
guestionamentos. Por que a telenovela nos fascina e nos envolve tanto em suas tramas?
Como consegue despertar nossas lagrimas e também nossos sorrisos? Quais as razdes
para nos influenciar assim? Essas eram algumas das perguntas que, aos poucos, ressoaram
em nossa mente durante nosso desenvolvimento intelectual, até 0 momento em que elas
se converteram em algo mais pragmatico, com contornos investigativos, oriundos de
nossa insercao nos estudos universitarios.

E a vida parece que nos prepara, de alguma forma, para realizarmos 0s nossos
desejos, fazendo com que encontremos as oportunidades certas nos momentos certos, do
mesmo modo que a semente encontra a terra para dar seus frutos. Assim, eis que surgiu,
durante o0 nosso mestrado, tal oportunidade. Ao sermos questionados sobre a

possibilidade de trabalharmos com um objeto diferente daquele de nossa Iniciagao
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Cientifica, lembramo-nos das perguntas que ficaram armazenadas em nossa memoria, tal
como uma fotografia antiga em um album de familia.

Alguns desses questionamentos tornaram-se ideias e essas permitiram a producgéo
de uma dissertacgdo intitulada Sorrir ou chorar? A patemizacdo na telenovela brasileira,
um estudo de “O Astro”; ali investigamos algumas das estratégias que engendravam a
emocao no ambito da encenacdo linguageira.

Entretanto, ocorre frequentemente que quanto mais investigamos um objeto de
pesquisa, menos 0 compreendemos. A pesquisa, na grande maioria das vezes, traz mais
duvidas que respostas. Ela amplia nossos horizontes, mas aumenta o leque de
guestionamentos. Ela nos coloca em situagGes de constante busca por respostas e incita-
nos a trilhar novos caminhos.

Foi considerando esse panorama que propomos o presente trabalho, que recebeu
o titulo de Telenovelas Brasileiras: um estudo histérico-discursivo, o qual ja evidencia
gue nossa proposta continua sendo a de investigar esse objeto que tanto nos fascina: a
telenovela brasileira.

Neste estudo, mantivemos o foco sobre o discurso telenovelistico, mas
examinando outros aspectos que aqueles ja expostos na dissertacdo. Procuramos, aqui,
centrados na questdo das representacOes, abordar temas ligados ao corpo feminino
enguanto elemento que é representado pela linguagem e que adquire significacdo pelo
uso que se faz dessa linguagem, indo ao encontro, com isso, dos saberes socioculturais
que permitem engendrar tal significacéo.

Como enquadre disciplinar para realizar nossa pesquisa, baseamo-nos na Analise
do Discurso, campo disciplinar das Ciéncias da linguagem que, em vez de proceder a uma
analise linguistica do texto em si ou a uma andlise socioldgica ou psicologica do
“contexto”, visa a articular a enunciacdo deste ou daquele discurso a certo lugar social
(MAINGUENEAU, 2006), rejeitando assim a nocao de que a linguagem seria apenas um
meio neutro para refletir ou descrever o mundo (GILL, 2002).

No que tange ao objeto “corpo”, na telenovela, salta-nos aos olhos, antes de tudo,
que ele é uma realidade 6bvia na medida em que, tal qual como no cinema, a telenovela
“[...] registra, com o auxilio de uma camera, corpos que se relacionam em um espago”
(BAECQUE, 2008, p. 481). Isso poderia gerar uma impressao de que o estudo de tal
objeto fosse de pouca relevancia ou mesmo desnecessario. No entanto, essa primeira

impressdo (errénea) se desfaz se utilizarmos a lupa que o instrumental da Analise do
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Discurso nos oferece; ela permite que enxerguemos, com maior nitidez, que o corpo é um
objeto bastante complexo ao ser representado em uma telenovela e que ele carrega em si
uma série de significados socialmente compartilhados, que sdo mostrados de forma
implicita ou de forma explicita.

Ora, se a linguagem opera a representacao do corpo, essa linguagem implica uma
certa importancia (e poderiamos mesmo dizer um certo valor) quando ela é encenada no
interior de uma préatica sociodiscursiva, que ndo s6 caracteriza a cultura de uma
determinada comunidade, como também atinge varias camadas sociais desta. E o que
ocorre com a telenovela no Brasil.

Estudos como os de Almeida (2002), Andrade (2003), Machado-Borges (2003) e
Hamburguer (2005, 2010) comprovam que a telenovela brasileira tanto alcanca um
publico bastante heterogéneo, composto por individuos de género, idade, classe social e
escolaridade diversificados, quanto atua, para uma parcela do grupo social, como
mediadora de um conjunto de modos de ver e de compreender a realidade brasileira,
funcionando como um horizonte de referéncia, seja para a politica, para 0s
comportamentos dos cidaddos, como também para questbes mais “flteis” tais como a
moda de ser, falar, vestir. Logo, a representacdo do corpo nas telenovelas assume
contornos especificos, na medida em que ela é suporte de um conjunto de valores sociais
que sdo aceitos e compartilhados pelos membros de uma coletividade. H4 uma memoria
coletiva nas diferentes camadas sociais que se apresenta sob a forma de saberes que, por
sua vez, irdo constituir um conjunto de imaginarios sociodiscursivos caracteristicos dessa
coletividade.

Melhor explicando: os imaginarios sociodiscursivos correspondem aos diferentes
modos de apreender o mundo que, nascidos da mecénica das representacfes sociais,
circulam no meio social sob a forma de saberes (de crenca ou de conhecimento). S&o eles
que constroem a significagdo dos objetos do mundo, levando em consideragédo
comportamentos que 0s seres humanos produzem por meio das praticas de uso da
linguagem que transformam a realidade em real significante (CHARAUDEAU, 2007).

Portanto, nosso trabalho observa tanto o funcionamento do discurso
telenovelistico enquanto materialidade discursiva, quanto o0 modo como a linguagem
representa os corpos femininos nas telenovelas. Ao realizarmos essa observagéo, por
meio da Semiolinguistica, de Patrick Charaudeau (1983, 1984, 1992, 1995, 2008) e de
alguns de seus seguidores, como Machado (1995, 1998, 2001, 2010, 2014, 2016b),



Introdugcdo

procuramos observar quais imaginarios sociodiscursivos sdo associados a representacao
dos corpos telenovelisticos que constituem nosso corpus de pesquisa. Os critérios que
nortearam essas escolhas e recortes serdo apresentados mais adiante, na parte dedicada a
metodologia.

A constituicdo do corpus da pesquisa ja pode ser entrevista em nosso titulo pela
palavra “historico”. Tal palavra indica, naturalmente, o aspecto historico que nosso
trabalho pretende ter. Desse modo, ndo somente observamos as representacdes entre 0s
corpos femininos no &mbito de cada uma dessas telenovelas, como também visamos
estabelecer uma comparacgéo entre estas. Desse modo, tentamos observar a evolugdo dos
corpos ali representados ao longo do tempo — mais especificamente, dos anos 70 aos anos
90 — e buscamos analisar/entender como fatores socioculturais e politicos podem té-los
engendrado. Esclarecemos que ndo somos historiadores politicos: nossa visdo € bem mais
modesta e esta essencialmente ligada ao instrumental tedrico que a Semiolinguistica nos
forneceu.

Assim, ainda que limitada, nossa pesquisa procurou fazer uma reflexdao sobre o
modo pelo qual o corpo € suscetivel de refletir as complexas mudancas vivenciadas ao
longo dos processos historicos que delimitaram a sociedade brasileira no periodo
considerado.

Com isso, postulamos que as representacdes do corpo feminino nas telenovelas
vao ao encontro dos padrbes legitimados soOcio-historicamente — padrOes esses que
circulam no meio social sob a forma de saberes — e que essas representa¢des — por serem
veiculadas em uma prética sociodiscursiva de grande penetracdo social, a da telenovela —
assumem valores hegemonicos que ndo refletem, por completo, a heterogeneidade que
constitui a sociedade brasileira.

Para sustentar esta tese, levantamos as seguintes hipoteses: a) os imaginarios
sociodiscursivos sobre os corpos femininos se adequam, no universo telenovelistico, aos
padrdes socio-historicamente legitimados através de diversos discursos sociais e da
ordem discursiva dominante; b) a telenovela engendra imaginarios sociodiscursivos

hegemanicos sobre o corpo e sobre 0s papéis sociais da mulher.

Objetivos

O presente trabalho visa investigar o discurso telenovelistico no Brasil, apoiando-

se em sua historia, seu género discursivo e sua narratividade, bem como analisar 0s
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imaginarios sociodiscursivos sobre o corpo feminino, com o intuito de verificar e
compreender o porqué dessa representacao, em trés diferentes épocas.

Especificamente, visamos compreender/captar como o género telenovela se
constituiu e evoluiu ao longo da histdria da televisdo brasileira e quais caracteristicas o
definem enquanto género discursivo e enquanto artefato cultural; compreender como
funciona e como é organizada a narrativa telenovelistica, vista como narrativa social e
como materialidade discursiva. Esta proposta nos conduziu também a investigar quais
saberes (de crenca e de conhecimento) podem engendrar representacbes dos corpos
femininos.

Tal trabalho foi feito pela analise de cada uma das supracitadas telenovelas, o que
nos permitiu chegar aos possiveis imaginarios sociodiscursivos que parecem estar em
suas bases. Finalmente, empreendemos o trabalho de verificar quais fatores socio-
historicos produziram a modificacdo da representacao dos corpos femininos no macro ato

de linguagem telenovelistico, considerando o recorte temporal do corpus.

Justificativas

Justificamos a proposta deste estudo por observarmos primeiramente que, de
modo geral, no ambito dos estudos discursivos ha poucas pesquisas que trabalham com a
materialidade telenovela. Esperamos, assim, que a realizacdo de nossa pesquisa possa
ajudar um pouco a preencher essa lacuna, e, principalmente, incentivar novas pesquisas
voltadas para 0 mesmo objeto.

Devemos ressaltar que a telenovela, no entanto, ja foi abordada em dissertacdes e
teses em outros dominios que ndo o nosso, como, por exemplo, a Historia, a Sociologia,
a Antropologia de Campo e, sobretudo, a Comunicacao.

Em segundo lugar, acreditamos que a telenovela, de acordo com Hamburguer
(2005), capta e expressa, por meio de seus mecanismos de producado, difusdo e recepgéo,
mudancas em curso, construindo e projetando a realidade para dire¢es imprevistas e ndo
planejadas. Nesse sentido, as telenovelas constituem um “[...] imenso repertorio de
histérias, personagens [e] comportamentos de dominio comum aos brasileiros”
(HAMBURGUER, 2005, p. 151) — dominio este que serve de horizonte para que 0S
telespectadores se posicionem e interpretem tanto os seus proprios dramas, quanto 0s
problemas e situacdes sociais e politicas que os envolvem. Logo, ousamos dizer que, até

certo ponto e para um determinado numero de pessoas, a telenovela pode representar e
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construir uma forma de realidade, ao trazer para dentro de sua trama algumas mudancgas
sociais que marcaram a sociedade brasileira. Assim, ao desenvolvermos um trabalho que
observa o funcionamento do discurso telenovelistico a partir de alguns de seus aspectos,
foi-nos possivel, em certa medida, abordar a complexa relacdo entre linguagem e
sociedade e entre discurso e mudangas sociais.

Em terceiro lugar, um trabalho sobre telenovelas, inserido na linha de pesquisa
Anélise do Discurso, mostra-se necessario, pois o tema abordado pode vir a suprir parte
da lacuna que existe na supracitada linha, que ndo se mostra muito interessada em abordar
algo tdo ligado a cultura popular como a telenovela. Ressaltemos que, no entanto, no
dominio dos estudos sobre “corpo”, ha pesquisadores que tém observando a maneira
como a linguagem o representa em dominios sociais diversos: o midiatico (GOMES,
2014, 2013; R. GOMES, 2013), o religioso (ARAUJO, 2014), o politico-social
(COURTINE, 2011), entre outros campos do saber. O objeto “corpo” é entao por eles
estudado e analisado dentro de uma perspectiva sociodiscursiva.

Com isso, esperamos que nossa pesquisa possa dialogar com essas outras e
também possa mostrar o potencial da Teoria Semiolinguistica enquanto teoria analitico-

discursiva possivel.

Corpus

Como parece sugerir Machado (2012, 2013b, 2015) em suas pesquisas sobre
narratividade e a arte de contar historias, as telenovelas seriam, em sua esséncia,
“contadoras de histérias”. Muitos as apreciam, pois gostam de ouvir historias. E aqui
iremos também assumir este papel e “contar”, ainda que de forma breve, a historia de
cada novela parte de nosso corpus.

Anovela Irmdos Coragem (1970-1971), de autoria da teledramaturga Janete Clair,
conta a historia de Jodo Coragem e sua conflituosa rela¢cdo com Lara, filha do senhor
absoluto do vilarejo. Lara tem problemas psicolégicos que a levam a mudangas de
personalidade. A ficticia Coroado, cidadezinha no interior de Goias, é o palco dessa trama
e de outras, como a exploracdo de diamantes na regido, que obriga Jodo e seus irmaos,
Jerdnimo e Duda, a viverem em luta com o poderoso Coronel Pedro Barros, pai de Lara.

Dancin’Days (1978-1979), de Gilberto Braga, narra a historia de Julia Mattos que,

depois de onze anos na prisao, tenta reconquistar o amor de sua filha, Marisa, criada com
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todo luxo e conforto pela sua irmd Yolanda Pratini. Julia, apds mil peripécias, encontra
seu lugar na sociedade e o amor de um diplomata, Carlos Eduardo (Caca).

Roque Santeiro (1985-1986), de Dias Gomes, conta a historia do pseudo martir da
cidade de Asa Branca, Roque Santeiro, que todos julgavam morto ha dezessete anos.
Roque Santeiro reaparece ocasionando aventuras rocambolescas para a vilva Porcina e
para aquele que manda na cidade: Sinhozinho Malta. O nome de Roque aparece em Varios
fatos completamente inventados, como, por exemplo, um misterioso casamento com
Porcina.

Tieta (1989-1990), de Aguinaldo Silva, é uma adaptacdo do romance de Jorge
Amado, Tieta do Agreste, e narra a historia do retorno do personagem a sua cidade natal,
Santana do Agreste, de onde o pai a expulsara ha vinte e um anos. Ao voltar, Tieta ndo
sO reencontra o seu passado quase intacto, como também causa muitas emoc¢es na cidade,
entre elas o fato de envolver-se com seu sobrinho seminarista Ricardo.

O corpus foi selecionado levando em conta 0s seguintes critérios:

a) recorte temporal (1970-1990);
b) o mesmo canal (Rede Globo) responsavel pela exibicdo das quatro telenovelas;
c) o mesmo horério de exibigdo (20h) para todas;

d) as protagonistas femininas (quadro 1).

A escolha de um periodo que vai de 1970 a 1990 como o recorte temporal deve-
se ao fato de o Brasil ter nele passado por grandes transformacdes sociais, politicas e
econdmicas.

Além disso, o periodo em questdo corresponde, conforme aponta Hamburguer
(2005), a expansdo da industria televisiva brasileira, no qual a Rede Globo praticamente
assume o monopolio desse mercado. Ele é ainda marcado pela interferéncia politica e
econdmica do governo ditatorial que deu suporte a Globo, mas também interferiu em sua
programacao e no contetdo dos programas. Resumindo a questdo, segundo Machado-
Borges (2003), a ditadura apoiou o desenvolvimento da televisao privada e comercial com
0 intuito de criar uma economia de consumo e atrair o capital local e estrangeiro. Com
isso, as telenovelas passaram a ocupar um lugar de destaque na grade de programacéo

ndo sé da Globo, mas também de outras emissoras.



Introdugcdo

Quanto ao horério de exibicdo (20 horas), as telenovelas nele exibidas eram
destinadas a um publico mais adulto, servindo-se disso para veicular temas mais fortes e
polémicos, de cunho mais “realista”, uma espécie de “reflexo” do social
(HAMBURGUER, 2005; BALOGH, 2002; RAMOS e BORELLI, 1989; MACHADO-
BORGES, 2003). Eis dois fatores — “mais realistas” e “reflexos do social” — que
procuramos investigar neste estudo.

Devido a extensédo dessas telenovelas e a quantidade de personagens e tramas que
elas apresentam, refinamos nossas analises centrando-as na observacdo dos ja citados
corpos femininos dos protagonistas; sdo quatro novelas nas quais a mulher tem um papel
de destaque: uma por sua confusdo mental e desejo de encontrar seu verdadeiro “eu”, as
outras trés por se mostraram mulheres fortes, capazes de influenciar homens e mulheres
do universo onde evoluem.

Por protagonistas, compreendemos aqueles personagens que “[...] concentram em
si a dose maior de interesse da histdria e do espectador [sendo] os personagens que
alimentam a expectativa ¢ que dao mais de si, at¢ em termos quantitativos, a histéria”
(PALLOTTINI, 1998, p. 89).

Sintetizamos, a seguir, em um quadro o que foi dito acima:

Protagonista
feminina/Atriz

Logotipo Titulo da telenovela

Lara/Diana/Marcia
(Gléria Menezes)

Irméos Coragem
(1970-1971)

Julia de Souza Matos
(Sé6nia Braga)

Dancin’Days
(1978-1979)

Roque Santeiro Vilva Porcina
- (1985-1986) (Regina Duarte)

Tieta
(Claudia Ohana/Betty
Faria)

Tieta
(1989-1990)

Quadro 1 — Protagonistas femininas de nosso corpus.
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Ao lancar um olhar discursivo sobre as quatro protagonistas acima, estamos
estabelecendo um tipo de contrastividade, que denominamos, baseados em Charaudeau
(1995, 2011), de contrastividade externa, relativa a variavel tempo, ou seja, procedemos
a uma comparac¢do dos imaginarios sociodiscursivos sobre tais corpos femininos.

Para a realizacdo de nossa pesquisa, utilizamos os boxes de DVDs das telenovelas
supracitadas que foram lancados pela Globo Marcas, uma das empresas das
Organizacdes Globo, ja que estes apresentam uma versao compactada das histérias, ao
retirar algumas sequéncias/cenas relativas a tramas paralelas e secundarias. Porém, o eixo
central é mantido nesses boxes e as respectivas historias guardam sua coeréncia. Portanto,
a utilizacdo das edi¢des compactadas nao inviabilizou o desenvolvimento da pesquisa.

Cumpre-nos ressaltar que nestas edicdes, as historias sdo contadas num fluxo
continuo, sem interrupcdes tanto no que diz respeito a divisdo diaria em capitulos, quanto
aos intervalos comerciais. De maneira geral, cada boxe é composto por cerca de 12 DVDs,
com duracdo média de 3 horas e 30 minutos cada, como é possivel verificar no quadro a
seguir (quadro 2).

Para evitarmos a repeticao dos titulos das novelas nos exemplos extraidos de nosso
corpus, referir-nos-emos a elas por meio de siglas de facil assimilacdo, que apresentamos
no supracitado quadro 2. Ele contém também o nimero de midias de cada boxe, a duragdo

média de cada midia e a duracdo total da versdo compactada da telenovela.

Titulo rselr?]Iiz;s%(i) IID\I\O/SeS Drl:]ré?j?:o Duragéo total
Irmaos Coragem IC 8 3h 27h41
Dancin’Days DD 12 3h30 38h02
Roque Santeiro RS 16 3h 51h
Tieta TT 11 3h30 38h50

Quadro 2 — Informagdes gerais sobre os boxes de DVDs e sobre as siglas utilizadas na
remisséo a exemplos do corpus.

Ao remetermos a exemplos, excertos e ou fragmentos do corpus, utilizaremos,

abaixo do exemplo, a seguinte notagdo: (IC - DVD 1 - 00:04:30), onde IC ¢ a sigla
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relativa a telenovela, DVD 1 a midia em que esta posicionado o exemplo, e 00:04:30 o
tempo de sua mostracio’/duracéo relativo a midia.
Na sec¢do que se segue, comentaremos a metodologia e a fundamentacéo tedrico-

metodoldgica que sustentam esta tese.

Metodologia

A metodologia que orienta este trabalho é qualitativa, uma vez que estamos
inseridos em uma abordagem representacional e interpretativa. Assim, ele vincula-se ao
que Maingueneau (1997), entre outros, chama de Andlise do Discurso de 3% geracao,
caracterizada por um viés mais qualitativo, calcado na interdisciplinaridade e na
interpretacdo dos discursos.

Nesse sentido, chegamos aos resultados de nossa analise por meio de uma série
de comparaces entre os resultados em si e entre outros elementos de ordem situacional,
social, cultural e histérica, que nos permitiram a formulacao de hipéteses de sentido em
relacdo ao fenbmeno estudado. Como ja foi dito, utilizamos estudos vindos de outras
areas, como a Comunicacdo, a Historia, a Sociologia e a Antropologia, dentro daquilo
que Charaudeau (2013b) denomina de wuma interdisciplinaridade focalizada.
Acreditamos que assim pudemos alcancar os objetivos que tragamos para esta pesquisa.

Como analistas do discurso, nosso ponto de partida foi a “palavra”, ou a
linguagem em suas dimensfes semioldgicas, tanto da imagem (dimensdo imagética)
quanto do verbal (dimenséo linguistica). Tal como prop6e Charaudeau (2016), partimos
da palavra para converté-la em nocdes, conceitos e interpretagdes, segundo o arcabouco
tedrico-metodoldgico que elegemos para viabilizar nossas analises.

Considerando esse enquadre metodoldgico, os procedimentos de analise foram de
duas ordem: a) uma ordem interna (interpretacdo interna), na qual procuramos
demonstrar “[...] como [...] funciona o fendémeno estudado através de uma comparacao
entre as varias partes que compdem os resultados de [nossa] analise” (CHARAUDEAU,

2013b, p. 38); b) uma ordem externa (interpretacdo externa), uma vez gue NOSSOS

! De acordo com Aumont e Marie (2010, p. 200), o termo mostracdo designa, literalmente, o ato de
mostrar/exibir. O neologismo foi proposto por narratélogos em oposicdo ao de “narra¢do”. A mostracéo
consiste em representar uma agdo em atos pelo viés de personagens encarnados em atores. Patrick
Charaudeau (2013a) utiliza o termo com o significado de “exibi¢do”, no sentido de “ato de mostrar algo”.
“Mostragdo” tem sido usado por alguns seguidores das teorias de Charaudeau no Brasil, sobretudo, quando
se lida com a dimenséo imagética de certos discursos.

10
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resultados foram “[...] confrontados com os de outras disciplinas que estudaram [0] objeto
[...]” (CHARAUDEAU, 2013b, p. 39), em uma abordagem dialdgica — intertextual e
interdiscursiva — entre esses estudos.

Assim, na interpretacdo interna, observamos as representacGes sociais do corpo
feminino em cada uma das telenovelas selecionadas. No que diz respeito a interpretacéo
externa, comparamos as representacdes dos corpos femininos de um ponto de vista
diacronico e sociocultural, considerando o ponto de vista socio-histérico sob o qual o
corpus foi constituido. Em suma, tentamos responder a duas problematicas: (i) como
ocorrem as modificagdes das representacbes do corpo feminino; e (ii) quais fatores
socioculturais e politicos engendram essa modificacao.

Além da Semiolinguistica, adentramos também pelo terreno da Comunicacéo
Social ao utilizar trabalhos sobre o discurso ficcional televisivo (Balogh, 2002) e sobre a
televisdo e a telenovela, como os de Calza (1996), Campedelli (1988), Costa (2000), Jost
(2007), Pallottini (1998), Porto e Silva (2005), entre outros, de modo a compreender o

funcionamento do discurso que investigamos neste trabalho.

Transcricdo de exemplos

Ao apresentarmos exemplos de nosso corpus ao longo deste trabalho, optamos
por transcrever os fragmentos por meio daquilo que Melo (2003, p. 23) denomina
transcricédo audiovisual. De acordo com a proposta desta pesquisadora, a transi¢ao deve

seguir as seguintes orientacoes:

o reproducdo do estrato verbal, isto é, dos enunciados orais ou escritos que se
apresentam no interior do texto audiovisual,
o congelamento e reproducdo das imagens quadro a quadro, a partir de

processos digitais e composicdo dos videogramas.

Assim, por meio da transcri¢do, interrompemos o fluxo continuo da imagem
cinética — um fluxo que, como afirmam Aumont e Marie (2009, p. 31), escapara ao N0sso
controle, a ndo ser que utilizemos métodos proprios tais como o apresentado acima — para
apreender detalhes tanto da imagem, quanto da palavra e, dessa maneira, produzirmos

nossas interpretacdes de forma mais consistente.

11
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Cumpre-nos ressaltar que o videograma — que serd comumente retomado ao longo
deste trabalho — € uma unidade significativa da imagem que possui uma configuracédo
visual estavel, definida pela continuidade dos parametros de criacdo de imagens e/ou dos
sujeitos/objetos filmados, segundo postulam Lochard e Soulages (1993).

Para a transcricdo do verbal, utilizamos algumas convengbes de forma a
evidenciar alguns movimentos de fala que possam ocorrer no interior do enunciado dito
pelo personagem, tais como pausas, entonacdes, aceleracbes e desaceleracdes,
sobreposic¢des. Para tal, utilizamos um conjunto de simbolos graficos que podem ser

observados no quadro 3 a seguir.

() Indica pausa com menos de meio segundo

(...) Indica pausa de meio a um segundo, medida com cronémetro
Indica continuidade de turno, considerando videogramas distintos

Demostra a duracdo da pausa acima de um segundo durante a fala, medida

(1.5) A
com crondmetro
Sinaliza descida de entonac&o.
? Marca subida de entonacao.
, Sinaliza entonagdo continua, indicando que havera prosseguimento da fala
_ Hifen, sem espaco, marca parada subita na fala, revelando o abandono
do vocabulo ou da estrutura.
Indica alongamento de vogal
! Designa fala animada.
>palavra< Indica aceleracéo de fala
<palavra> Indica desaceleragdo da fala
Sublinhado Indica acento ou énfase no volume
MAIUSCULA Indica acento muito forte no volume
_ Indica que ndo ha pausa entre a fala de dois falantes distintos (fala
engatada)
((palavra)) Indica comentarios do pesquisador
[1 Indica sobreposicéo de fala

Quadro 3 — Simbolos e convencdes utilizados para a transcri¢do do verbal.

Estes simbolos e convengbes aparecerdo ao longo dos exemplos dialogados

utilizados nesta pesquisa.

Organizacao da tese

12



Introdugcdo

A presente tese estd organizada em duas partes, além das naturais Introdugéo e
ConclusBes. A primeira parte trata da telenovela enquanto materialidade discursiva,
observando o funcionamento deste discurso em alguns de seus aspectos. Ja a segunda
parte lida com a questdo da representacdo do corpo feminino nas telenovelas do corpus.
Entre as duas partes, achamos necessaria uma espécie de “ponte”, que denominamos de
Intermezzo para bem separa-las. Nessa “ponte” apresentamos os discursos sobre as
histérias de cada uma das telenovelas selecionadas, bem como alguns aspectos
narratoldgicos das quatro narrativas.

Em um CD que acompanha a tese, apresentamos um conjunto de informacg6es
sobre alguns aspectos da historia da televisdo e da telenovela brasileiras, a que demos o
titulo Coisas que vocé gostaria de saber sobre a televisdo e ndo sabe?. As informagdes
contidas no CD ndo interferem no contetdo do trabalho que ora apresentamos: trata-se
apenas de consideragdes que julgamos interessantes reunir em um CD para presentear 0s

membros da banca.

2 Uma homenagem parddica ao titulo do filme de Woody Allen, Tudo o que vocé sempre quis saber sobre
sexo mas tinha medo de perguntar, de 1972.
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A telenovela brasileira enquanto
materialidade discursiva




PARTE I — A telenovela brasileira enquanto materialidade discursiva

A primeira parte de nossa tese diz respeito ao discurso telenovelistico ou a
telenovela brasileira enquanto materialidade discursiva. Nesse sentido, procuramos
investigar este objeto de estudo nos capitulos que se seguem, a partir de uma perspectiva
discursiva, considerando o funcionamento de tal tipo de discurso: a) no &mbito de sua
histdria dentro da televisdo brasileira; b) no &mbito de seu género discursivo — ou género
situacional nas palavras de Charaudeau (2004) —, e também c) no que diz respeito a sua
narratividade.

Esta parte engloba um conjunto de quatro capitulos que procuram produzir uma
explicacdo cultural sobre o objeto de estudo nos aspectos acima listados.

O capitulo 1, intitulado A televiséo brasileira: histéria de uma inddstria cultural,
objetiva tracar um panorama histérico, cultural, politico e tecnoldgico da televisao
brasileira, de forma a situar o género telenovela em seu interior.

O capitulo 2, a que damos o titulo Telenovela: género hibrido e histéria, € também
um capitulo que apresenta um percurso histérico, como o capitulo 1; no entanto, seu
objetivo € o de percorrer o desenvolvimento do género telenovela na televisédo brasileira
desde sua implementacdo, em 1951, até o inicio dos anos 1990, passando pelos seus
formatos ndo-diério e diario.

Ja o capitulo 3, O que é telenovela?, parte desta pergunta para compreender esse
objeto enquanto género discursivo e enquanto artefato cultural, delineando suas
caracteristicas e os elementos que compdem o seu contrato comunicacional.

O capitulo 4, o ultimo desta primeira parte, intitula-se Os elementos que entram
na construgdo da narratividade telenovelistica. Ele visa compreender essa materialidade
discursiva a partir de uma das suas caracteristicas mais relevantes: a narratividade. Nele,
faremos um percurso pelos meandros narrativos da telenovela, observando os sujeitos que
integram a sua enunciacao, os aspectos Idgico-narrativos de sua organizacao e também a
sua mise en scéne discursiva com 0S Seus componentes, como 0 tempo e 0 espago
narrativos.

Esperamos que esta primeira parte possa trazer contribui¢fes para se compreender
o funcionamento discursivo da telenovela brasileira, bem como apontar diretrizes para
compreender o aspecto representacional desse discurso. Esse Ultimo ponto sera

investigado na segunda parte desta tese.
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CAPITULO 1

A televisao brasileira: historia de
uma industria cultural

“Vingou como tudo vinga

no teu chao, Piratininga

A cruz que Anchieta plantou!
Pais, dir-se-a que ela hoje acena
Por uma altissima antena

Em que o Cruzeiro pousou.

E te d4, num amuleto,

O vermelho, branco e preto
Das contas do teu colar.

E te mostra num espelho,

O preto, branco e vermelho,
Das penas do teu cocar.”

Guilherme de Almeida (Cancgde da TV brasileira)
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Capitulo 1 — A televisdo brasileira: historia de uma industria cultural

A influéncia da televisdo, como meio de comunicacdo, foi e € muito grande no
Brasil em funcéo das condicGes sociais, econémicas, culturais, politicas e tecnologicas
existentes por aqui. O presente capitulo visa, entdo, apresentar um breve panorama sobre
a televisdo brasileira, de forma a construir um enquadre social, historico e cultural para
situar o género telenovela em nosso trabalho.

Partimos do pressuposto de que pensar a telenovela, do ponto de vista historico, é
pensar na propria historia de nossa televisdo, ja& que desde os primordios, mais
precisamente em dezembro de 1951, a telenovela se faz presente, tornando-se, com o
desenrolar do tempo, o produto e 0 género televisivo mais consumido e mais vendido,
evidenciando sua importancia econémica.

A televisdo, enguanto veiculo de comunicacdo de massa, marcou a segunda
metade do século XX, do mesmo modo que o radio marcou a primeira metade deste
século e a internet estd sendo um marco nas primeiras décadas do século XXI. Apesar de,
na atualidade, ela estar em declinio, em funcdo da concorréncia com as hipermidias, a
televisdo € ainda a principal fonte de informacao e entretenimento de uma grande parcela
da populagao, sobretudo no Brasil. Assim, como afirma Bourdieu, “[a] televisao tem uma
espécie de monopolio de fato sobre a formacdo das cabecas de uma parcela muito
importante da populacdo” (BORDIEU, 1997, p. 23).

Mesmo que sua influéncia provoque reacdes — muitas vezes negativas — quanto ao
seu papel social e politico, levando a indmeras desconfiancas?, o fato é que a televisio é
um dos grandes veiculos de comunicacdo surgidos na histéria da humanidade. Criada na
década de 1930, a partir de experiéncias com a transmissao eletrénica de imagens, a
televisdo passou a ser produzida em massa apds o fim da Segunda Guerra Mundial, em
1945, epoca na qual o cinema monopolizava o pablico noturno, e o radio era um meio de
comunicacdo de ampla penetracdo no cotidiano dos lares.

Sua rapida expansdo aponta para algumas de suas principais caracteristicas: o
imediatismo e a rapidez de suas mensagens, codificadas em imagens, palavras e sons. De
modo geral, a TV tem efeitos curtos e rapidos. “Pelo seu carater imediatista, [ela] ndo tem
possibilidade de discorrer longamente sobre as materias, nem de diversificar muito seus
temas, ou de tomar mais tempo do receptor” (MARCONDES FILHO, 1988, p. 21). Na

3 Sobre este aspecto, o trabalho do soci6logo francés Pierre Bourdieu, Sur la télévision (Sobre a televisio),
é bastante esclarecedor. Valendo-se do instrumental do construtivismo estruturalista, o socilogo procura
refletir a respeito da dominacdo que a midia televisiva exerce sobre a sociedade, sendo um grande perigo
para a vida politica e a democracia, de forma a estimular a luta para que a televisdo ndo se transforme em
um instrumento de opressdo simbélica (BOURDIEU, 1997, p. 9-13).
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televisdo, o tempo é precioso e tudo gira em torno do valor comercial que este tempo pode
render.

Disso resulta em uma outra caracteristica do veiculo: o valor comercial de seu
tempo de exibigdo. Para cada minuto existe um investimento, um prego, uma tabela e,
sobretudo, um lucro. O telespectador acredita que ndo paga para assistir aos seus
programas televisivos; mas ele mal sabe que, embutido naquele produto consumido
devido a publicidade televisiva que o convenceu a comprar, estd 0 preco pago para se
assistir TV “gratuitamente”.

Enguanto multimidia, a televisdo, diferentemente do cinema, ndo promove o
mergulho do espectador da imagem — o dispositivo cinematografico é construido de forma
a promover o maximo de comprometimento cognitivo e emocional do espectador com o
filme, tal como afirma Gardies (1993). A TV opera com a sucessao rapida de imagens e
de cortes: as imagens passam rapidamente, sem nos dar tempo para se deter nelas e
explora-las de modo completo. Como sugere Marcondes Filho (1988, p. 13), a televisao
desenvolve uma relacéo extensiva com a imagem: ndo se tem tempo para parar sobre uma
determinada cena, pois todas se movem num ritmo muito rapido, com troca de planos e
imagens ultra-acelerada, sendo impostas pelo realizador do programa, pela emissora e
também pelo patrocinador.

Além do mais, ela muda a relacdo do telespectador com o que esta sendo exibido
exatamente pelo aspecto “familiar” que a define. Se, para assistirmos a um filme no
cinema, programamo-nos, preparamo-nos para tal evento e, de certo modo, uma vez no
cinema, desligamo-nos do mundo que nos rodeia, ao assistir televiséo, em casa, nada disso
acontece: seja por bem, seja por mal, a televisdo entrou na vida das pessoas.

Assim, a televisao e também o radio mudaram a nossa relacdo com a comunicagéo
social. Em primeiro lugar, porque, além de distrair, eles transmitem os acontecimentos
do mundo; em segundo lugar, porque vao até as nossas casas ao invés de nos fazer ir até
eles (o que acontece com o cinema); finalmente, porque se tornam “da familia”, ja que
sdo cotidianos e tém recepc¢do regular e continua como afirma Marcondes Filho (1988, p.
20).

Integrando linguagens diferentes em sua semiotizacéo, a televisdo ndo é cinema,
mas incorpora a imagem cinética, as trilhas sonoras, 0 dominio da camera. Por outro lado,

ela reproduz a fixidez da fotografia na imagem congelada. Pode utilizar o desenho, o
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cartoon’ e a animacéo, bem como se utiliza da tradicdo interpretativa do teatro em alguns
dos seus géneros ficcionais, como as telenovelas, as minisséries, 0s seriados e 0s extintos
teleteatros, de acordo com Costa (2000, p. 146).

Ainda de acordo com a supracitada autora (2000, p. 147), as principais
caracteristicas da televisdo enquanto “veiculo de comunicagao por exceléncia” podem ser

assim resumidas:

[a]parentemente democratica — ampla recepc¢do e utilizagdo de codigos
linguisticos simples —, a televisdo cria grandes monopdlios econdmicos
e estabelece intricadas relagbes politicas. Forma opinides, angaria
confiabilidade, mobiliza espectadores e cria modismo, assim como
influencia outras midias, a0 mesmo tempo que as promove. Pedagogica
e fatica, [...] apresenta-se como puro entretenimento. Tentando seduzir
0 espectador e dando-lhe alguma possibilidade de escolha — o zapping
—, disfar¢a uma estrutura altamente programatica. Assim, uma série de
relagdes dialéticas envolvem essa midia [...] dada a eficiéncia e a
abrangéncia de sua comunica¢do (COSTA, 2000, p. 147, grifos da
autora).

Diante do que foi exposto, faremos um breve percurso sobre a historia da televisdo

brasileira, partindo dos seus primdérdios até os dias atuais.

1.1.  Algumas consideracdes sobre os primdérdios da Televisdo Brasileira

Em 18 de setembro de 1950, uma segunda-feira, o Brasil —especialmente, a cidade
de Sdo Paulo — vivia a expectativa de inauguracdo oficial da Televisdo Brasileira, a
primeira da América Latina e a quarta do mundo. A data fora modificada diversas vezes,
sendo incialmente anunciada para o dia 5 de setembro, depois para o dia 16 daquele més
e, no dia 13, os jornais da cadeia dos Associados informaram estar confirmada a data do
dia 18 de setembro, a noite (CASTRO, 2000, p. 70). Tratava-se de uma inauguracao
solene e oficial, j& que as experiéncias com a transmissao televisiva estavam ocorrendo
h& um certo tempo.

A ansiedade imperava naquele contexto. Desde as 16 horas do dia 18 estavam no
ar os sinais de ajuste e do padrdo da emissora, que eram mostrados nos poucos televisores

espalhados em varios locais da cidade. Nos estddios da emissora, localizados no bairro

4 Na telenovela Rogue Santeiro, que integra o nosso corpus, vemos a utilizagdo, no plano da imagem, de
um recurso cartunistico na cena em que o personagem Roque Duarte, 0 Roque Santeiro (José Wilker),
confessa seus erros e 0 modo como ele abandonou a cidade hd 17 anos. Na cena, toda a historia € mostrada
na forma de cartoon, com ilustragdes similares a literatura de Cordel.
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Sumaré, em S&o Paulo, politicos, empresérios, artistas e técnicos se aglomeravam, cheios
de expectativas, para o inicio das transmissdes. Do lado de fora, homens de paletd e
gravata, mulheres bem vestidas, como se fossem a uma festa, colocavam-se em pé diante
do aparelho — estranho ainda, mas que lembrava uma caixa de madeira e um movel de
sala —em 22 pontos estratégicos localizados ao redor da capital paulista: vitrines de lojas,
bares, o0 Jockey Club e o sagudo do edificio-sede dos Diarios Associados. Uma imagem
que entrou para sempre na historia e que representa muito bem os primeiros anos da TV

no Brasil®.
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Figura 1 — Aglomerado de homens e mulheres em alguns pontos durante a inauguracédo da TV.
FONTE: Silva, 2004, p. 15-16.

A solenidade oficial programada para as 17 horas, com transmisséo pela televiséo,
iniciou sem muita delonga. Em um palco simples, onde se via no fundo o logotipo da
RCA (Radio Corporation of America) — que forneceu 0s equipamentos necessarios para
a construcdo da emissora e para a transmissdo dos sinais televisivos — e a bandeira do
estado de Séo Paulo, Homero Silva, o apresentador escalado, abriu a sessdo e conclamou
a presenca do bispo-auxiliar de Sdo Paulo, D. Paulo Rolim, para abencoar os estudios, 0s

equipamentos e o0 empreendimento.

5> As imagens da figura 1 representam uma importante fase da histéria da TV Brasileira. Como os aparelhos
eram caros, poucos — somente a elite — tinham condi¢des de compra-los. Com isso, a forma de se assistir
televisdo era publica (diferente de hoje em dia, em que as TVs fazem parte de 99% das residéncias
brasileiras). O préprio design do aparelho na década de 1950 j& aponta, no entanto, para esse carater
doméstico que a TV viria a ter, conforme aponta Barbosa (2010): ele se assemelha a um mével de madeira
de forma a compor o ambiente da sala-de-visitas, seu primeiro e principal lugar. Desse modo de assistir TV
surgiu a expressdo “televizinhos”, fenémeno que apareceu logo no primeiro dia, € que foi crescendo a
medida que o ndmero de televisores (e curioso, com menor renda que os primeiros proprietarios) foi
aumentando.
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Pouco depois, apés o discurso da madrinha da TV, a poetisa Rosalina Coelho
Lisboa Larragoiti, e de alguns oficiais, o empreendedor e empresario, dono das Emissoras
e Diarios Associados, Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo, ou
simplesmente Assis Chateaubriand, subiu ao palco e entoou seu discurso de
agradecimento e de inauguracdo. Agradeceu, primeiramente, ao governador do estado,
senhor Adhemar de Barros, e aos diretores do Banco do Estado de Sdo Paulo pela
importante colaboracdo; em seguida, pés-se a celebrar a chegada do “sinal de televisdo
no céu de Piratininga”, referindo-se afetivamente aos seus quatros amigos patrocinadores:
Antarctica Paulista, Sul América, Moinho Santista e Organizagdo Francisco Pignatari.
Ele destacou a importancia do apoio dessas empresas, de onde viera o capital privado,
sem o qual seria impossivel o empreendimento.

Sob aplausos, Chateaubriand frisou que acabara de cumprir o compromisso
assumido: o de entregar a televisdo ao povo paulista. Finalizada a solenidade oficial,
seguiu-se um coquetel e a transmisséo pela televisdo foi encerrada. Na tela dos televisores
exibia-se o padrao de ajuste, acompanhado de uma musica de fundo, anunciando para as
21 horas daquela excitante e esperada segunda-feira o inicio da apresentacdo da
programacao artistica, com o primeiro programa da Televisdo Brasileira. Enquanto isso,
a madrinha, o bispo e outros convidados visitaram os estldios, 0s controles principais e
as dependéncias da emissora; a0 mesmo tempo, um jantar comemorativo estava sendo

servido na sede do Jockey Club.

Figura 2 — Solenidade inaugural da Televisdao Brasileira. Em (i), no primeiro plano, vemos a
Madrinha da TV, a poetisa Rosalina Coelho Lisboa Larragoiti e o bispo D. Paulo Rolim; em
(if) o jornalista Assis Chateaubriand (de terno claro) e o apresentador Homero Silva.

FONTE: Castro, 2000, p. 13 e 70.
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Por volta das 21 horas, iria ao ar o primeiro programa da televisao brasileira, que
inauguraria a primeira emissora do pais. Meia hora antes, o padrdo de ajuste técnico que
permanecera no ar desde o encerramento da solenidade oficial foi substituido pela
logomarca da PRG-2 — Radio Tupi, de S&o Paulo. Com 15 minutos de atraso, devido a
problemas técnicos, a logomarca foi substituida pelo letreiro: “PRF-3-TV — Tupy-
Difusora apresenta”. Em seguida, a cdmera mostra um rosto — na época um pouco
distorcido e esmaecido devido a qualidade da tecnologia disponivel — que entoa o seguinte
enunciado verbal: “Boa noite, esta no ar a televisdo brasileira”. Com isso, abre-se,
oficialmente, por volta das 21h, do dia 18 de setembro de 1950, o show inaugural da
primeira emissora de TV Brasileira, a PRF-3-TV, Canal 3, Tupy-Difusora®.

O rosto exibido pela imagem tinha um traco bem peculiar: era o de uma crianga,
a atriz mirim Sonia Maria Dorce, de cinco anos, caracterizada de curumim Tupiniquim,
trajando um cocar que, no lugar de penas, apresentava duas antenas, numa alusao ao
primeiro logotipo da TV Tupy-Difusora, criado a partir desse conceito’.

Com um nome curioso, TV na Taba, o programa foi conduzido pelo apresentador
Homero Silva, com participacdo de Lima Duarte, Lolita Rodrigues, Mazzaropi, Walter
Foster, entre outros. O programa era uma espécie de “revista eletronica” com cerca de 90
minutos de duragdo, cuja finalidade era a de realizar um desfile de quadros variados
(cantores, orguestra, conjuntos, esquetes humoristicos, entrevista, noticiario, pequeno
filme, esporte, cultura e lazer, passatempo e informacao), numa espécie de amostra do
que era possivel apresentar no video naqueles tempos.

Segundo informagdes de Castro (2000, p. 74), o roteiro, escrito e idealizado por

Dermival Costa Lima, assemelhava-se a uma pequena narrativa que pode ser resumida da

6 Como a TV Tupi faz parte dos Diarios e Emissoras Associados, 0 seu extenso letreiro evidencia as “donas”
da televisdo: as radios Tupi e Difusora. Inclusive, o prefixo, PRF-3 (e prefixo nada mais é que uma
combinacdo de letras e algarismos que identificam, por convénio internacional, uma estacdo de
radiodifusdo), advém da R&dio Difusora. Além do mais, o bloco que abrigou os estidios e toda a
infraestrutura técnica da primeira emissora de TV foi construido nas adjacéncias da “Cidade do Radio”,
nome dado ao edificio que abrigava as esta¢es das Radios Tupi e Difusora de Sao Paulo, localizado no
bairro Sumaré, em Sao Paulo/SP. Nos fins da década de 1940, a este prédio foi agregado um novo bloco
destinado as instalagdes de televisdo. “No segundo semestre de 1940, as vésperas da inauguragdo da PRF3-
TV, a Cidade do Radio apresentava-se como um tipico nicleo de radiodifusdo ao qual fora incorporada a
tevé. Assim como todos os servigos de apoio e a atuacdo de numerosos técnicos e artistas, também a maior
parte das instalagdes do Sumaré era comum as radios Tupi, Difusora e ao Canal 3” (FANUCCHI, 1996, p.
31).

7 Conforme nos narra Alves (2008), Assis Chateaubriand sempre gostou de indios e muitas de suas
emissoras de radio receberam nomes de tribos indigenas. Com a primeira emissora de TV ndo foi diferente.
Ela recebeu 0 nome de Tupy (com “y” mesmo), dando, na visdo do empresario, uma marca tipicamente
brasileira a emissora. “Foi por isso que colocaram na menina Sonia Maria Dorce o cocar, para que ela
representasse o que ele queria. Ela era, naquela inauguragdo, a personificag@o do espirito de Chateaubriand”
(ALVES, 2008, p. 91).
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seguinte maneira: duas curiosas senhoras (interpretadas pelas atrizes Elenita Sanchez e
Miriam Simone) visitam a emissora a fim de conhecer e obter informaces sobre o0 novo
veiculo de comunicacdo; o mestre de ceriménias as conduz ao universo novo e misterioso

da televisdo, mostrando-lhes o que este veiculo podia fazer.

CANAL3

Figura 3 — Sonia Maria Dorce vestida de Figura 4 — Logotipo da TV Tupy-Difusora®.
Tupiniquim na inauguracgdo da TV brasileira. FONTE: Alves, 2008, p. 90.
FONTE: Silva, 2004, p. 11.

O TV na Taba foi ao ar “na base do jeitinho” — outro traco que caracteriza as
primeiras décadas da historia da TV brasileira — e, a medida que o apresentador exibia as
potencialidades do veiculo as visitantes ficcionais, ele explicava a utilidade da TV para
aquele publico ainda em formacéo: levar cantores para dentro dos lares (podia-se ver
Lolita Rodrigues cantando), fazer rir (houve a exibicdo de um ndmero cdmico de

Mazzaropi), mostrar o esporte (Aurélio Campos falou sobre futebol), divulgar o teatro

8 Conforme os depoimentos de Alves (2008) e Fanucchi (1996, 2004), o logotipo da figura 4 foi criado com
base no conceito elaborado por Chateaubriand ao inaugurar a TV. Entretanto, ndo se trata do primeiro logo
da emissora. Para as primeiras transmissdes, tomaram emprestado da Radio Tupi o seu logo: um guerreiro
tupi com uma expressao severa e sisuda, tendo, em umas das mdos, uma langa. Como este indio ficava
muito tempo no ar devido aos longos intervalos, surgiram reclamacfes do publico. Mério Fanucchi, que
trabalhava na Radio Tupi e sonhava em ser diretor de televisdo, foi escalado para resolver o problema e
criar um novo logotipo. “Depois de muito quebrar a cabega, encontrei a solugdo: um indio ja que ele era
insubstituivel. Mas um indio ainda na infincia, ingénuo, sorridente [...]” (FANUCCHI, 2004, p. 56), de
modo a representar a recém-nascida emissora. Esse logotipo circulou entre 1950 e 1972.
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(Lima Duarte e Walter Foster falaram sobre o assunto). Tais explica¢des acentuavam a
necessidade de conquistar consumidores para aquela tecnologia ainda incipiente.

Cerca de 90 minutos depois de iniciado, o show inaugural atingia o seu climax
com o quadro “Apoteose”: Lolita Rodrigues, acompanhada pela Grande Orquestra Tupi,
interpretou a “Cangao da TV” — que corresponde a epigrafe deste capitulo —, uma espécie
de hino, composto por Marcelo Tupinamba, com letra de Guilherme de Almeida, para
comemorar o empreendimento. O poema ja havia sido publicado no Diario de Séo Paulo,

na edicéo do dia 13 de setembro de 1950, conforme afirma Castro (2000, p. 72).

Ii{
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Figura 5 - Lia de Aguiar em Figura 6 — Elenco do programa inaugural TV na
apresentacdo de danca no TV na Taba Taba (18/09/1950).
(18/09/1950). FONTE: Castro, 2000, p. 79.

FONTE: Hamburguer, 1998, p. 446.

Ao som dos acordes da musica “Acalanto”, composta especialmente para a PRG-
3 Radio Tupi do Rio de Janeiro por Dorival Caymmi — uma espécie de “boa noite
musical” que encerrava diariamente a programacao da Radio — a transmissao deste show
inaugural encerrou por volta das 23h. No dia seguinte, jornais vinculados aos Diarios
Associados e as radios Tupy e Difusora de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro anunciavam o

sucesso da inauguracéo.
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Flgura 7 Fac 5|m|Ie de uma pagina de um jornal paulistano anunciando a inauguracdo da
PRF-3 TV Emissoras Associadas.
FONTE: http://www.al.sp.gov.br/noticia/?id=280800. Acesso: 19 dez. 2016

Os equipamentos para a instalacdo da PRF-3-TV, Tupy-Difusora vieram dos
Estados Unidos. Foram comprados em 1947 da RCA pelo dono das Emissoras e Diarios
Associados, o empresario Assis Chateaubriand, que também contratou os funcionarios
daquela empresa para a instalacdo dos equipamentos. Um dos técnicos, Walther
Obermiiller, descobriu que ndo havia nenhum televisor no territorio nacional para captar
as imagens. Isso levou Chateaubriand a contrabandear®, um més antes da inauguracao,
200 aparelhos receptores e os espalhar pelos bairros e lojas de S&o Paulo. O alcance da
transmissdo, naquele momento, era limitado: cerca de um raio de cem quildmetros.

Apos a inauguracdo, em 18 de setembro de 1950, foram paulatinamente colocados
no ar programas variados feitos na base de musicais, pequenos quadros dramaticos,
entrevistas e um pequeno noticiario, intitulado Imagens do Dia. “As transmissdes
ocorriam entre as cinco da tarde e as dez da noite, com grandes intervalos entre 0s
programas, para que pudessem ser preparados para ir ao ar, sempre ao vivo” (BARBOSA,

2010, p. 20).

9 Conforme narra Morais (1994) em Chatd, o Rei do Brasil, um més antes da inauguragéo, o técnico da
RCA descobrira que ndo havia televisor na casa de um Unico telespectador em Séo Paulo para receber as
primeiras imagens televisivas. Como a lei da época exigia um prazo de dois meses para importagdo e
liberacdo pela alfandega, Chateaubriand ndo hesitou e mandou trazer duzentos televisores por contrabando.
Alguns foram dados a politicos e empresarios importantes, sobretudo aqueles que contribuiram para o
empreendimento — como, por exemplo, o presidente Eurico Gaspar Dutra (1946-1951), que ganhou um
desses aparelhos —, outros, no caso vinte e dois, foram espalhados em pontos estratégicos da cidade de S&o
Paulo.
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Todavia, embora a data acima marque a inauguracdo da primeira estacdo de TV

brasileira, as primeiras experiéncias com a transmissao de televisdo ocorreram no final da
década de 1930. Em 2 de junho de 1939 houve uma demonstracdo de transmissao de TV
realizada na Feira de Amostras, ocorrida no Rio de Janeiro. Esta exibi¢do contou com a
participagdo de cantores de radio e com aparelhagem trazida da Alemanha. A natureza
desta exibicdo foi mais demonstrativa que comunicativa: a intencdo era demonstrar uma
experiéncia tecnoldgica do que um aparelho de comunicacdo (HAMBURGUER, 1998,
p. 446).

Onze anos apo6s esta primeira demonstracdo, foram realizadas, de fato, algumas
experiéncias de transmissdo antes da inauguracdo oficial em setembro de 1950. Com a
aparelhagem importada — que chega a sede das Associadas no alto Sumaré, em marco de
1950 —, a recém-criada emissora de TV de Chateaubriand (que ainda ndo tinha um nome)
realizou uma série de testes experimentais de televisdo, em circuito fechado, de modo a
fazer os ajustes necessarios dos equipamentos de estudio, checando-se a ligacdo destes
com o transmissor montado no alto do prédio do Banco do Estado de S&o Paulo. Estes
testes ocorreram em um estddio improvisado, no espaco onde funcionava o0 Museu de
Artes Assis Chateaubriand (ALVES, 2008, p. 48), sendo compostos por imagens paradas,
filmes documentarios, algumas tomadas mais simples, o padrdo de imagem RCA e a
locucdo em voz off (CASTRO, 2000, p. 55).

Em 4 de julho de 1950 houve uma espécie de pré-estreia da televisdo com a
apresentacdo do cantor e ex-ator mexicano Frei José Guadalupe Mojica, que fazia sucesso
internacional. Diferentemente das até entdo realizadas, a demonstracdo em circuito
fechado de 4 de julho pode ser vista por um publico maior — uma vez que se espalharam
alguns aparelhos televisores pela cidade: no sagudo do edificio dos Diarios Associados,
no centro de Sdo Paulo e em algumas plataformas préximas ao estudio — e teve um
patrocinador oficial (os produtos da marca Peixe, responsaveis pela vinda do artista para

uma série de programas na Radio Tupi).
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|gu ra 8 — Cantores de réadio se apresentam na Figura 9 — Frei Mojica se apesenta na pre-
primeira demonstracdo da TV no Brasil estreia da TV (04/07/1950).

(02/06/1939). FONTE: Hamburguer, 1998, p. 446.
FONTE: Hamburguer, 1998, p. 446.
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Finalmente, no dia 15 de agosto de 1950 (aproximadamente um més antes da
inauguracdo oficial), o Diario de S&o Paulo informou que os técnicos da RCA haviam
autorizado o inicio das opera¢cfes. Com isso, iniciaram-se transmissdes regulares durante
duas horas por dia, das 17 as 19 horas, de segunda a sexta-feira, de forma a realizar os
ajustes finais e a checar o grau de desenvolvimento dos operadores e outros técnicos da
TV. Logicamente, essas transmissdes eram para poucos, devido a escassez de aparelhos
receptores na cidade.

Assim, entre a demonstragdo de 1939, os testes experimentais e a conseguinte
inauguragdo oficial de 1950, a televisdo comegou a existir em nosso pais como
imaginacao e expectativa (BARBOSA, 2010, p. 21), alimentando o imaginario social de
nosso povo. Durante a década de 1940, anlncios publicitarios, como o apresentado a
seguir (figura 10), e matérias de jornais e revistas anunciavam o novo fenémeno
midiatico, a televisdo — este meio de comunicacdo de massa que estava se consolidando
ao redor do mundo e ia chegar ao Brasil. Nessas publicacdes, € possivel observarmos
conforme menciona Barbosa (2010, p. 16), a formacdo de um imaginario tecnologico

sobre a televisdo, uma imaginacao televisual nas palavras da pesquisadora.
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A Hetrimica trard a Televisao ao nosso Lm'
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Figura 10 — Publicidade veiculada na revista Selecdes Reader's Digest em janeiro de 1944.
FONTE: Barbosa, 2010, p. 22.

Nesse contexto em que tecnologia significa modernidade, transformacéo e
progresso — uma vez que o Brasil comega a viver os chamados “Anos Dourados”
(PINSKY, 2014) —, a televisao irrompe imersa numa “imagem de sonho, na qual aparece
materialmente como proxima ao radio e ao cinema, um misto dos dois” (BARBOSA,
2010, p. 16).

A imaginacdo do que seria a televisdo dotou o artefato tecnoldgico de certos
contornos ligados, principalmente, aos imaginarios de proximidade (a TV permitiria
visualizar os lugares distantes), de presentificacéo e atualidade (os acontecimentos do
mundo poderiam ser vistos e ndo sé ouvidos) e de comodidade (o conforto de assistir aos
espetaculos e transmissdes televisivas em casa), bem como foi em parte responsavel por
gerar uma necessidade de aquisicdo do receptor. Um trecho transcrito do anincio da

figura 10 corrobora nossas ideias:

Amanhd, por meio da televisdo, presenciaremos, comodamente em
nossa casa, um jogo de futebol, ou o vistoso espetaculo de um corso
carnavalesco. Acompanharemos o intrépido explorador em suas
viagens através das selvas ou seguiremos 0 voo de um avido sobre o
cimo do Andes... (Transcri¢do do andncio, grifos nossos).

Por meio da exploracdo das possibilidades técnicas e tecnoldgicas do novo

médium, criou-se, durante esse periodo, uma aura de sonho ligada ao aparelho, conjugada
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a ideia de que a televisdo seria uma “janela aberta para o mundo™°. Com isso, a televisdo
passaria a representar o tempo da imagem: enquanto a era radiofonica possibilitou, através
do som, a divulgacdo da informacao e a possibilidade de entretenimento, a televisdo traria
a imagem da informagcdo e a imagem do entretenimento, tornando possivel a apreenséo
dos sentidos atraves das multiplas percepgdes sensoriais.

Assim, houve a producdo de variagGes imaginativas sobre as possibilidades
futuras do veiculo informativo antes mesmo de ele ocupar seu lugar na sala de visitas. A
televisdo chega ao Brasil, entdo, devedora da imaginagdo comunicacional que outros
meios de informag¢ao criaram em torno do “fendomeno”. O publico consumidor ja ouvira
e lera, de uma forma muito mais moderna e refinada que as primeiras transmissoes
televisivas atestaram, sobre a televisdo quando esta finalmente chegou a sua casa. O que
gerou, € claro, uma certa decep¢do em uns poucos telespectadores mais cultos.

Sé depois de aproximadamente duas décadas, ja nos anos 1970, é que muitas das
expectativas geradas comecaram a se concretizar, sobretudo, no que diz respeito a

qualidade da imagem, as suas possibilidades e ao seu contetdo.

1.2.  As fases da historia da Televisao Brasileira

Deste seu inicio até o momento atual, é possivel delimitar, conforme o faz
Hamburger (2005, p. 35), pelo menos trés fases para a historia da televiséo brasileira: a)
a fase elitista ou fase incipiente (1950 a 1969), b) a fase populista (1970 a 1989) e c) a
fase de redemocratizacdo da TV ou fase atual (a partir de 1990). Cada uma delas é
marcada por contradigdes e conflitos que definiram os rumos para o desenvolvimento da
televisdo e da inddstria televisiva no Brasil.

Assim, partindo-se da periodizacdo proposta por Hamburguer (2005), nosso
objetivo, nesse momento, é apresentar, baseados em trabalhos de historiadores,
antropologos e estudiosos da televisdo — tais como Barbosa (2010), Bergamo (2010),
Brand&o (2005, 2010), Castro (2000), Fanucchi (1996), Machado-Borges (2003), Mattos

(2010), Pallottini (1996), entre outros — um panorama da historia da televisao brasileira

10 Jost (2007) aponta que as primeiras experiéncias com a televisdo, durante os anos 1930, nos Estados
Unidos, a encaravam como um meio de transporte: por meio da simultaneidade de exibi¢do, a TV
transportava o telespectador para uma realidade distante. “[...] La télévision s’identifie a 1’origine a une
lucarne ou ‘le vaste monde entre chez nous’.” (JOST, 2007, p. 7). No Brasil, esse imaginario
sociodiscursivo parece ter sido também explorado durante essa fase “pré-historica” da televisdo, sobretudo
pelas publicidades.
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de modo a criar um quadro para situar politica, histérica, cultural e tecnologicamente as

telenovelas de nosso corpus.

1.2.1. 12fase (1950-1969): a fase incipiente ou fase elitista

A fase incipiente ou fase elitista, periodo que se inicia com as primeiras
transmissdes televisivas em setembro de 1950 e termina com a transformacédo da TV
Globo em Rede Globo de Televisédo, em 1969, recobre os vinte primeiros anos da histéria
da televisdo brasileira. Nesse sentido, podemos vislumbrar nessa fase os processos de
implantacdo, de consolidacdo e de popularizacdo desse meio de comunicacdo na
sociedade brasileira — uma sociedade ainda rural e com poucas parcelas capazes de
comprar o aparelho.

Os primeiros dez anos sdo basicamente caracterizados pela improvisagdo na
criacdo e veiculacdo de programas, pela experimentacdo no que diz respeito ao uso da
camera e do som, isto ¢, de uma linguagem prépria ao veiculo'?, e pelo enderecamento
da programacdo’? as demandas de uma elite — concentrada, sobretudo (mas ndo
exclusivamente), no eixo Rio-S&o Paulo — que, na época, era a Unica capaz de comprar 0s
custosos aparelhos televisores (BARBOSA, 2010; BERGAMO, 2010; MACHADO-
BORGES, 2003).

Devido as limitacdes técnicas do veiculo e a falta de experiéncia dos profissionais
— a maioria advindo do radio e alguns, ligados a dramaturgia, do teatro — 0s programas,
durante os anos 1950, eram realizados na base do improviso. I1sso deu margem para que
erros e gafes acontecessem diante das cameras e fossem transmitidos ao vivo, ja que, até

1960, com a chegada do videoteipe (VT)®3, essa era a unica forma de veiculacdo dos

1 Por linguagem televisiva entendemos: “[...] o conjunto de caracteristicas e normas especificas que
determina a organizagdo, em sistemas, dos signos e recursos expressivos de que a midia dispde, visando
formular o seu discurso e dar-lhe um sentido pretendido” (BRANDAO, 2010, p. 42).

12 N4o se pode falar de programacéo durante a era da TV vivo, mas de eshogo de programacédo na medida
que ndo esta clara a ideia de pablico. Somente na década de 1960 comecava a se delinear uma programacao
efetivamente marcada para um certo publico.

13 De acordo com Stasheff et al. (1979, p. 198), o videoteipe (VT) é um sistema de gravagdo que torna
possivel “[...]Jproduzir e gravar um programa na hora que for mais conveniente para o estidio e os
intérpretes, e transmiti-lo na hora que for mais apropriada para seu publico”. No Brasil, a primeira
experiénciacomo VT ocorreu em 1958, com a transmissao de “O Duelo”, de Guimaraes Rosa, no programa
TV de Vanguarda da TV Tupi, de S8o Paulo. Esse primeiro uso foi bastante precario, uma vez que o produtor
do programa contava apenas com uma hora de fita para gravacdo e ndo havia possibilidade de nenhum tipo
de montagem. A encenacao da peca passou o tempo da fita e os dez minutos finais do programa tiveram de
ser produzidos ao vivo. Em 1959, o Governo Brasileiro liberou a importacdo de aparelhos de videoteipes
pelas empresas teledifusoras. Porém, foi somente na década de 1960 que as producfes em videoteipe
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programas. Desse modo, era comum que, durante as transmissdes, maganetas das portas
dos cendrios saissem nas maos dos atores, cenarios despedacassem, tiros saissem fora da
hora e outras situacdes desconcertantes de varios tipos ocorressem (BRANDAO, 2010).
A0 mesmo tempo em que 0 improviso gerou um conjunto de situa¢des engracadas,
ele permitiu que os profissionais realizassem experiéncias com a imagem e com 0 som.
Dessa maneira, 0s programas da década da TV ao vivo, sobretudo os teleteatros,
funcionavam como uma espécie de laboratorio de experiéncias televisivas (BRANDAO,
2010), possibilitando que a televisdo se desenvolvesse a base do empirismo, do aprender
fazendo. O depoimento de Cassiano Gabus Mendes, um dos primeiros diretores artisticos

de televisdo, é revelador sobre este ponto:

Por exemplo: eu, no segundo ano de televisao, eu fazia um programa a
meia-noite. Chamava-se “Musica a meia-noite”, mas ndo era...era sO
experiéncia, um programa de carater experimental porque eu usava
dublagens. Eu botava garotas para dublar cantoras americanas, ou outro
era dublar pistonista, eu fazia balé e fazia poesia com imagens
distorcidas.

Eu aproveitava esse programa da meia-noite para comecar a fazer mil
experiéncias com a camera, porque cada vez a gente descobria uma
coisa nova ali. Para nos era um brinquedo aquilo, naquela época
(MENDES, 1976).

As experiéncias com a camera relatadas pelo ex-diretor de televisdo culminaram,
na década de 1960, na constituicdo de um conjunto de praticas de como fazer televis&o.
Agregadas a outros fatores como o esforco de insercdo do veiculo na rotina de uma casa,
a formacdo de uma nova camada de produtores artisticos e culturais (os profissionais de
televisdo) e as novas formas de contato e afericdo do publico, tais praticas levaram a
consolidacdo de uma linguagem propria ao veiculo, tornando-o distinto dos seus

precursores: o radio, o cinema e o teatro. Sobre esse ponto, Branddo afirma que:

[...]J[m]esmo imperfeita, notamos que, na primeira década da TV, havia
uma silenciosa, mas determinante, evolugdo técnica nos seus
bastidores, impulsionada por um amadorismo de suar a camisa. O novo
veiculo venceria, heroicamente, a precariedade dos recursos pelo
entusiasmo de cada um dos seus profissionais, fato constatado,
principalmente, nas producfes dos teleteatros e confirmados pelos
profissionais da época em inimeras entrevistas [...] (BRANDAO, 2010,
p. 48).

(sobretudo em relagdo as telenovelas) comegaram a se popularizar e passaram a fazer parte da rotina da
producdo televisiva.
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Portanto, a década de 1960 marcou o inicio da mudanca do panorama da TV

brasileira, que se viu consolidado na década de 1970, momento em que se iniciou a
segunda fase de sua historia, conforme a periodizagdo que apresentamos anteriormente.

O elitismo caracteristico dessa 12 fase — mais visivel durante a era da TV ao vivo
— podia ser sentido no prestigio que o teleteatro gozava naquele momento. Aceito como
uma peca de teatro levada ao ar pela televisdo, um teatro na TV, assumindo com isso as
regras do jogo teatral e realizando-se em estudio de televisdo (PALLOTTINI, 1996, p.
26), 0 género trouxe para a TV a chamada alta cultura, pois tanto exibia os cléssicos da
literatura e dramaturgia mundiais, como levava para a televisdo os atores mais
representativos do teatro brasileiro. Procopio Ferreira, Cacilda Becker, italo Rossi, Paulo
Autran, Nathalia Timberg, Zilka Salaberry, Francisco Cuoco, Laura Cardoso e Fernanda
Montenegro, atores ja reconhecidos no teatro nacional, destacaram-se na encenacdo dos
teleteatros.

Nesse sentido, a TV Tupi-Difusora (que acabou por perder o “y”), que
monopolizou o género nessa década, utilizava um modelo de televisdo mais cultural do
que comercial, acompanhando os ritmos das manifestagdes culturais paulistanas
(BRANDAO, 2010).

Nos fins dos anos 1940 e inicio dos anos 1950, a capital paulista vivia uma grande
efervescéncia cultural ocasionada, dentre outros fatores, pelo funcionamento do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), pela inauguracdo do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP)
e do Museu de Arte Moderna (MAM), ambos em 1949, e pelas atividades da Escola de
Arte Dramatica e da Cia Cinematografica Vera Cruz. Todo esse florescimento artistico-

cultural refletiu-se na confecgdo da incipiente televiséo.

De fato, havia nessa época [...] uma certa urgéncia no sentido de
oferecer aos telespectadores espetaculos de reconhecido valor artistico,
de aprimorar a qualidades dos programas do Canal 3 e, principalmente,
de garantir a continuidade da produgdo de programas dramaticos
atraindo cada vez mais a participacao de artistas de teatro (MATTOS,
2010, p. 63).

Assim, em seu esboco de programacdo, a PRF-3-TV Tupi-Difusora procurava
inserir atracGes que combinassem 0s anseios de se atingir um programa que trouxesse
prestigio ao canal, com o ideal de se fazer algo artistico em televisdo. Tal combinacéo foi
responsavel por aproximar o veiculo televisivo com o vasto acervo da literatura e

dramaturgia e também com as técnicas cinematograficas.
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O teatro na televisdo configurava-se como um género hibrido, pois inseria um

género feito para ser apresentado ao vivo no palco, em outra situacdo e local: nos cenarios
a serem filmados pela camera de TV. Surgia assim o teleteatro. Explicaremos, a seguir,
como era seu funcionamento nesse novo local e situacdo, ainda que de modo rapido.

O género em pauta reinou soberano durante a década de 1950 como a principal
atracdo culta e dramatica da televisdo brasileira e também da televisdo latino-americana.
Brand&o (2005, 2010) afirma que o teleteatro funcionava como uma espécie de “cartdo
de visitas” das emissoras, ocupando boa parte dos horarios das embrionarias grades de
programacédo. Nesse contexto, programas como 0 TV de Vanguarda (programa semanal
exibido pela TV Tupi de Séo Paulo entre 1952 e 1967), o Cémera Um (exibido
semanalmente pela TV Tupi do Rio de Janeiro entre 1953 e 1967), o Teledrama (programa
semanal levado ao ar pela TV Paulista entre 1955 e 1963), o Sob a Luz dos Refletores
(exibido quinzenalmente pela TV Record de S&o Paulo entre 1957 e 1958) e o Grande
Teatro Tupi (programa semanal exibido pelas emissoras da TV Tupi de S&o Paulo e Rio
de Janeiro entre 1956 e 1965) fizeram historia e tornaram-se grandes referéncias do
género, hoje completamente extinto.

As experiéncias com o teleteatro remontam desde a inauguracdo da televisdo em
setembro de 1950. Baseando-se no formato do radioteatro, a pioneira Tupi, durante os
primeiros anos, transmitia, em suas poucas horas de programacédo diaria, pequenos
quadros dramaticos, geralmente as quartas e quintas-feiras. Eram historias leves, com dois
ou trés personagens, muitas vezes romanticas e sentimentais, com duragéo de quinze a
vinte minutos (MATTOS, 2010, p. 58).

Esses pequenos quadros serviram como gque um ensaio para a encenagao de pecas
de maior folego e de maior duragdo, inaugurando efetivamente o género na incipiente
televiséo brasileira. Em 29 de novembro de 1950 foi levada ao ar a primeira telepega: A
vida por um fio, uma adaptacao do filme Sorry, wrong number, produgdo norte-americana
de 1948, que nos Estados Unidos foi dirigida por Anatole Litvak e estrelada por Barbara

Stanwcky. No Brasil:

[...] [IJevada ao ar no dia 29 de novembro de 1950, uma quarta-feira, e
trazendo a estrela do rédio Lia de Aguiar em seu primeiro trabalho
importante como teleatriz, A vida por um fio foi a mais expressiva
realizacdo dramaética desse periodo inicial da TV Tupi-Difusora. Foi
uma producdo que exigiu muito empenho e dedicacdo do pessoal
técnico e artistico, em particular do cendgrafo, do iluminador e do
sonoplasta, fazendo com que todos percebessem a importancia do
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teleteatro como caminho indiscutivel para a realizacdo de trabalhos
artisticos e criativos na televisdo (MATTOS, 2010, p. 59).

Depois do sucesso de A vida por um fio, o desejo de implantar o teleteatro de
forma semanal comecou a ser delineado. A aproximacao do veiculo com as companhias
de teatro paulistas, que passaram a frequenta-lo com assiduidade, mostrando espetaculos
em cartaz na tela de TV, tornaram possivel o surgimento de programas como o TV
Vanguarda e o Grande Teatro Tupi.

Mas o género, por ser uma producdo onerosa e de parco retorno comercial,
comegava a se enfraquecer a partir da segunda metade da década de 1960, quando a
telenovela diaria se impunha como o género de maior popularidade e de baixo custo para
as emissoras. Com isso, ele acabou sendo extinto da grade de programacao das emissoras,
tendo sua equipe de produtores, autores e artistas e seus recursos absorvidos pela
telenovela (BRANDAO, 2010, p. 48).

Uma das caracteristicas marcantes dessa fase elitista foi o pioneirismo e o
consequente dominio da TV Tupi-Difusora. Seu primeiro slogan*?, inclusive, que circulou
entre 1950 e 1969, resume seu principal atributo nessa fase: “A pioneira”. Esse
pioneirismo n&o se restringe somente ao Brasil, mas abrange também a América Latina,
uma vez que “[...] ela nasce oito dias antes da inauguragdo da primeira emissora
mexicana, de propriedade da empresa Telesistema Mexicano, ascendente direta do
conglomerado de multimidia Televisa” (MATTELART; MATTERLART, 1998, p 35).

Durante essa primeira fase, as emissoras desenvolveram-se por meio da iniciativa
privada e buscavam na radio tanto os recursos humanos e de pessoal necessarios para
trabalhar, produzir e desenvolver a TV, quanto as formas de regulamenta¢do. Com isso,
a televisdo sustentou-se na publicidade, esquema ja adotado no desenvolvimento da radio
brasileira, “[...] estreitando o elo entre a industria de bens culturais e a industria de bens
tradicionais, voltados para o consumo, principalmente com o desenvolvimentismo de
Juscelino Kubtschek” (BRANDAO, 2010, p. 39).

Inclusive, o surgimento da TV brasileira foi marcado pela acdo publicitaria. Em
seu discurso durante a cerimonia de inauguracdo, Chateaubriand destacou a acéo de
quatro empresas que, através de recursos publicitarios, tornaram possivel o

empreendimento, custoso, por sinal. Tais companhias eram: a Companhia Antarctica

14 Ao longo de sua histdria, que durou aproximadamente trinta anos (1950-1980), a TV Tupi teve quatro
slogans: “A Pioneira”, entre 1950 ¢ 1969; “Do Tamanho do Brasil”, entre 1970 e 1979; “Tupi, uma Estagio
de Emogoes”, entre 1973-1975; “Tupi, mais Calor Humano”, entre 1979 e 1980.
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Paulista, o grupo Sul América Seguros, 0 Moinho Santista e a Organiza¢do Francisco

Pignatari, como ja mencionamos.

O Estado Democratico também teve um papel importante nessa primeira fase:
através de bancos oficiais — sobretudo apds a Politica do Desenvolvimento Industrial
implantada pelo governo Vargas (1951-1954) —, ele emprestava dinheiro as emissoras,
sem, contudo, exercer controle ideoldgico e politico sobre elas, como se vera na segunda
fase (HAMBURGER, 2005, p. 28).

Os anos 1950 foram ainda marcados pela expanséo da televisédo nas principais
cidades do pais. Conforme relata Barbosa (2010), entre 1955-1961, inauguraram-se vinte
e uma novas emissoras, tais como a TV Itacolomi de Belo Horizonte (1955), a TV Piratini
de Porto Alegre (1959), a TV Itapoan de Salvador (1960), a TV Mariano Procépio de Juiz
de Fora (1960), a TV Alterosa de Belo Horizonte (1961), a TV Uberaba (1961), entre
outras.

Como ja afirmamos, a década de 1960 correspondeu a um periodo-chave para a
histdria da televisdo brasileira. Foi nessa época que a televisao definiu os rumos para si
mesma por meio da criacdo de uma linguagem prépria e da constituicao de uma expertise,
formatando definitivamente a chamada industria televisiva no Brasil.

Cumpre-nos ressaltar que no inicio desta década a cidade de Sao Paulo possuia
cinco canais de TV (ainda ndo se falava em TV aberta ou fechada, divisdo que surgiu nos
fins dos anos 1980, com a implementacdo da TV por assinatura). Ao lado da TV Tupi,
havia a TV Paulista, a TV Record, a TV Cultura (pertencente as Emissoras e Diarios
Associados de Chateaubriand) e a TV Excelsior. Assim, o telespectador paulista tinha, em
seu aparelho televisor, algumas opcodes a escolher. O quadro 4, a seguir, apresenta estas

emissoras com seus respectivos logotipos, ano de inauguragédo e nimero do canal.

Corel @ qnlm.

‘ TV Tupi TV Paulista TV Record TV Cultura ‘ TV Excelsior

(1950) (1952) (1953) (1958) (1960)
Canal 3 Canal 5 Canal 7 Canal 2 Canal 9

Quadro 4 — Emissoras paulistas em 1960%.

15 As imagens apresentadas nesse quadro foram extraidas do trabalho de Arruda (2010) sobre os elementos
graficos na televisdo brasileira.
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A formatacdo da industria televisiva esteve atrelada a popularizacdo do veiculo
nesse momento. O aparelho televisor deixou de ser um “artigo de luxo” e se tornou mais
acessivel para um numero cada vez maior de pessoas, embora este nimero ainda fosse
reduzido se comparado as décadas posteriores, como as de 1970 e 1980 (BERGAMO,
2010)*, Pelo menos dois empreendimentos foram importantes para a massificacio da
TV: por um lado, a formacdo de uma industria eletrdnica nacional, que fabricou os
primeiros aparelhos nacionais (os televisores da marca Invictus), barateando o custo do
aparelho; e por outro lado, o papel da imprensa dos Diarios Associados que, por meio da
publicidade, estimulou a compra de aparelhos de TV.

A medida que o veiculo se tornava mais popular, uma “rotina” de programagao
televisiva comegou a se afigurar para este publico em formacdo. Nesse contexto, a
televisdo passava a definir uma forma, expressa, dentre outras coisas, pela grade de
programacdo das emissoras. Tal grade foi pensada considerando dois principais
elementos: a rotina familiar e a divisdo de horarios (articulacdo entre hora do trabalho e
a hora do lazer) (BERGAMO, 2010, p. 62).

Assim, a televisdo gradativamente perdia a sua “caracteristica de ‘lazer noturno
familiar'” para [...] firmar-se como instrumento de ‘lazer’ e de ‘informacdo’[...]” para
todos 0os membros de uma familia. Além do mais, ela se ajustava, cada vez mais, “[...] a
rotina de horarios de uma casa” e estendia sua programagao para os horarios vespertino e
matutino (BERGAMO, 2010, p. 64).

Portanto, foi na década de 1960 que se consolidou a ideia de que fazer televisao
correspondia a fazer programas ajustados a rotina de horarios de trabalho e de lazer de
uma casa. Esta ideia serviu de base para a expansao da televisdo na década de 1970,
sobretudo no que diz respeito a consolidacdo da Rede Globo que, calcada no modelo
comercial e industrial de televisdo, estendeu a ideia de que televisdo era um produto
familiar a nivel nacional.

E importante destacar que, no que diz respeito & programacao, a base de toda grade
era o horario da transmissdo de programas, conforme afirma Aronchi de Souza (2004).

Dessa forma, ao programar, a emissora estipula horarios fixos para a exibicdo de seus

16 Segundo os dados do CENSO do IBGE, em 1960, havia em torno de 600.000 aparelhos televisores no
pais. Em 1970, o nimero gira em torno dos 4.000.000, enquanto que em 1980 ja ultrapassa os 14.000.000.
7 Durante a década de 1950 a programacdo das emissoras era basicamente noturna. A TV Tupi-Difusora,
por exemplo, tinha uma programacéo de trés horas, entre as 20h e 23h, em seus primordios, passando para
quatro horas em seu terceiro ano de funcionamento.
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produtos durante os dias da semana, valendo-se, entdo, dos principios de verticalidade

(diferentes programas no mesmo dia) e de horizontalidade (um mesmo programa exibido
todos os dias no mesmo horario). Com isso, seu principal objetivo ¢ “[...] criar no
telespectador o habito de assistir a0 mesmo programa nesse horario” (ARONCHI DE
SOUZA, 2004, p. 55).

Era exatamente o que se via surgir no decorrer da década de 1960: a consolidacéo
de uma programacao perpassada por um viés comercial. Em outras palavras, ao direcionar
a programac&o a familia nuclear, levando-se em conta a rotina de uma casa, as emissoras
pretendiam criar um determinado habito nos telespectadores de forma a garantir o
consumo. Dentro desse contexto uma emissora em particular se destacou: a TV Excelsior,
de S&o Paulo, pioneira tanto no que diz respeito a introduzir os principios de
horizontalidade e de verticalidade na programagdo, quanto no que tange a ser
administrada por uma visédo empresarial.

Inaugurada oficialmente em 9 de julho de 1960, a Excelsior, do Grupo Simonsen,
foi a primeira emissora brasileira a ser administrada com uma visdo empresarial moderna.
“Isso significou um processo de racionalizacdo em varios niveis: na producdo, na
programacao e na gestdo de negocios” (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 109).

A data foi escolhida a dedo para salientar o0 nimero do novo canal (canal 9) ao
mesmo tempo que evidenciava a ideologia nacionalista da emissora, pois 0 9 de julho
correspondia a data em que se deflagrou a Revolugdo Constitucionalista de 1932, que,
nos idos da ditadura getulista, lutava pelo respeito a Constituicdo Federal. Isso mostra o
carater organizacional sob o qual a Excelsior se fundamentava.

Segundo Amorim (2004, p. 148), a concessdo do canal pertencia as OrganizacGes
Victor Costa (OVC), proprietaria da TV Paulista, canal 5. O grupo empresarial, liderado
por Mario Wallace Simonsen, comprou em 1959 esta concessao e iniciou o0 projeto de
construgdo de uma nova emissora de TV em S&o Paulo. Junto a esta compra, veio todo o
material eletrbnico e equipamentos RCA para montar e instalar a emissora (cameras,

transmissores, torre, etc.), que se encontrava preso no porto de Santos.

O comeco da Excelsior foi bastante tumultuado, mas seus
organizadores ja tinham uma linha definida de como fazer televiséo,
ainda que no papel. A meta primeira era estabelecer faixa de
programacao horizontal, de segunda a sabado, com horarios fixos para
shows, entrevistas, telejornalismo, etc. Ao mesmo tempo, a
programacdo tinha que ser vertical, ou seja, conseguir prender o
telespectador para que depois que tivesse visto o programa que desejava
ficasse atraido pelo programa do horario seguinte e assim se manter
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preso a programagao da emissora em todos os seus horarios (AMORIM,
2004, p. 157).

Dentro da proposta da emissora de ndo dar espaco a improvisacdo, foi
desenvolvida uma padronizacéo dos elementos visuais exibidos. E, dessa forma, podemos
dizer que a TV Excelsior foi a primeira emissora do pais a ter uma identidade visual. “Pela
primeira vez o telespectador teve a experiéncia de ligar uma televisdo num intervalo e
saber que ela era a Excelsior pelo seu design, pela qualidade grafica no ar” (AMORIM,
2004, p. 159).

Numa tentativa de popularizar a emissora, foram introduzidos os mascotes, a
dupla de bonequinhos Ritinha e Paulinho, que se tornaram o logotipo da TV Excelsior a
partir de 1962, e sua principal identificagdo: “Nos também estamos no 9”. A dupla, que
representava criancas da faixa etaria de sete anos, era veiculada em filmes de animacéo
ou slides para as chamadas de programacdo e também para informar a hora certa,
temperatura, ou pedir desculpas quando havia alguma falha técnica. Com o tempo, essa
comunicagdo aumentou para celebrar datas festivas e realizar campanhas beneficentes e
servicos de utilidade publica. A dupla de bonequinhos também era usada nos
comunicados oficiais, nas propagandas e nos equipamentos (ARRUDA, 2010, s/p). Um
recurso que, nos dias de hoje toda e qualquer emissora de TV realiza, mas que naquela

época foi revolucionario.

FONTE: Moya, 2004, p. 198.

Entre tantas emissoras, cabe ainda citar e ressaltar que, no que diz respeito a
producéo, a TV Excelsior otimizou os custos dos programas ao baratear 0s gastos com
sua producdo. Além do mais, implantou formatos novos, como a telenovela diéria — sobre
a qual comentaremos no capitulo 2 desta tese.

Outra transformacéo ocorrida na década de 1960 tem a ver com a regulamentacao
sobre televisao. Até 1960 havia pouca regulamentacéo; prevalecia-se a legislacdo de 1946
(que abrangia também o cinema, o teatro, o radio e as diversdes publicas). Esta legislacdo
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sofreu forte influéncia do Cddigo Hays elaborado nos Estados Unidos, o qual estipulava

0 que podia e 0 que ndo podia ser exibido conforme os seguintes itens: delitos e crimes;
brutalidades; relacdes entre ambos os sexos; vulgaridade; obscenidade; blasfémia e
linguagem vulgar; costumes; religido; temas especiais; nacionalidade; titulos; crueldade
com o0s animais. Em 1961, durante o governo de Janio Quadros, foi criado o Conselho
Nacional de telecomunicacdes, que produziu o primeiro Cédigo de TelecomunicacGes
Brasileiro. Dentre as diversas medidas, o codigo regulamentou a duracdo dos comerciais
— a recém-criada TV Excelsior foi a primeira emissora a padronizar a duracdo dos
intervalos comerciais em cinco minutos, seguindo as diretrizes do Cdodigo, conforme
relata Amorim (2004) —, determinou ainda que os programas estrangeiros deveriam ser
dublados, e que as estacdes de TV deveriam exibir um minimo diario de filmes nacionais.

A década de 1960 ainda testemunhou a participacdo da televisdo no projeto de
integracdo nacional, de inciativa do Governo Federal. O projeto foi formulado com o
intuito de integrar os estados brasileiros atraves de um sistema de comunica¢do nacional,
no qual a televisdo assumiu o “[...] papel de vanguarda enquanto agente unificador da
sociedade brasileira” (MATTELART; MATTELART, 1998, p. 36).

Este objetivo foi garantido com a criagdo da Embratel (Empresa Brasileira de
TelecomunicagBes), uma empresa estatal criada em 1965, no inicio da ditadura militar.
De acordo com Mattelart e Mattelart (1998), baseados no principio de que “comunicagdo
¢ integracdo”, 0 Governo confiou a estatal uma tripla missdo: em primeiro lugar, a
unificacdo dos estados através de um sistema de micro-ondas (que seria efetivado em
1972); em segundo lugar, a construgdo de uma estacédo terrestre de comunicagdo por
satélite (inaugurada em 1969); e por ultimo, o langamento das bases tecnoldgicas das
redes nacionais de televisao, que se iniciou em 1962, ja com o videoteipe, mas teve sua
primeira fase concretizada em 1967, quando o equipamento se consolidou.

Assim, através da criacdo da Embratel, o governo militar'® disponibilizou a
infraestrutura tecnoldgica necessaria para que as emissoras pudessem deixar de ser locais
e passassem a ser nacionais, tendo o seu sinal transmitido para todo o pais de forma
simultanea. Nesse contexto, a TV Globo assumiria um papel importante, ja que foi a
primeira a utilizar a tecnologia das redes de comunicacdo e a transformar-se, em 1970,

em Rede Globo de Televisdo — a primeira emissora nacional —, iniciando, desse modo,

18 Gostaria de agradecer aqui a historiadora M.S. Caroline Coelho Fernandes pelas consideragdes,
discussdes e indicacbes de referéncias bibliograficas, filmes, videos e documentéarios a respeito do periodo
da ditadura.
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uma nova fase da histdria da televisdo brasileira: a fase populista, que - ndo podemos
deixar de assinalar — marcou uma propaganda em prol do governo militar e de suas

“benfeitorias” para o povo.

1.2.2. 22fase (1970-1989): a fase populista

A primeira experiéncia com a tecnologia de propagacao de sinal por micro-ondas
ocorreu em 1° de setembro de 1969, com a transmisséo do Jornal Nacional, o primeiro
programa televisivo transmitido em rede no Brasil. Esse momento foi importante, pois
marcou uma mudanc¢a no panorama da industria televisiva brasileira, como veremos no
decorrer dessa parte.

Ateé a década de 1970, as emissoras televisivas (TV Tupi, TV Globo, TV Excelsior,
TV Record, etc.) contavam com estacdes transmissoras em Vvarias capitais. Nenhuma
delas, todavia, formava uma rede de televiséo, visto que nenhuma era capaz de transmitir
0 mesmo sinal ao mesmo tempo. Os programas das emissoras eram todos produzidos e
apresentados localmente ou entdo gravados em videoteipes (isso sO a partir de 1960) para
distribuicdo afora (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 115). Havia ainda casos como
0 da TV Tupi, por exemplo, em que em uma capital era apresentado um programa,
enguanto em outra capital era apresentado, no mesmo horario, outro programa diferente
(as vezes do mesmo género). Enfim, cada emissora local produzia seus proprios
programas, sem conseguir transmiti-los simultaneamente a todo o pais®®.

Com o Jornal Nacional, a TV Globo preocupou-se em integrar suas
retransmissoras (na época, apenas quatro, a TV Globo do Rio, a de Sdo Paulo, a de Belo
Horizonte e a de Brasilia) para formar a Rede Globo de Televisdo, projeto que se
consolidou no inicio da década de 1970 (em pleno apogeu da ditadura) e foi marcado pela

mudanca do logotipo da emissora, conforme podemos visualizar nas imagens a seguir:

19 A TV Tupi de Sdo Paulo e a TV Tupi do Rio, apesar de pertencerem a Cadeia de Emissoras e Diarios
Associados, tiveram tanto uma formagéo diferente, como uma programacao diferente até a implementacéo
do sistema de Redes de Televisdo. Castro (2000) explica que enquanto a TV Tupi-Difusora, canal 3, de S&o
Paulo, foi formada por profissionais advindos do radio, a TV Tupi-Difusora, canal 6, do Rio de Janeiro, foi
constituida por profissionais ligados ao teatro. Dessa maneira, desde os primdrdios, a programacao de
ambas as emissoras (a primeira inaugurada em 18 de setembro de 1950 e a segunda em 20 de janeiro de
1951) foi diferente: em S&o Paulo, uma programagdo centrada em musicais e telenovelas (vista como um
género menor); no Rio de Janeiro, uma programacao centrada em espetaculos teatrais.
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1965 1970 1974
i i ii

Figura 12 — Logotipos Rede Globo entre 1965 e 19742,

O primeiro logotipo, langado quando da inauguracdo da emissora, em 26 de abril
de 1965, representa uma rosa-dos-ventos, cujas pontas lembram o nimero 4, o canal da
emissora no Rio de Janeiro. A nosso ver, o signo icénico que compde o logo permite
visualizar o carater local da emissora a época; o que ndo significa que o logo tenha sido
criado de forma a destacar este aspecto, mas, dadas as circunstancias, no plano conotativo,
o0 logo acaba representando este carater.

Ja o segundo logotipo, de 1970, um circulo com trés linhas (uma horizontal e duas
verticais), faz alusdo ao “globo terrestre”. Para nds, este logotipo ndo somente representa
o nome da emissora (“Globo”) e o fato de ela estar antenada aos acontecimentos ao redor
do mundo e transmiti-los em sua programacao, mas, sobretudo, sugere a sua capacidade
de estar interligada sob a forma de uma rede ¢ poder “globalizar” suas transmissoes.

O logotipo de 1974 é uma variacdo do segundo: o globo ganhou, ao seu lado, 9
anéis, representando as 9 emissoras afiliadas da época, que constituiam a Rede Globo de
Televiséo (o letreiro da imagem enfatiza isso). Portanto, a criagdo deste logotipo serviu
para marcar a consolidagéo do projeto de rede de televis&o, iniciado em 1969, enfatizando
o fato de que a emissora, a partir de entdo, transmitia simultaneamente para todo pais boa
parte de sua programacao.

Assim, a experiéncia com o Jornal Nacional®! foi a primeira “semente” de um

ambicioso projeto — levado a cabo pelos diretores Walter Clark e José Bonifacio de

20 As imagens da figura 12 foram retiradas do site www.memoriaglobo.com. Acesso: 15 mai. 2015.

21 0 Jornal Nacional substituiu o antigo Jornal da Globo, apresentado por Luis Jatoba e Hilton Gomes.
Este tltimo utilizou o formato dos jornais de “vanguarda”, tais como o Jornal de Vanguarda e o Show de
Noticias, da TV Excelsior, reconhecidos por se afastar do modelo radiofénico e por buscar fazer mais do
que um “radio com imagens”, comumente utilizado a época. Entretanto, estes trés telejornais eram ainda
regionais. A criacdo do Jornal Nacional veio para romper com essa tradicdo e implantar a ideia de
nacionalizacdo dos telejornais. Além do mais, o Jornal Nacional foi inovador em outros pontos, como na
adocdo de um conceito de jornalismo diferente, no uso de uma linguagem mais direta e coloquial, na
veiculacdo de manchetes curtas e rapidas, na alternancia de dois apresentadores na leitura das matérias, na
inser¢do da voz dos entrevistados em matérias testemunhais, o conhecido “som direto” (RIBEIRO;
SACRAMENTO, 2010).
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Oliveira Sobrinho, o Boni — de transformar a TV Globo na primeira rede nacional de
televisdao do Brasil. Este projeto so foi possivel porque o Governo ja havia preparado a
infraestrutura tecnoldgica necessaria com as acOes da Embratel, conforme ja
mencionamos.

Com relacdo ao Governo, a fase populista se desenvolve sob a égide da ditadura
militar (1964-1985). Nesse sentido, esta segunda fase foi marcada, por um lado, pelo
controle governamental da programacao das emissoras e do conteddo dos programas
televisivos através dos 6rgdos censores, sobretudo a partir da decretacdo do Al-5 (Ato
Institucional nimero 5)?? , em 13 de dezembro de 1968; por outro lado, pelo incentivo e
encorajamento da parte do Governo a expansao da industria televisiva, uma vez que a
televisao estava no centro do projeto de integracdo nacional, bem como era, na visdo dos
militares, o principal meio de se criar uma identidade nacional e de dar uma aparéncia
simpatica a uma forma de governo “imposto”, onde a liberdade ndo era bem vista. Uma
espécie de “pao e circo”.

Sobre este ultimo ponto, a integracdo nacional pode ser lida como uma adequacao
de interesses da parte dos militares, que queriam integrar o pais por meio do sistema de
rede para unificar a maneira de pensar do povo brasileiro e reforgar os valores prezados
pelos ditadores, todos ligados & doutrina de Seguranca Nacional (familia, religido
catolica, patria, trabalho, moral e bons costumes). Evidentemente, tal situacao atraiu parte
dos empresarios das comunicagdes, que visavam expandir o0 mercado de consumo. As

palavras de Ribeiro e Sacramento elucidam melhor esta questéo:

[...] [é] possivel afirmar que tanto empresérios das comunicagdes
quanto dirigentes militares, por motivos diferentes, viam vantagens na
integracdo do pais. Os militares queriam a unificacdo politica das
consciéncias e a preservacdo das fronteiras do territorio nacional. Os
homens da midia, por sua vez, vislumbravam a integracdo do mercado
de consumo. Um grupo se pautava mais pela dimensdo politico-
ideoldgica e o outro mais pela econdbmica. Em principio, isso ndo
configurou uma contradic¢do. Significou, ao contréario, uma adequacédo
de interesses (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 116, grifos
N0SS0S).

22 De acordo com Fausto (2014), o Al-5, de modo geral, limitou a liberdade de discurso e aumentou o
controle politico sobre vérias areas da vida brasileira, incluindo jornais, universidades, editoras,
espetaculos, radio e televisdo. “A partir do AI-5, o nlcleo militar do poder concentrou-se na chamada
comunidade de informacdes, isto é, naquelas figuras que estavam no comando dos 6rgéos de vigilancia e
repressdo. Abriu-se um novo ciclo de cassagdo de mandatos, perda de direitos politicos e expurgos no
funcionalismo, abrangendo muitos professores universitarios. Estabeleceu-se na pratica a censura aos meios
e comunicagao; a tortura passou a fazer parte integrante dos métodos do governo” (FAUSTO, 2014, p. 409-
410).
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Assim — 0 que ndo deixa de ser tragi-comico —, a industria televisiva se consolidou
em conexdo com o regime militar. Este dltimo investiu em infraestrutura, controlou a
programacao através da censura, da propaganda e de politicas culturais e, apesar disso
tudo, “[...] a presenca forte do Estado ndo inibiu o desenvolvimento de um mercado de
consumo, e a televisdo se tornou uma atividade econdmica lucrativa intrinsecamente
implicada no ‘desenvolvimento’ dos anos do ‘milagre economico’” (HAMBURGUER,
2005, p. 30).

Parte destas politicas culturais estava ligada a criacdo de uma identidade nacional
como um meio de garantir a Seguranca Nacional. Desde o inicio da ditadura militar, o
Estado preocupou-se com o0s assuntos da cultura, impondo diretrizes que, segundo ele,
favoreciam o desenvolvimento de uma “cultura brasileira”, com ampla recusa da
importacdo de outras culturas. Assim, a comunicagéo, sobretudo televisiva, passou a ser
vista como um problema nacional que ndo deveria receber interferéncia de grupos
estrangeiros. Com efeito, o governo militar encorajou a expansdo das redes privadas e
comerciais de TV, favorecendo aquelas cuja programacdo ajudasse na preservacao e
construcdo da memoria nacional (MACHADO-BORGES, 2003).

Em 1975, durante o governo Geisel (1974-1978), o Estado oficializou suas
intengbes com a aprovacao da Politica Nacional de Cultura (PNC). Composta por um
conjunto de diretrizes que objetivavam a ja falada preservacao dos bens de valor cultural,
0 incentivo a criatividade e a difusdo das criacfes e manifestacfes culturais, 0 documento
deixava claro a necessidade de difundir a cultura através dos meios de comunicagao de
massa, bem como de assegurar que esses mesmos meios investissem na producéo cultural
qualificada (RAMOS; BORELLI, 1989). De um modo geral, a PNC de 1975 possuia
“claras intencdes de controle e manipulagdo social, tratando a cultura como uma questao
de seguranca nacional” (REIS, 2009, p. 9).

Nesse contexto, a Rede Globo novamente se destacou por ser uma forte aliada do
Governo Militar — sendo, nas palavras de Mattelart e Mattelart (1998), o porta-voz
oficioso do Regime — e por adotar como estratégia a divulgacdo e a construcdo da
identidade nacional. Elogiando o regime, “[...] o que fazia explicitamente nos telejornais
e deixava implicito no conjunto da programacéo, a Globo manteve quase invariavelmente
uma postura nao-critica [...]. Mesmo nas vezes em que foi censurada [...] ndo chegou a
redefinir seu ‘pacto de sangue’ [...]” (MATTELART; MATTELART, 1998, p. 47).
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Uma das principais tarefas da Globo, sobretudo durante os chamados “anos de
chumbo” da ditadura Militar, foi a de mostrar o “Brasil” na TV (MACHADO-BORGES,

2003). E aqui colocamos “Brasil”, entre aspas, para enfatizar que se tratava de um Brasil
visto sob o olhar da ditadura e sob o prisma da ideologia moralista (que atuava tanto na
politica quanto na cultura) da seguranca nacional.

Com efeito, varios programas foram criados pela Rede Globo para mostrar este
“Brasil” dos militares. A titulo de exemplo, citamos aqui alguns deles: o jornalistico
Globo Reporter, que estreou em 4 de abril de 1973; o seriado Carga Pesada (22 de maio
de 1979 a 2 de janeiro de 1981), cujo objetivo era mostrar “a diversidade cultural do Brasil
e a vida nas estradas, a partir das andancas dos caminhoneiros Pedro (Antdnio Fagundes)
e Bino (Sténio Garcia) [...]” (DICIONARIO DA TV GLOBO, 2003, p. 384); o infantil
Vila Sésamo (12 de outubro de 1972 a 4 de margo de 1977), versdo brasileira da série
educativa americana Sesame Street, que procurava ensinar as criangas nogoes de higiene,
de matematica, de portugués, de estudos sociais e de ciéncias, tendo, portanto, uma forte
intencdo pedagdgica (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010); as telenovelas das 18h, horario
criado em 1975 para atender as demandas estatais no que tange a um enfoque nacionalista
(inicialmente, as novelas das 18h eram adaptacdes de obras literarias de autores
brasileiros consagrados), a melhoria de “nivel” (propostos pelo Protocolo de
Autocensura®® e pela Politica Nacional de Cultura) e a temas educativos (RAMOS;
BORELLLI, 1989).

Assim, em seu desenvolvimento, a Rede Globo combinou suporte politico ao
governo com uma administracdo profissionalizada. Devido a estes fatores, ela exerceu,
durante essa segunda fase, um forte monopdlio no que tange a varios aspectos da industria
televisiva: programacéo, gestdo de negocios, exportacdo de produtos, profissionalizacéo,
entre outros. E foi assim que ela se tornou, de fato, uma pioneira e uma grande referéncia

tanto do ponto de vista nacional, quanto internacional.

2 0O Protocolo de Autocensura foi um acordo firmado, em 1971, pela Globo e pela Tupi com o Estado
autoritario. O documento propunha um conjunto de condutas que ambas emissoras deveriam adotar quando
da transmissdo de seus programas. Ramos e Borelli (1989, p. 85-86) assim descrevem o documento: “[...]
visava a uma profilaxia cultural, intervindo sobre programas que chocavam o0 ‘bom gosto’ das camadas
mais ‘educadas’. Relacionava ainda uma série de proibi¢des como: ‘apresentar em qualquer programa
pessoas portadoras de deformagdes fisicas, mentais ou morais; quadros, fatos ou pessoas que sirvam para
explorar a crendice ou incitar a supersticdo, bem como falsos médicos, curandeiros ou qualquer tipo de
charlatanismo; comentar de forma sensacionalista, ou depreciativa, problemas, fatos, sucessos de foro

999

intimo ou da vida particular de qualquer pessoa’”.
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A partir deste panorama tragcado, convém, neste momento de nossa reconstrugdo

discursiva sobre a televisao brasileira, comentarmos ainda um pouco sobre o processo de
ascensdo deste canal de televis&o.

Atuando na imprensa diaria desde 1925 com O Globo, e no radio desde 1944, o
grupo administrado pela familia Marinho procurou expandir seus negécios. A concessao
para a abertura de uma emissora de TV foi dada pelo presidente Juscelino Kubtschek
(1956-1961) em 1957; porém, s6 em 1965 é que o projeto se consolidou e a emissora foi
inaugurada em 26 de abril daquele ano. Durante esse meio tempo, 0 grupo iniciou
negociacdes com o grupo americano Time-Life, cuja presenca no Brasil remontava a
década de 1950, quando ajudou a criar bases do grupo editorial que seria depois conhecido
como Grupo Abril (MATTELART; MATTELART, 1998, p.40).

Além de investir mais de 5 milhGes de ddlares na jovem emissora, 0 grupo
americano colocou a disposic¢ao varios de seus profissionais e também seu conhecimento
técnico, administrativo e comercial. Logo, a associacdo com a Time-Life foi decisiva para
que a TV Globo empreendesse uma reflexdo de mercado em sua producéo, planejamento
e programacgdo, o que levou a um profissionalismo e industrializagéo televisivos que,
conforme mencionamos anteriormente, ja estavam sendo moldados pela TV Excelsior.

Contudo, devido a questdes de ordem politica, a emissora comprou, em 1969
(mesmo ano em que iniciou seu projeto de rede nacional), as acGes que 0 grupo americano
detinha na sociedade, levando a sua nacionalizagdo. Doravante, ela estava “[...] em
condigbes de estabelecer um padrdo de rede nacional (network), com producéo
centralizada e distribuicdo dos programas através de todo o pais” (MATTELART;
MATTELART, 1998, p. 40).

Como ja apontamos, 0 primeiro programa a ser transmitido por meio do sistema
de rede de televisdo foi o Jornal Nacional. O sucesso desta experiéncia permitiu que
outros programas comecassem a ser transmitidos nacionalmente. Assim, a novela de
Janete Clair, Irmaos Coragem (1970-1971), seria a primeira experiéncia deste tipo com
0 género telenovela. Com efeito, a novela teve uma grande repercussao, sobre a qual
comentaremos mais adiante.

Em resposta as demandas oficiais por valores nacionais e por uma estética de
programacdo mais positiva e responsavel, além de sua politica interna de produzir

programas com tecnologia avancada e esteticamente bem-acabados, a Rede Globo,
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durante a década de 1970, mais do que qualquer outra emissora, comecou a implantar o

que a imprensa da época denominou Padréo Globo de Qualidade?®.

De acordo com Hamburguer (2005, p. 35), tal padrdo pode ser definido como um
“corpo de convencdes formais que garantiu um estilo préprio as programacdes da
emissora”. Tal corpo de convengdes resultou na renovagdo da programacido, indo ao
encontro de um modelo de televisdo mais apropriado aos novos tempos. Para a citada
autora que se mostra, como podemos ver, grande entusiasta da Rede Globo, “[...] [n]a
grade que resultou dessas mudancas, a improvisacéo, a informalidade e o inesperado que
a transmissdo ao vivo permite diminuiram consideravelmente em favor da formalidade e
padronizacao do acabamento” (HAMBURGER, 2005, p. 35).

Assim, a Rede Globo operou uma corte em sua programacao, retirando dela
programas por demais populares, vistos pelo olhar inquisidor da ditadura como de baixo
nivel, grotescos e que ndo atendiam as expectativas da doutrina de Seguranca Nacional.
Nesse contexto, programas de auditério populares e ao vivo comecaram a perder espacgo
e alguns chegaram a ser excluidos da programacédo. Um dos exemplos mais fortes esta no
cancelamento de A Discoteca do Chacrinha, em 29 de novembro de 1972, apesar de toda
a popularidade que alcancava em certo publico.

O Padrao Globo de Qualidade — e com o tempo sido assumido como uma verdade
constituinte — firmou-se através de um processo pulverizado, porém, teve um marco
simbdlico, conforme apontam Ribeiro e Sacramento (2010): o inicio das transmissdes
regulares em cores, 1973, com a telenovela O Bem-Amado de Dias Gomes, que estreou
em 24 de janeiro de 1973.

A busca pela qualidade formal e padronizada levou a Rede Globo a modificagOes
e renovacOes ndo s6 em sua programacdo e producdo de programas, mas também na
criacdo de um novo logotipo que Ihe permitisse expressar esse avango. Em 1975, o
designer austriaco Hans Donner — contratado para definir uma marca high tech para a
emissora, ficando a frente do departamento de computacao grafica — criou um novo logo,

conforme podemos visualizar na figura 13 a seguir.

24 Conforma explica José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni, em entrevista a Gongalo Junior (2001)
para o livro Pais da TV — a historia da televisao brasileira, a expressdo Padrdo Globo de Qualidade surgiu
na imprensa da época e ndo foi uma criagdo da emissora. A imprensa comegou a perceber as mudangas
operadas na producéo dos programas e na grade de programagcao da Rede Globo e designou essas mudancas
com a expressdo em questdo.
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Figura 13 — Logotipos da Rede Globo (1975, 1980, 1988, 1995, 2008 e 2014)%.

iv

Sua concepcdo é bastante simples: uma esfera maior que representa o globo
terrestre; um retangulo de cantos arredondados e extremidades desiguais representando a
tela de televisdo; uma esfera menor saindo de dentro do retangulo. Juntos, eles permitem
significar a ideia do mundo sendo interligado pela televisdo, ao mesmo tempo que esta
exibe o préprio mundo.

Os matizes de branco, cinza e azul utilizados sugerem a liga¢do com a tecnologia,
com a modernizagdo e com a renovacgao estética — ideias que passam a balizar as acoes
da emissora a partir da década de 1970. Além do mais, o logotipo é acompanhado do
toque musical “plim-plim”, que passaria a ser uma das maiores identificagdes da Globo
posteriormente. Tal logotipo foi a base para os conceitos dos logotipos posteriores,
chegando até o atual, como podemos ver na figura 13 acima. Enfim, as palavras de
Hamburger, a respeito do logotipo, bastante elogiosas, tentam resumir o que ele

representa:

[...] [e]nquanto o simbolo da Tupi é um personagem desenhado a méo,
artesanal, que aparece em situacfes, cenas e posi¢des diferentes, de
acordo com o objetivo da vinheta, o logo da Globo expressa 0 avango
tecnoldgico, adotando a computacdo grafica com a integracdo e
imagem. E possivel identificar nesse logo uma versdo sintética das
ideias de modernizacdo que a emissora, que se tornou conhecida como
a “Vénus Platinada”, veio representar (HAMBURGER, 2005, p. 32).

% As imagens da figura 13 foram retiradas do site www.memoriaglobo.com. Acesso: 15 mai. 2015.

47


http://www.memoriaglobo.com/

[‘«g\@ j; Capitulo 1 — A televisdo brasileira: historia de uma industria cultural

O crescimento da Globo, no entanto, foi contemporaneo ao declinio de suas

concorrentes. Durante a década de 1970, “[...] a Globo assumiu a liderang¢a do mercado e
a Excelsior e a Tupi se enfragueceram gradativamente, tendo suas licengas canceladas
pelo governo, a primeira em 1971 e a segunda em 1980” (HAMBURGUER, 2005, p. 32).

Conforme argumentam Mattelart e Mattelart (1998), o fim da Tupi e da Excelsior
evidenciam o tipo de televisdo que poderia triunfar no periodo: aquela que revelou sua
capacidade de adaptar-se ao perfil de empresa moderna exigido para que a televisao
pudesse preencher as funcdes que lhe haviam sido atribuidas no modelo de
desenvolvimento econémico estabelecido durante o regime militar, sobretudo a partir dos
planos econdmicos ligados ao “milagre brasileiro”.

No caso da Tupi, as dividas com a Unido, com os empregados (entre 1979 e 1980
varias greves de empregados foram deflagradas) e com os bancos e a grande concorréncia
imposta pela Globo, emissora protegida pelo governo, tornaram impossivel sua
continuacéo, tendo a concessao de sete das nove emissoras do grupo extinta em 16 de
julho de 1980. Ja no caso da Excelsior, que se pautava editorialmente por um
nacionalismo democratico e mostrou intenso apoio a manutencdo do presidente Jodo
Goulart (1961-1964) durante a época do golpe de 1964, a consolidacdo da ditadura fez
com que a emissora sofresse boicotes e uma censura rigida, levando a assinatura do
decreto de sua cassacdo pelo entdo ditador-presidente Médici (1969-1974), em 1° de
outubro de 1970. Tudo conspirava, assim, para o sucesso da Globo.

Nos anos 1970, as relag0es entre emissoras e anunciantes se profissionalizaram e
0 campo de pesquisa de mercado cresceu e se diversificou, tornando-se chave na definigédo
das formas de estabelecimento de pregos e lucros nos negdcios televisivos. Com efeito, o
contato entre publico e emissoras de TV, antes feito de forma direta, como por meio de
cartas e ligagdes telefénicas, passou a ser mais indireto, expresso por meio de nimeros
fornecidos da audiéncia. Formava-se, entdo, uma nogdo de “publico” convertida em
“indice de audiéncia” que, com a institucionalizagdo do IBOPE em 1977, se tornou o
mainstream para a concepcao da grade de programacao da Globo e das demais emissoras.

A Globo, mais uma vez, mostrou-se uma lider ao criar, em 1971, departamentos
de Pesquisa de Audiéncia, de Marketing e de Formacdo. Criou também, em 1973, o
departamento de RelagOes internacionais, que trata das negociacGes de seus produtos,
sobretudo as telenovelas, com paises estrangeiros — em principio a América-Latina,

depois os Estados Unidos e a Europa. Como aponta Hamburguer, em 1979, a Globo era
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a nona exportadora mundial de programas de televisdo, vendendo para 83 paises. Para a

autora:

[...] [d]esenvolvendo uma estrutura original e um estilo visual e de
programacao proprios, a Globo tornou-se a primeira emissora lucrativa
do pais, e, ao se diferenciar da influéncia americana inicial, deixou
outras emissoras para trds e se inseriu no mercado internacional como
poderosa exportadora [...] (HAMBURGER, 2005, p. 32).

O fim da fase populista € marcado pela promulgacdo da nova Constitui¢ao
Federal Brasileira em 1988, que concedeu liberdade a imprensa, abolindo todo e qualquer
tipo de censura. No entanto, a concessdo e o controle das emissoras televisivas
continuaram sob a al¢ada politica, porém, agora concentradas sob as méos do Legislativo.
“Com a descentralizacdo do controle politico, o sistema de concessdo e controle das
emissoras passou a ser distribuido entre diversos patriarcas locais que dominam a politica
brasileira, principalmente nos estados do Norte e Nordeste” (HAMBURGER, 2005, p.
36). Isso permitiu a abertura para uma redemocratizagdo da TV, iniciando a terceira e

atual fase de sua histéria.

1.2.3. 32fase (a partir de 1990): a fase de redemocratizagdo da TV

Essa ultima fase estd em sintonia com as transformacdes tecnoldgicas, econémicas
sociais e politicas que se veem acontecer, tanto no cenario nacional quanto no
internacional, desde os fins da década de 1980 e inicio da de 1990. A globalizacéo, a
informatizacdo, a ampliacdo do fluxo de informagdes e as estruturagdes transnacionais
sdo alguns dos fendmenos que permitiram abrir novas perspectivas mercadolédgicas no
mundo. Nesse contexto, o cenario comunicacional brasileiro (principalmente a televiséo)
insere-se nessa onda de mudancas, incentivando-a em alguns momentos.

“Os anos 90 do século XX constituiram-se como momento destacado da
fragilizacdo da percepcdo das fronteiras nacionais, resultante dos movimentos de
globalizacdo capitalista” (BRITTOS; SIMOES, 2010, p. 220). Isso permitiu a
consolidacdo do principio de livre concorréncia no mercado televisivo, com uma
ampliacdo do numero de emissoras e 0 acirramento das l6gicas mercadoldgicas.

Logo, a fase que se inicia a partir de 1990 vé despontar a concorréncia entre as
emissoras de televisdo na busca pelos altos indices de audiéncia. Nesse sentido, embora

a Rede Globo exerca forte dominio, ela ndo possui o completo monopdlio de antes no que
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diz respeito ao estabelecimento de padrdes televisivos a serem seguidos pelas outras

emissoras.

Sua hegemonia foi, inicialmente, abalada pela inauguracéo do Sistema Brasileiro
de Televisdo (SBT) em 1981, e pela Rede Manchete, em 1983. Ambas desafiaram, ainda
que de maneira pontual, o dominio da Rede Globo, reintroduzindo a competi¢do no
mercado televisivo.

O SBT, desde seu surgimento em 1981, adotou uma filosofia de difundir cultura
e entretenimento para as camadas mais populares. Com isso, a emissora de Silvio Santos
estreou em 1991 o jornalistico Aqui, Agora, noticiario vespertino exibido as 18h30.
Juntamente com TJ Brasil, da mesma emissora, eles romperam com as convencdes
estabelecidas pelo Jornal Nacional e consolidadas pelo telejornalismo da Rede Globo.

A Manchete, por sua vez, inovou e tornou-se uma forte concorrente da Rede Globo
em um de seus produtos mais consagrados: a telenovela. Com produgdes como Pantanal
(1990), a rede da familia Bloch renovou a estética e o estilo do género, influenciando,
inclusive, as produgdes da dita “Vénus Platinada”. Como apontam Becker (2010) e
Machado-Borges (2003), Pantanal estd indubitavelmente ligada a um momento de
renovacdo da telenovela brasileira, uma vez que introduz uma linguagem diferente, com
ritmo mais lento que o convencional, cenarios exdticos, exibicdo quase turistica da
paisagem local, incrementada pela sensualidade ousada da nudez feminina.

A fase de redemocratizacdo da TV vé ainda desenhar gradativamente um processo
de inclusdo de segmentos populares no universo do publico reconhecido como
consumidor, sobretudo, a partir de meados da década de 1990. Isso levou as emissoras
abertas — incluindo a Rede Globo — a produzir programas populares, como o Domingéo
do Fausté@o, Esquenta e o extinto Linha Direta, que combinou narrativa jornalistica e
melodramética numa plataforma interativa.

Além do mais, nessa fase, hd o surgimento dos canais pagos e a exploragdo de
negocios internacionais, sobretudo, por parte da Rede Globo, que, desde o inicio da
década de 2000, tem seus programas transmitidos internacionalmente. Com a TV por
assinatura, criou-se a divisdo entre TV aberta e TV fechada. A primeira corresponde aos
canais ‘“‘gratuitos” transmitidos pelos satélites brasileiros para todo o pais por meio,
geralmente, da frequéncia VHF (hoje, com a TV digital, utiliza-se a UHF). A segunda
corresponde aos canais pagos por assinantes as operadoras de TV a cabo (Sky, Net TV,

Claro TV, etc.), que compram os direitos de transmitirem canais, inclusive internacionais.

50



Capitulo 1 — A televisdo brasileira: histéria de uma indiistria cultural

Assim, na atualidade, o Brasil dispde, segundo Aronchi de Souza (2004), dos seguintes

canais abertos, que apresentamos no quadro 5 a sequir:

Redes de TV abertas brasileiras

Sq‘ @ Reoeraw \e/

wlle

CULTURA
TV Cultura | Rede Globo SBT ‘ Rede Record | Rede TV! ‘ TV Gazeta ‘ Band

BANLD

Redes de TV Abertas: transmitem para o Brasil por satélite sem codificagdo em canal aberto VHF

Quadro 5 — Emissoras de TV aberta no Brasil segundo Aronchi de Souza (2004)26,

Em termos tecnoldgicos, nesta 3* fase, a televisdo brasileira avanca para a
tecnologia HDTV (High Definition TV) com aparelhos cada vez mais modernos, maiores
e mais nitidos em termos de imagem e som. Em 2011, a TV Digital comeca a ser
implementada no pais, com a modificacdo dos sinais analdgicos para sinais digitais (em
UHF) pelas emissoras de TV aberta.

Como se trata de uma fase ainda em curso é dificil prever como sera o seu
desfecho ou mesmo desenhar o conjunto de suas caracteristicas. Nesse sentido, o futuro
ainda é incerto e esta sendo escrito a medida em que essas paginas sdo confeccionadas.

No préximo capitulo, tentaremos desvencilhar algumas tramas que envolvem a
telenovela, género que — como ja indica seu nome — é hibrido e, por vezes, se confunde

ou absorve outros.

% As imagens apresentadas no quadro 5 foram extraidas dos sites oficiais das respectivas emissoras de TV.
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Telenovela: género hibrido e
historia

“De onde vém_os géneros? Pois bem, simplesmente de
outros géneros. Um nove género é sempre a

transformacéo de um ou de varios géneres antigos: per =

inversao, por deslocamento, por combinacio.”

Todorov (Os géneros do discurso)

“0 objetivo da novela é um sé: ser folhetim. Se vocé
mexe muito na linguagem de folhetim, a novela deixa de
ser folhetim e passa a ser qualquer outra coisa. E a
funcéo continua a mesma: divertir. Antes o folhetim
divertia o leitor do sécule X1X, hoje, diverte o
telespectador do século XXI. Mas, ao mesmo tempo em
que diverte o telespectador, a novela pode instruir,
educar — e por que nae? — alertar também.”

Aguinaldo Silva (auter de novelas)
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No ultimo 21 de dezembro de 2016, a telenovela brasileira completou 65 anos. A
data marca a estreia da primeira producdo do género em nossa televisdo: Sua Vida Me
Pertence, exibida pela TV Tupi em 1951. De la para ca, o género evoluiu, passou por
vérias fases, e adquiriu um novo formato. Levada ao ar duas a trés vezes por semana,
passou a ser, em meados da década de 1960, didria. Com uma producéo incialmente ao
Vvivo, passou a ser gravada em videoteipe. Misturou suas raizes latino-americanas com o
charme brasileiro e nacionalizou-se. Em seguida, tornou-se um produto industrial, com
intensa divisdo de trabalho, e passou a ser exportada para diversos paises ao redor do
mundo. Teve sua época de ouro nos anos 1970 e 1980, mas ainda hoje é o principal
produto da industria cultural televisiva brasileira. Apesar de na atualidade ela entrar em
concorréncia com outros géneros e midias, como o0s seriados e a internet, ela ainda
desfruta de uma certa preponderancia no cenario da televisdo brasileira, sendo um dos
géneros de programa televisivo mais assistidos no pais — mesmo que em alguns momentos
sua audiéncia oscile entre altos e baixos.

Diante do exposto, neste capitulo iremos apresentar um panorama da telenovela
no Brasil, considerando-a como um género hibrido que foi constituido a partir da relacdo
entre alguns géneros, tais como: a narrativa arabe-folhetinesca, o romance-folhetim
francés, a soap-opera estadunidense, o melodrama teatral, a radionovela latino-
americana, entre outros. Assim, as grandes precursoras das telenovelas foram, sem
duvida, as radionovelas. No entanto, com o advento da televisdo no Brasil, estas foram
perdendo paulatinamente seus ouvintes: o charme da imagem televisiva praticamente
hipnotizou os brasileiros.

O panorama sobre a televisdo brasileira apresentado no capitulo anterior nos
permitird localizar o género telenovela nesse cenario. Conforme aponta Hamburguer
(2005), o lugar da telenovela em cada uma das fases é varidvel: na primeira fase, ela é
incipiente e praticamente apagada devido a popularidade do teleteatro; na segunda fase,
ela ocupa um lugar central sobretudo a partir da implantacdo, na década de 1970, do
Padrao Globo de Qualidade; na dltima fase, ela ainda mantém posi¢do de lider de

audiéncia, embora com uma queda sensivel de sua forca.

2.1. O legado de Sua vida me pertence e a telenovela (TN) ndo-diaria

No dia 21 de dezembro de 1951, quando a televisdo no Brasil ja havia completado

um ano, ia ao ar o primeiro capitulo de Sua Vida me Pertence, a primeira experiéncia com
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0 género telenovela em nosso pais. Sob o patrocinio da perfumaria Coty e produzida pela
agéncia de publicidade J. W. Thompson, ela se estendeu por cerca de trés meses,
totalizando 15 capitulos de vinte minutos de duragdo cada um. Esta primeira telenovela
foi exibida as tercas e quintas-feiras pela TV Tupi de S&o Paulo (ALENCAR, 2004, p.
19)7",

[...] [E]ra uma novela sobre o cotidiano. Um escritério, colegas,
mexericos, romances. E, no ultimo capitulo, quando finalmente o gald
(Walter Forster) se decide pela outra (Vida Alves), acontece o primeiro
beijo. Lento, romantico, L&bios nos I&bios. Cabegas inclinadas. Amor.
Suavidade. Beleza (ALVES, 2008, p. 114).

N T 5] ﬁ' i
. 4 - w i L .
Figura 14 — Imagens da primeira telenovela brasileira Sua vida me pertence
FONTE: Alves, 2008, p.115-116.

Trata-se, desse modo, do inicio de uma tradicdo em telenovelas — a que
denominamos telenovela ndo-diaria — que se estendeu até 1963, quando a TV Excelsior
(Séo Paulo/Rio de Janeiro) exibiu a primeira novela diéria, intitulada 2-5499 ocupado,
com Gloria Menezes e Tarcisio Meira nos papéis principais.

Assim, entre 1951 e 1963, as emissoras de TV existentes — sob o pioneirismo da
TV Tupi de S&o Paulo — apresentaram intimeras telenovelas?®, como o Noivado das Trevas
(TV Tupi/SP, 1952), Um Beijo na Sombra (TV Tupi/SP, 1952), laia Garcia (TV Paulista,
1953), O Drama de uma Consciéncia (TV Tupi/RJ, 1953), Oliver Twist (TV Tupi/SP,
1955), Alma da Noite (TV Record/SP, 1957), Eramos Seis (TV Record/SP, 1958), O

27 Sua Vida me Pertence foi escrita e dirigida por Walter Forster e teve Vida Alves, o proprio Walter Forster,
Lia de Aguiar, José Parisi, Dionisio Azevedo, Jodo Monteiro, Tania Amaral, Astrogildo Filho e Néa Simdes
no elenco (ALVES, 2008, p. 114).
2 56 em Sdo Paulo, conforme dados arrolados por Ortiz (1989), foram exibidas nesse periodo
aproximadamente 160 telenovelas.
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Guarani (TV Paulista, 1959), Clarissa (TV Cultura/SP, 1961), Preltdio: a Vida de
Chopin (TV Tupi/SP, 1962), Grandes Esperancas (TV Paulista, 1962), Sozinho no
Mundo (TV Excelsior/SP-RJ, 1963), O Tronco do Ipé (TV Paulista, 1963), A Noite Eterna
(TV Tupi/SP, 1963), entre outras.

Como foi dito, essas telenovelas eram exibidas duas ou trés vezes por semana. Os
capitulos tinham uma duracdo de cerca de 20 minutos e, no total, ndo ultrapassavam o
numero de vinte ou vinte e cinco por novela, ficando no ar por cerca de dois, trés ou
quatro meses. A influéncia da radionovela sobre a telenovela é bastante perceptivel.

O modelo do patrocinio por “fabricas de sabdo”, advindo das soap-operas
estadunidenses e adotado pelas radionovelas latino-americanas, também seria utilizado
pelas telenovelas ndo-diarias. Contudo, se na radio a ligacéo entre anunciantes e producao
era direta, no caso da TV, tal ligacdo era, na maioria dos casos, indireta.

Desse modo, na TV, “[...] a escolha do texto, assim como sua adaptagdo, era
assunto que dizia respeito a emissora [...]” (ORTIZ, 1989, p. 42), pois, conforme este
autor, até a década de 1960, a televisdo era vista como um veiculo de propaganda menor,
e a grande maioria dos anunciantes ndo tinha confianca de que o meio iria prosperar no
Brasil. Logo, em termos de producédo de telenovelas, isso significou uma “[...] liberdade
maior na escolha dos temas e uma certa independéncia em relagao as pressdes comerciais”
(Idem)?,

Como ocorria com VAarios programas narrativos na época, as telenovelas néo-
diérias eram uma espécie de “radio com imagens”, isto ¢, nelas havia a predominancia do
verbal sobre o visual-filmico. A falta de experiéncia com a camera (seus movimentos,
seus enquadres, suas possibilidades de constituigdo de sentidos, etc.) levava os produtores
a utilizarem o recurso que conheciam mais: a voz. Com efeito, neste formato de TN, havia
a presenga da figura do narrador off, funcionando ndo somente como um acessorio aos
dialogos, mas como parte estruturante do texto.

Tal narrador desempenhava pelo menos dois papéis principais em termos
narrativos. Por um lado, ele era o responsavel por fazer a ligagdo entre os capitulos,
apresentando logo no inicio do capitulo corrente um resumo dos eventos ocorridos no
anterior para retomar o eixo principal da histéria, se porventura o telespectador o tivesse

perdido. Tratava-se de uma solucdo literaria imposta pelo proprio formato do género. A

2 Segundo dados levantados por Ortiz (1989), em 1958, as verbas aplicadas a televisdo atingem
aproximadamente 8%, contra 22% ao radio e 44% aos jornais.
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voz off (o narrador) iniciava sua elocu¢dao com o classico “No capitulo anterior de...”,
enquanto a imagem mantinha-se geralmente pausada®.

O narrador apresentava e descrevia as personagens, colocando-as em contato uma
com as outras. Neste caso, seu papel era interno ao enredo, tal como vemos nos romances.
Diferentemente da narrativa cinematografica, a imagem ou o movimento da camera
pouco diziam da historia; seria sempre o narrador off que estabeleceria as ligacGes e
complementaria o enredo.

Valendo-se de um fragmento do roteiro de Um Beijo na Sombra (TV Tupi/SP,
1952), de José Castellar, Ortiz (1989) traz um exemplo que pode ajudar a compreender o

papel do narrador off no que tange a organizacgéo narrativa:

Narrador - Quem seré capaz de compreender o estranho

Dissolve em close de Irene a janela, temperamento de certas mulheres? Irene estava noiva de
olhando para fora. Da as costas a Ricardo. No entanto, trocou o impetuoso, mas apaixonado,
janela, triste, aborrecida. meigo e submisso professor de quimica por outro homem:

o endinheirado Clemente, que Ihe da joias, riquezas...

Ricardo fica desesperado, mas encontra consolo na ternura
de Leonor, na sua devocéo e dogura. Leonor consegue, aos
Dissolve close de Leonor. Sala de poucos, fazé-lo esquecer-se de Irene. E o rapaz comega a
Jantar. Que ndo lhe aparecam as mados. = gostar do ambiente familiar de Leonor. Por seu lado, D.
Haydée, mae da moga, vai ficando realmente encantada
com Ricardo.

Ricardo ainda estava rondando o apartamento de Irene...o
Dissolve em grande close de Ricardo, | que irritava profundamente o Clemente, a quem Juvéncio
fundo neutro, como quem olha p/ uma | recomenda: pague bem a alguma pessoa de influéncia
janela no 20 andar. Com cigarro. sobre Ricardo. Essa pessoa sé pode ser a namoradinha:
Leonor!

Clemente ndo sabe a Ultima decisdo de Ricardo: o noivo
desprezado chegou a conclusdo de que € Leonor a quem
ele ama!

Ricardo atira cigarro a seus pés,
camera desce e ele aparece pisando-o.

Passos de Ricardo indo embora. E vai para junto da linda colegial...

Camera acompanha-os. Dissolve outra ' Irene, ja agora - entendam-se essas mulheres! - sente falta
vez em Irene a janela, de costas paraa  de Ricardo. Chega a odiar e maltratar Clemente. E o

rua. Aos poucos vira-se e olha para mineiro rico e perverso resolver tomar uma atitude,

fora. conforme lhe recomendou Juvéncio.

Exemplo 1 — Fragmento do roteiro de Um beijo na sombra (1951).
FONTE: Ortiz, 1989, p.29.

%0 Nas telenovelas atuais, assim como nas de nosso corpus este recurso narrativo nio foi de todo
abandonado; ele esta presente mesmo que de forma breve no inicio dos capitulos, sendo parte da mise en
scéne textual do género tal como analisam Corréa-Rosado e Melo (2015); entretanto, neste Gltimo caso, 0
resumo do capitulo anterior pode estar integrado a sequéncia inicial do capitulo corrente, sendo a forma
mais recorrente, ou pode se constituir por meio de alguns flashes das Ultimas cenas do capitulo anterior.
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Percebemos que a imagem pouco “diz” sobre as acdes dos personagens. Seus
movimentos e enquadramentos — reduzidos basicamente ao close-up — servem como
ponto de partida para a fala do narrador, que descreve as relacGes entre 0s personagens e
narra 0s eventos: o “close em Irene”, no inicio do exemplo, mostra o personagem,
enguanto a voz off do narrador informa ao telespectador que Irene é a antiga namorada de
Ricardo; esta voz off é responsavel por conectar e confrontar os personagens, como
dissemos, tecendo a tessitura do texto telenovelistico.

Assim, “[...] a imagem adquire muitas vezes uma conotacdo metaforica, e a
locucéo se transforma em elemento estruturante da narrativa. O narrador substitui o clima
que em principio deveria ser dado pelo recurso imagético” (ORTIZ, 1989, p. 35-36). Foi
preciso esperar a consolidacdo da linguagem televisiva, na década de 1960, para que as
possibilidades significativas da imagem fossem engendradas.

Voltamos a insistir que, na época da telenovela ndo-diéria, o teleteatro era, em
termos de géneros ficcionais, o carro-chefe de qualquer emissora, tanto no Brasil quanto
na Ameérica Latina. Dessa maneira, todos os esfor¢os das emissoras, inclusive financeiros,
eram voltados para o teleteatro. “Toda a garra, toda a forga, toda a concentracdo da equipe
[...], por economia da emissora, eram concentrados para o TV de Vanguarda, o TV de
Comédia, os Grandes Teatros” (ALVES, 2008, p. 211).

Com efeito, a telenovela era vista como um género menor, adocicado demais para
ter valor. Historias de amor banais inseridas na grade de programacdo apenas para
justificar a verba de modestos patrocinadores. Além do mais, como analisa Bergamo
(2010), na primeira década da televisdo brasileira, havia uma oposi¢do entre 0s
profissionais do teatro, que realizavam e encenavam os teleteatros naquela época, e 0s
profissionais da radio, que ja se voltavam para a televisdo e realizavam os demais
programas, inclusive as telenovelas. Enquanto os primeiros representavam a elite e, sob
este prisma, eram tidos como superiores, 0s segundos representavam 0 povo e eram
considerados desprovidos do capital cultural necessario para adentrar no campo da
dramaturgia consagrada, logo, inferiores aos primeiros.

Dentro desse contexto em que a telenovela surge como uma continuidade da
radionovela e, em quase todos os casos, realizada e encenada por radioatores que faziam
televisdo, o sinal de desqualificacdo e o consequente desprestigio se impunham como uma
consequéncia “natural” da valorizagdo do teleteatro e dos profissionais a ele vinculados.

Logo, a telenovela surgiu marcada pelo signo da inferioridade.
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Em termos narrativos, as telenovelas ndo-diarias se organizavam em torno de um
Unico nucleo de personagens (entre seis a dez), uma trama principal e suas ramificacdes:
a partir do(a) protagonista, o enredo se desenvolvia acompanhando seus interesses, seus
amigos, seus familiares, seus inimigos, seus amores. Por influéncia da radionovela latino-
americana, as histdrias seguiam, na grande maioria dos casos, a dimensdo melodramatica
destas, com uma estrutura maniqueista que opunha, como solucéo de continuidade, 0 Bem

e 0 Mal. Nas palavras de Ortiz,

[...] [0] mundo do folhetim distribui de maneira inequivoca os atributos
sociais e individuais, justica/injustica, fidelidade/infidelidade,
amor/6dio. E como se 0 universo se estruturasse por antinomias [...]. O
herdi é sempre redentor ou martir, por isso convive com o sofrimento e
0s obstaculos que a vida lhe coloca no caminho. O personagem vive a
dramaticidade da estéria mitica, sem poder se rebelar contra ela,
aceitando um destino que Ihe foi imposto a revelia de suas inclinagoes
individuais. Ele pde em movimento uma ordem mais abrangente, o
mito, e ndo é dono de sua vontade, pois expia 0s erros dos outros;
através do sofrimento e do sacrificio, apazigua-se a maldi¢cdo que pesa
sobre ele (ORTIZ, 1989, p. 30).

Os proprios titulos das telenovelas evidenciavam essa dimensdo dramatica que
mencionamos: Noivado nas Trevas (TV Tupi/SP, 1952), Rosas para o meu amor (TV
Tupi/SP, 1953), Segundos Fatais (TV Tupi/SP, 1953), entre outros. Entretanto, se a TV
Tupi de Sdo Paulo, que introduziu o género no Brasil, optou por seguir a linha
melodramética das radionovelas, a TV Paulista, por seu turno, procurou realizar
adaptacOes de romances brasileiros, como Senhora (TV Paulista, 1952), Helena (TV
Paulista, 1952), Casa de Pensdo (TV Paulista, 1952), Diva (TV Paulista, 1952), e laia
Garcia (TV Paulista, 1953).

Outro ponto a se considerar é que, a partir de 1954, houve uma mudanca no eixo
dramatico das historias das telenovelas, havendo um declinio do “dramalhdo”. Com
excecdo de alguns textos de radialistas brasileiros, como Jose Castellar e J. Silvestre, e as
novelas infantis que surgiram para captar um publico especifico, a producdo de
telenovelas entre 1954 e 1959 se definiu pela adaptacdo de filmes ou romances
estrangeiros, muitos deles romances-folhetim. Alexandre Dumas, A. J. Cronin, Jalio
Verne e Victor Hugo, por exemplo, tiveram vérias de suas obras apresentadas na televisao
dentro do género telenovela. Para Ortiz (1989), este “boom” de adaptagdes pode ser
explicado pelo prestigio do teleteatro que, naquele contexto, representava uma tradicdo

cultural e intelectual. Assim, 0 que estava por detrds dessa estratégia de adaptacdo de
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romances e filmes estrangeiros consagrados era uma tentativa de imprimir na telenovela
ndo-diaria uma posi¢ao intelectual superior. “Ao se apropriar da literatura internacional,
a novela se afastava do melodrama, compensando [...] o desequilibrio que a heranca

radiofonica insistia em perpetuar” (ORTIZ, 1989, p. 45).

2.2. De 2-5499 ocupado a Tieta: a consolidacao da telenovela (TN) diaria

Em julho de 1963 estreou, entdo, o marco inaugural do formato diario, 2-5499
ocupado, original de Alberto Migré®!, adaptado por Dulce Santucci, com Gléria Menezes
e Tarcisio Meira como protagonistas. Com uma estrutura narrativa simples, centrada em
um Unico nucleo de personagens (sem tramas paralelas), o enredo contava a historia de
uma presidiaria (Gléria Menezes) que trabalhava como telefonista do presidio. Ao ligar
para 0 numero 2-5499 por engano, Larry (Tarcisio Meira) se apaixonou pela voz da
presidiaria e esta Gltima, também apaixonada, tentava impedir de todas formas a
aproximacdo do rapaz e a descoberta de sua real condicao.

Inicialmente, a “grande novela Colgate”3? passou por uma fase de
experimentacdo, sendo levada ao ar as segundas, quartas e sextas-feiras (vide cartaz de
lancamento a seguir). Somente no inicio de setembro € que ela passou a ser diaria (de

segunda a sexta-feira), conforme apontamentos de Xavier (2007).

31 O titulo do original de Migré era 0597 da ocupado. Na adaptacdo houve uma mudanca no titulo para 2-
5499 ocupado que, de certo modo, imprimia a identidade da emissora. Como observa Fernandes (1994), ha
um jogo dos nimeros em rela¢do ao canal — Canal 9 (S&o Paulo) e Canal 2 (Rio de Janeiro).

32 A Colgate-Palmolive foi a patrocinadora de 2-5499 ocupado.
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| Um arrojado lancamento do Canal 9
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Figura 15 — Cartaz de langamento de 2-5499 ocupado.
FONTE: Xavier, 2007, p. 86.

Tendo alcangado uma relativa aceitacdo por parte do publico, a Excelsior
prosseguiu com a experiéncia das telenovelas diarias adquirindo e exibindo outros textos
de origem latino-americana, especialmente argentina. Um segundo titulo, Aqueles que
dizem amar-se, foi levado ao ar pelo canal 9 em outubro de 1963, logo ap6s o término de

2-5499 ocupado. Como afirma Fernandes,

[...] [a] modificacdo no género estava feita, acabando de vez com o
tradicional esquema da televisdo brasileira de mostrar historias
parceladas em duas ou trés apresentacGes por semana, embora nessa
fase de implantacdo da telenovela ainda se encontrem alguns titulos
apresentados no velho estilo (FERNANDES, 1994, p. 36).

Assim, se durante o ano de 1963 ainda era possivel encontrar alguns titulos
apresentados de forma nio diaria nas demais emissoras®, ja em 1964, com producdes
como Alma Cigana (TV Tupi, 1964), A moca que veio de longe (TV Excelsior, 1964),
Rendncia (TV Record, 1964) e O Direito de Nascer (TV Tupi, 1964-1965)*, o formato

33 Conforme dados levantados por Ortiz (1989), em 1963, foram exibidas em torno de 14 telenovelas néo-
diarias nas emissoras paulistas, como por exemplo O tronco do Ipé (TV Paulista), Conflito (Cultura), Gente
como a gente (Record), A historia de Toulouse-Lautrec (Tupi), entre outros.

3 A TV Tupi estreou O direito de nascer, adaptacdo de uma radionovela cubana de Félix Caignet. A TN
em questdo teve 282 capitulos e foi ao ar entre 7 de setembro de 1964 até 13 de agosto de 1965. O drama
de Albertinho Limonta e Mamae Dolores tornou-se mania nacional. A partir desse momento, o género
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didrio do género telenovela ja estava consolidado e com forte aceitacdo popular
(FERNANDES, 1994).

Nesse sentido, a popularidade da telenovela diaria a tornou um dos principais e
maiores géneros da televiséo brasileira a partir dos anos 1960. De uma forma ou de outra,
todas as emissoras existentes tentaram uma incursdo pelo género ao longo da década. A
aceitacdo do género/formato pelo publico foi responsavel pela elevacao dos indices de
audiéncia das emissoras, a0 mesmo tempo que, para algumas menores, como a Paulista
e a Record, elas eram utilizadas como meio de se aumentar o publico.

Dados do Ibope levantados por Ramos e Borelli (1989) mostram que em 1963 a
telenovela diaria correspondia a 13% da audiéncia da TV Excelsior, contra 31% do
telejornal e 32% dos filmes estrangeiros. Em 1965, este quadro se transforma e 30% a
34% da audiéncia dessa emissora era para a telenovela (contra 16% dos filmes e 19% do
telejornal). O mesmo é também observado na TV Tupi: as suas novelas correspondiam
entre 19% e 32% da audiéncia em 1965. Com efeito, a partir de 1965 houve um
redimensionamento do género para a faixa do horario nobre, antes prioritariamente
preenchido com filmes e telejornalismo.

Assim, de género menor, que disputava atencdo e espaco entre seriados,
teleteatros, musicais, programas de auditério na década de 1950, a telenovela passou a
ocupar lugar de honra nas emissoras, modificando os padrdes ficcionais vigentes até
entdo. Sua ascensdo &, portanto, inversamente proporcional ao declinio do teleteatro, que
em 1967 é completamente extinto.

Sobre este ultimo ponto é importante considerar que, a0 mesmo tempo em que a
Excelsior ensaiava seus primeiros passos com a telenovela diaria, ela tirava do ar dois
programas “culturais” de teleteatro: o Teatro 9 e o Teatro 63. Na Tupi, 0 sucesso de O
direito de nascer determinou a extin¢cdo do Grande Teatro Tupi em 1964, considerado o
“cartdo de visitas” da emissora do “indiozinho”. Em 1967, esta mesma emissora retirou
do ar o famoso TV de Vanguarda, encerrando o ciclo do teleteatro na televiséo brasileira
e iniciando a era de hegemonia da telenovela.

Por se tratar de uma fase de implantacdo do formato diario, os anos 1960 foram

marcados pela experimentacdo da telenovela em vérios aspectos. Nesse sentido, a falta

telenovela passou a ter maior prestigio ante aos telespectadores. Para se ter uma ideia do sucesso de O
direito de nascer, no ultimo capitulo, foi realizado em S&o Paulo, no Parque do Ibirapuera, uma grande
festa com todo o elenco. A multiddo gritava por seus idolos. Isso demonstra que 0 género comegou a ter
um relativo poder de influéncia sobre a sociedade brasileira, iniciando a “Era da Telenovela”.
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de um padrdo — como 0 que passou a ser conhecido a partir dos anos 1970 com a
consolidacdo da Rede Globo — levou a algumas flutuacdes e variagcbes em termos do
nimero de capitulos (durante a década apareceram novelas com apenas 30 ou 50
capitulos, com 150 ou 180 capitulos, até aquelas com mais de 500 capitulos como
Redencéo, levada ao ar pela TV Excelsior entre 16 de maio de 1966 a 2 de maio de 1968,
totalizando 596 capitulos); em termos de horario na grade de programacado (embora o
horéario nobre fosse prioritario, houve uma enorme variagdo quanto aos horarios, desde as
14h30 até as 22h); e em termos do publico que assiste ao produto (apesar de a
programacao ja estar sendo pensada para a familia nuclear de classe média, ainda ndo
havia uma segmentacéo de horarios em funcéo do publico como vemos nos dias de hoje
e que comecou a ser pensada a partir da década de 1970 com a Globo).

Nas palavras de Ramos e Borelli,

[...] este panorama demonstra a auséncia de um modelo de produgdo
que racionalize a relacdo entre duracdo e custo operacional, e permite
determinar com alguma precisdo qual o nimero de capitulos que uma
estoria deve ter para ser rentdvel. Ou ainda, em que horario esta ou
aquela trama deve transmitida, em fungdo de uma maior eficiéncia da
audiéncia a ser alcangada. Finalmente, ndo se tem clareza do publico
que se pretende atingir, com uma novela diurna e outra mais tardia,
veiculada no horario das 22h (RAMOS; BORELLI, 1989, p. 65).

Quanto ao patrocinio das telenovelas por fabricas de sabdo e dentifricio, 0 modelo
continuou ao longo de praticamente toda a década de 1960%°. Alguns cartazes

promocionais veiculados em revistas e jornais da época evidenciam o exposto.

35 Somente nos anos posteriores, quando a telenovela ganhou contornos mais padronizados (propostos pela
Rede Globo), foi que este modelo de patrocinio caiu em desuso e as emissoras passaram a produzir as
telenovelas e a vender o espaco publicitario dos intervalos comerciais e do merchandising para varios tipos
de empresas. Hoje, toda a produ¢do de uma telenovela é sustentada, em termos econémicos, pela venda do
espago publicitario dos intervalos comerciais a grandes anunciadores e pelas agbes e sinais de
merchandising no interior da narrativa.
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Flgura 16 — Cartazes promocionais de A deusa vencida (Excelsior, 1965), Em busca da
felicidade (Excelsior, 1965-66), As minas de prata (Excelsior,1966-67).
FONTE: Xavier, 2007, p. 92-94.

s

Para termos uma ideia da propor¢édo desta relagdo entre telenovelas e fabricas de
sabdo, das 24 novelas produzidas em 1969, 16 delas estavam sob o patrocinio dessas
fabricas, segundo informac0es da revista Veja, de 7 de maio de 1969. Continuando a
tradicdo da década anterior, essas empresas funcionavam como verdadeiras unidades de
producéo: as decisdes sobre qual novela exibir, direcdo, producdo e elenco eram todas
decididas pelas agéncias — que possuiam uma divisdo voltada exclusivamente para as
telenovelas.

Como se tratavam de multinacionais, as fabricas de sab&o e dentifricio formavam
ainda redes latino-americanas® no interior das quais varios textos circulavam de um pais
para o outro (Venezuela para o Brasil; Brasil para a Argentina; etc.). Isso fez com que o
melodrama tivesse presenca intensa nessa década. Primeiramente, novelas importadas
(cubanas, argentinas, mexicanas, venezuelanas), de autores como Alberto Migré, Abel
Santa Cruz, Manuel Mufioz Ric, Felix Caignet. Segundamente, melodramas brasileiros,
muito deles sucessos na fase durea do radio com as radionovelas: Fatalidade (TV Tupi,
1965), de Oduvaldo Viana, Mae (TV Excelsior, 1964) de Ghiaroni. Enfim, uma

pluralidade de tematicas que “[...] circulam pelo amor, o dever, a familia, numa rede de

3% No interior dessas redes, muitos escritores iniciaram-se no processo de autoria, selecionando textos,
adaptando historias (estrangeiras ou nacionais) e posteriormente escrevendo suas préprias histdrias. Um
exemplo é o escritor Benedito Ruy Barbosa, autor de novelas famosas como, Somos Todos Irméos (TV
Tupi, 1966), Meu Pedacinho de Chéo (TV Globo, 1971-1972), Pantanal (TV Manchete, 1990-1991),
Renascer (TV Globo, 1993), entre outras.
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polarizagdo entre o bem e o mal, ricos e pobres, justos e injustos, felicidade e tristeza”
(RAMOS; BORELLLI, 1989, p. 70).

A prépria TV Globo, em seus primeiros anos (1965-1970), produziu varias
telenovelas no estilo folhetinesco capa e espada — a maioria de autoria de Gloria
Magadan, uma das mais fortes escritoras da emissora carioca no periodo. Dentre alguns
de seus titulos, destacamos: Paixao de Outono (1965), Eu compro essa mulher (1966) e
a famosa O Sheik de Agadir (1966-1967).

Assim, de um modo geral, a telenovela brasileira, mesmo diéria e dominando a
programacdo das emissoras pelo fato de ser bem aceita pelo publico, ndo havia se
libertado das origens radiofonicas e do estilo herdado dos argentinos, mexicanos e

cubanos. Como descreve Fernandes,

[...] [a] linguagem refletia exatamente o universo folhetinesco, em que
0 drama e as inverossimilhangas conduziam os conflitos dos
personagens. E 0 momento méaximo das soap-operas [...], com as
telenovelas vendendo, através do patrocinador, uma infinidade de
produtos ligados a higiene pessoal e do lar (FERNANDES, 1994, p.
66).

Nesse contexto, dramalhées como O preco de uma vida (TV Tupi, 1965-1966),
Sangue Rebelde (TV Cultura, 1966), Caltunia (TV Tupi, 1966), A rainha louca (TV
Globo, 1967), dentre outros, ndo se preocupavam com qualquer tipo de comprometimento
com a realidade brasileira e com o jeito de falar de nosso povo. As historias se passavam
em lugares longinquos e distantes no tempo e no espago e eram recheadas de condes,
duques, ciganos, vildes sem qualquer Idgica, mocinhas ingénuas e herdis totalmente
comprometidos com a pureza dos sentimentos e que ndo falavam de forma coloquial e
proxima ao telespectador. Um exemplo pratico: a mocinha dessas histdrias jamais diria
“Te amo!” de maneira simplista como ouvimos no dia-a-dia; sua declaracdo, mais
rebuscada, era mais ou menos assim: “Eu te amo do fundo da minha alma!” ou ainda “Eu
0 amo com todas as for¢as do meu corac¢ao!” (FERNANDES, 1994).

Apesar de 0 melodrama ser hegemonico, a década de 1960 nédo se caracterizou
exclusivamente pela sua presenca. Nesse sentido, existiram algumas tentativas de
rompimento com as tematicas e com os referenciais de linguagem deste modelo
folhetinesco. Tais experiéncias culminariam na reformulacdo e na transformacéo do
género em algo mais préximo do brasileiro, abrindo espaco para que se discutissem

questdes sociais e politicas em seu interior, como comegou a ser visto nos anos 1970.
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A partir da segunda metade da década de 1960, a telenovela registrou algumas
discretas tentativas nessa direcdo. A linha de novelas de Ivani Ribeiro, exibidas
principalmente pela TV Excelsior no horario das 19h30, procurou fugir um pouco dos
padrdes estabelecidos, propondo enredos localizados em cidades conhecidas pelo
publico®. Outros titulos como Ninguém cré em mim (TV Excelsior, 1966), de Lauro
César Muniz, Os rebeldes (TV Tupi, 1967-1968), de Geraldo Vietri, e Os tigres (TV
Excelsior, 1968), de Marcos Rey, propuseram algumas inovac¢des, embora sem muita
aceitacdo do publico (o que levou a algumas delas terem seu fim adiantado pelas
emissoras).

A primeira trouxe um estilo de linguagem mais coloquial e menos rebuscado que
os famosos melodramas. A novela de Vietri, por seu turno, centrou seu enredo em uma
sala de aula, permitindo que problemas morais, sociais e de conflitos de geragdes fossem
discutidos. Ja Os tigres propunha uma experiéncia denominada na época de cine-teipe,
trazendo inovacdes na prépria estrutura narrativa; a ideia original do autor Marcos Rey
era levar uma histéria diferente ao més, uma vez que o enredo estava calcado sob as
peripécias de trés detetives amadores as voltas com raptos e conflitos policiais na grande
cidade.

Mas foi Beto Rockefeller (TV Tupi, 1968-1969), de Braulio Pedroso, que marcou
esta reformulacdo sobre a qual estamos discorrendo e que pode ser tido como 0 marco
para a consolidacéo da telenovela brasileira como a conhecemos hoje. A novela rompeu
com os dialogos formais, propondo uma narrativa de cunho coloquial, repleta de girias e
de expresses populares. Procurou, ao longo dos capitulos, retratar fatos e “fofocas”
retiradas de noticias de revistas e jornais, reproduzindo o ritmo dos acontecimentos da
época no interior da propria narrativa, de forma a trazer o cotidiano vivido para o video
em uma proposta realista.

Beto Rockefeller teve como figura principal o anti-heréi: um jovem pobre, mas
esperto, que tinha por objetivo subir na vida sem muito esforco; sem dinheiro, ele possuia,

no entanto, talento para enganar as pessoas. Assim, 0 maniqueismo vigente passou a ser

37 Alguns escritores brasileiros, como lIvani Ribeiro e Raimundo Lopes, procuraram realizar uma
aclimatacdo do melodrama no Brasil. Embora as tramas fossem basicamente a mesmas (triangulos
amorosos, mistérios, vildo versus mocinho, etc.), as histérias estavam ambientadas em cidades brasileiras,
conhecidas pelo publico de algum modo. Em outras palavras, “[s]eus personagens se movimentam em
espagos familiares ao espectador, numa tentativa de se aproximar, pelo menos a nivel de cenario, da
realidade nacional” (RAMOS; BORELLI, 1989, p. 74). A ji citada Redenc¢do (considerada a maior
telenovela brasileira), de Raimundo Lopes, € um exemplo, j& que toda agdo é desenvolvida no cotidiano de
uma cidade do interior paulista.
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integrante do proprio protagonista. “A sua concepgao procurava se aproximar das pessoas
comuns; isto ¢, ter as atitudes boas e mas conforme se apresenta a vida” (FERNANDES,
1994, p. 116). Era a primeira vez, entdo, que em uma novela aparecia um herdi que ndo
era impoluto, corajoso, maravilhoso; ao contrario, Beto era mentiroso, arrivista,
carreirista. Desse modo, a novela de Bradlio Pedroso constitui-se um marco no género
por se distanciar do melodrama nos moldes como ele era seguido até entéo, inaugurando
0 modelo brasileiro do género telenovela sobre o qual discorreremos no capitulo 3.

A partir de Beto Rockfeller os dramas comegaram a ser substituidos pela realidade
e pelo cotidiano. O modelo foi seguido por outras emissoras, que também comegaram a
realizar em uma teledramaturgia com enredos modernos, ambientados em cidades
brasileiras — sobretudo Rio de Janeiro e Sdo Paulo —, contendo didlogos coloquiais e
tramas paralelas. Superava-se, assim, o romantismo dramético, que foi substituido pela
“cronica do cotidiano”.

Convém ressaltarmos que a tematica folhetinesca inicial ndo foi completamente
abandonada ou que essa mudanca tenha ocorrido subitamente e de forma homogénea em
todo o pais (o sistema de rede de televisdo ainda estava em seu comeco). Na verdade, o
que observamos é que houve uma releitura da tradi¢do folhetinesca —na qual os elementos
tradicionais passaram a vestir uma nova roupagem, combinando o “antigo” com o “novo”
— incialmente em S&o Paulo (pela TV Tupi) e, um pouco depois, no Rio de Janeiro (pela

TV Globo). Como apontam Ribeiro e Sacramento:

[...] [a] incorporagdo desses elementos ndo s6 imprimia
verossimilhanga & narrativa, mas renovava a telenovela como um
produto ficcional: dava a aparéncia de novidade a um género ja bastante
conhecido. Eram oferecidas formas novas de se contar antigos
melodramas [...] (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 125).

No caso da TV/Rede Globo, o marco desse processo foi a exibi¢do de Véu de Noiva
(out/1969-jun/1970), de Janete Clair. A novela foi anunciada pela emissora e pela
imprensa como a “novela verdade3, conforme podemos visualizar na imagem a seguir,

que foi publicada no jornal O Globo em 13 de outubro de 1969.

38 Segundo o Dicionario da TV Globo (2003), a chamada da primeira novela realista da emissora foi: “Em
Véu de noiva tudo acontece como na vida real”.
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Figura 17 — Cartaz promocional de Véu de noiva.
Fonte: Xavier, 2007, p. 48.

E interessante observar que a estreia desta novela de Janete Clair (14 de outubro
de 1969) ocorreu em meio ao processo de transformacdo da emissora em uma Rede
Nacional de Televisdo, processo iniciado, conforme nossos apontamentos no capitulo 1,
em 1° de outubro de 1969, com a implantacdo do Jornal Nacional. Uma de suas principais
consequéncias foi a hegemonia da Rede Globo na fase populista da histéria da televisdo
brasileira (1970-1989), o que a tornou uma “emissora padrdo”, como diziam os jornais da
época.

Ao0s poucos, essa tendéncia foi seguida pelas novelas dos demais horarios da
emissora, ou seja, 19, 20 e 22 horas. O horario das 18h s6 foi consolidado em 1975, como
veremos mais adiante. Assim, no lugar da Veneza do século XV de A ponte dos suspiros
(22h, 1969), foi colocada no ar a Bahia do século XX com suas festas de rua, rodas de
capoeira e o candomblé de Verdo Vermelho (1969-1970), primeira novela em que Dias
Gomes, 0 autor, assina com 0 seu proprio nome.

A reorientacdo tematica e estética da telenovela a partir dos fins dos anos 1960
ndo se fez em desconexdo com mudancas socioculturais que ocorreram no Brasil e
também na industria televisiva da época. Devemos lembrar que, a partir dos anos 1970, a
televisdo brasileira, sob a égide da Rede Globo, vivia um momento de modernizacao
televisiva. Tanto a producdo quanto a programacao passaram por mudancas na tentativa
de “elevar o nivel” dos produtos televisivos, de forma a responder as pressoes feitas pelo

governo, pela imprensa e pelos setores conservadores da sociedade.
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Dentre estas pressdes, ndo podemos nos esquecer da proposta de
“desenvolvimento de uma cultura brasileira e de uma identidade nacional”®®, declarada
desde o governo Castelo Branco (1964-1967), que culminou na assinatura da Politica
Nacional de Cultura (PNC) em 1975; na assinatura do Protocolo de Autocensura, entre
a TV Globo e a TV Tupi, em 1971; e também na decretacdo do Ato Institucional N° 5 (Al-
5) em 1969, que estabeleceu, na pratica, a censura aos meios de comunicagao.

Estes elementos impuseram diretrizes aos veiculos de comunicacao — vistos como
ameacas a integridade ideoldgica do pais — para o desenvolvimento de uma cultura
fundada na crenca da nacionalidade, ao mesmo tempo em que operou uma profilaxia
cultural ao intervir sobre programas televisivos e produtos artisticos que chocavam a
ideologia do regime. O governo militar preocupou-se em construir uma politica cultural
“proativa”, usando instrumentos repressivos, isto €, tentou combinar repressao seletiva
com regulamentacdo da vida cultural em varios campos artisticos: teatro, musica, cinema
e também televisdo (NAPOLITANO, 2014, p. 195).

Nesse contexto, a Rede Globo sedimentou seu aparato de producéo e apoiou esta
forma de governo. Torna-se seu “porta-voz”. No ambito das telenovelas, a Rede Globo
tornou-se a lider na producéo do género, invertendo o quadro das décadas anteriores. Se
nos anos 1950 e 1960, a Tupi e a Excelsior apareceram como as grandes produtoras do
género, nas décadas de 1970 e 1980, a Globo encabegou o quadro, produzindo um total
de 122 novelas, contra 52 da Tupi (extinta em 1980), 1 da Excelsior (extinta em 1971)%.

A estratégia da rede de televisdo dirigida por Roberto Marinho diante das
demandas governamentais e da modernizagéo da sociedade foi a introducdo, em outros
horérios (18h e 22h), de telenovelas tais como as solicitadas pela esfera estatal, ou seja,
com enfoque nacionalista.

A primeira experiéncia nesse sentido foi Meu pedacinho de chdo (1971-1972) *,

de Benedito Ruy Barbosa. A novela era um drama rural que transmitia informagdes sobre

390 louvor a pétria e a identidade nacional, como é sabido, é uma decorréncia de toda forma de governo
ditatorial.

40 Até meados da década de 1970 houve uma luta entre a TV Tupi e a TV Globo pela ocupacéo dos horarios
noturnos para a exibigdo de telenovelas. A Globo sempre mostrava maior planejamento e organizagdo
empresarial e comercial; enquanto a Tupi mostrava irregularidades, mexendo constantemente nos horarios
de exibicdo de novelas. “Somente em 1970 e 1975 ela consegue apresentar quatro novelas diarias; na
segunda metade da década a produgdo da Tupi declina, oscilando entre 2 a 3 telenovelas simultaneas, nao
conseguindo, porém, assegurar uma regularidade anual” (RAMOS; BORELI, 1989, p. 90). Com o fim da
Tupi na década de 1980, a Globo tornou-se hegemdnica, liderando a produgéo do género até inicio dos anos
1990, quando a emissora entrou em concorréncia com a TV Manchete.

41 Qutras novelas nessa linha foram produzidas pela Globo e por outras emissoras entre 1971 e 1976, tais
como: Pingo de gente (TV Record, 19h, 1971), Bicho do Mato, (TV Globo, 18h, 1972), Jerénimo, o heroi
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vacinacdo, doencas, desidratacdo infantil, higiene e técnicas agricolas, sem, entretanto,
questionar a miséria e os problemas da condi¢cdo do homem do campo. Além do mais,
Meu Pedacinho de Ch&o procurava incentivar a alfabetizacdo de jovens e adultos em
consonancia com o Movimento Brasileiro de Alfabetizacéo (Mobral), criado em 1967 e
mantido pelo governo militar®?.

Contudo, apds a publicacdo da PNC/75, o horario das 18h foi redimensionado para
adaptacdes literarias de autores brasileiros de forma a atender a politica de nacionalidade
da cultura. Com isso, romances, contos e pecas de nossa literatura e dramaturgia, como
Helena, de Machado de Assis, Senhora, de José de Alencar, O Novico, de Martins Penna,
A Escrava Isaura, de Bernardo Guimaraes, tiveram suas versdes como novelas a partir de
1975 na Rede Globo de Televisdo. Essa tendéncia foi observada até o inicio da década de
1980, momento no qual as novelas do horario se igualaram, em termos de numero de
capitulos, as dos demais horérios (19h e 20h), abarcando enredos mais cotidianos, mas
com um tom melodramético e romantico.

Ja o horario das 22h se especializou em novelas mais experimentais, abordando,
assim como as das 20h, grandes temas ligados a preocupacdes nacionais, mas tentando
n&o atacar a politica dos generais*®. Sobressairam-se, nesse horario, as producdes de Dias
Gomes™.

Devido a sua origem teatral e a sua filiacdo a extrema esquerda — Dias Gomes era
do Partido Comunista Brasileiro (PCB) —, suas narrativas na televisdo utilizaram
predominantemente a ironia e a parddia. Seus personagens, como o prefeito Odorico
Paraguacu de O Bem-Amado (1973), a vilva Porcina de Roque Santeiro (1985-1986),
seriam caricaturas de personagens ndo atacaveis no Brasil. Para tanto, Dias Gomes
envolveu sua ironia-parddia no absurdo e muitas vezes no absurdo fantastico. Assim, era
possivel enganar a censura do governo militar. Por meio de uma “retérica do riso”, o autor
contestava valores e praticas sociais da época.

Em O bem-amado (1973), por exemplo, o autor utilizou-se da cidade ficticia de

Sucupira — situada no litoral baiano — para fazer uma critica aos coronéis: politicos e

do sertdo (TV Tupi, 18h, 1973), A patota (TV Globo, 18h, 1973), O velho, o menino, o burro (TV Tupi,
18h, 1975-1976).

42 Com vistas a proporcionar alfabetizago e letramento a pessoas acima da idade escolar convencional.

43 A (inica excec&o esta no uso parodico e irdnico do autor Dias Gomes. Depois de Verdo Vermelho (1969-
1970), ele escreveu mais seis novelas para o horario das 22h: Assim na terra como no céu (1970-1971),
Bandeira 2 (1972-1973), O Bem-Amado (1973), O espigdo (1974), Saramandaia (1976) e Sinal de alerta
(1978-1979).

4 Das 14 novelas exibidas no horéario das 22h entre 1969 e 1979, 7 delas eram de autoria de Dias Gomes.
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fazendeiros que a todo custo perpetuavam-se no poder; em Saramandaia (1976), outro
exemplo, o autor valeu-se do realismo fantastico para fazer criticas ao regime: ao fim da
novela, o personagem Jodo Gibé&o (interpretado por Juca de Oliveira) — que esconde um
par de asas sob uma aparente corcunda — sai voando; uma metafora utilizada pelo autor
para falar de liberdade em meio a repressdo da ditatura militar brasileira. A figura 18 a

seguir traz uma transcricao visual desta cena.

Figura 18 — Jodo Gib&o abre suas asas em busca de sua liberdade em Saramandaia (1976)%.

O horério das 22h teve sua Gltima producdo em 1979, com Sinal de Alerta, de Dias
Gomes, sendo extinto apds o término desta novela; no entanto, desde 2011 a emissora
vem realizando novas experiéncias em uma tentativa de fixar o género telenovela
novamente neste horério.

Outro marco importante da primeira metade da década de 1970 sinaliza a
consagracdo da autora Janete Clair no horario das 20h — horario que, desde a saida de
Gldéria Magadan da emissora, em 1969, estava voltado para a exibicdo de dramas rurais e
urbanos, com historias que discutiam os acontecimentos do dia a dia. Em uma proposta
mais realista, Clair escreveu enredos caracterizados pelo realismo romantico: “uma

producdo estética melodramatica profundamente sintonizada com as modas, 0s

4 Transcricéo realizada a partir de video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UP05PTtigHg
Acesso: 10 ago. 2015.
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comportamentos € os temas contemporaneos” (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p.
126).

Dentre seus inumeros sucessos, Irméaos Coragem (1970-71) destacou-se pelo fato
de ter sido uma das produgdes da Rede Globo de grande repercussao nacional. A novela
seria a primeira a ser transmitida simultaneamente por meio do sistema de rede nacional
que estava sendo implantado pela emissora, o que exigiu mudancas na estrutura produtiva
do género: construgdo de cidade cenografica*® e uma grande quantidade de gravacdes
externas. Sua producdo consumiu mais de cinco milhdes de cruzeiros, e a novela foi
considerada pela imprensa da época um fendmeno de comunicacdo. Conforme dados da
Revista Amiga (edicdo n° 52 de 31 de maio de 1971), a hovela atingiu uma media de 70%
de indice de audiéncia em todo o pais, algo até entdo nunca visto em uma telenovela da
emissora.

Além de ser um fendémeno de audiéncia, Irmdos Coragem seduziu o publico
masculino de forma estratégica, ja que a TV Globo desejava ampliar o publico do género,
abarcando uma nova fatia do mercado. Com efeito, a solucdo da autora e da direcao
(Daniel Filho) foi criar uma histéria que misturasse o faroeste com o futebol, elementos
considerados, no Brasil, como pertencentes ao universo masculino. Assim, “[a] referéncia
ao esporte nacional funcionava como um ‘gancho’ que conectava a narrativa do folhetim
eletronico com um assunto de conjuntura que despertava amplo interesse nacional”
(HAMBURGER, 2005, p. 88).

Se houve essa tendéncia de chamar para si o publico masculino, isso mostrava que
a telenovela, devido a suas raizes radiofonicas, era um produto destinado s6 ao publico
feminino. Irméos Coragem, com elementos narrativos centrados em “gostos masculinos”,
pode ser considerada uma espécie de “divisor de aguas” no que tange ao sujeito

destinatario do género.

46 Até o inicio dos anos 1970 quase nenhuma producéo de telenovela tinha uma cidade cenografica para
localizar a narrativa. As produgdes eram mais internas, ou seja, feitas em estidio. Redencdo (1966-1968)
foi a primeira a ter uma cidade cenogréfica, segundo os apontamentos de Alencar (2004) e Xavier (2007).
No caso de Irmaos Coragem (1970-1971), uma area de cinco mil metros quadrados, onde hoje funciona o
Barra Shopping, na Barra da Tijuca, Rio de Janeiro, foi utilizada para construir Coroado, cidade ficticia
localizada no interior do estado de Goiés.
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Gloria Menezes / Regina Duarte
Tarcisio Meira/ Claudio Marzo/ Claudio Cavaleanti 3y

Coragem

ESTREIA DIA 29 AS 8 HORAS {E}

o £ 25 > A~ =
Coragem

Figura 19 — Cartazes de divulgacdo de Irm&os Coragem (1970-1971).
Fonte: Xavier, 2007, p. 116.

Mesmo atendendo as demandas ditatoriais e estando ideologicamente posicionada
a favor do regime, as tensdes e os conflitos entre a “Vénus Platinada”, a Globo, e o regime
militar, em muitos momentos, se manifestaram, fazendo com que a face repressiva da
censura colidisse com a proposta mercadolégica desta emissora TV.

Um exemplo interessante desse choque de “forgas” foi a censura a primeira versao
de Roque Santeiro, de Dias Gomes, em 1975. Com o titulo curioso, A fabulosa historia
de Rogue Santeiro e sua fogosa vilva, a que era sem nunca ter sido*’, a novela foi
censurada no dia de sua estreia. Com trinta e seis capitulos j& gravados, a versdo de 1975
ndo pdde ir ao ar e foi substituida, as pressas, por uma reprise compacta de Selva de Pedra
(1972-1973)*, de Janete Clair, a0 mesmo tempo que uma nova novela, Pecado Capital
(1975-1976) — também de Janete Clair —, comecou a ser preparada. Segundo informacodes
do Dicionario da TV Globo (2003), durante a exibi¢do do Jornal Nacional daquela noite,
o0 apresentador Cid Moreira leu um editorial, assinado pelo jornalista Roberto Marinho,

presidente da emissora, anunciando o veto.

47 Segundo o proprio Dias Gomes (1998), o titulo longo era uma tentativa de burlar a censura que havia
proibido, em 1965, a encenacdo da pe¢a O Berco do herdi, cuja adaptacdo para a TV resultara na novela
em questao.

48 A Rede Globo reprisou a telenovela Selva de Pedra (1972) em forma compacta. Os 243 capitulos originais
foram reduzidos para 76 capitulos, exibidos entre agosto e novembro de 1975, enquanto Pecado Capital
(1975-1976) ia sendo produzida as pressas, aproveitando-se 0 maximo da produgdo de Roque Santeiro.
Segundo informacgBes levantadas por Xavier (2007, p. 162), a Rede Tupi, na luta pela concorréncia,
aproveitou-se do fato e lancou A Viagem (1975-1976), utilizando o slogan publicitario: “Assista a uma
novela inédita com capitulos inéditos”, com forte referéncia a reprise de Selva de Pedra.
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Figura 20 — Vinheta de abertura de Roque Santeiro (1975) vetada pela censura®.

O editorial afirma que o diretor de Censura de Diversdes Publicas, Sr. Rogerio
Nunes, por meio de um oficio enviado a emissora no dia 4 de julho de 1975, havia
aprovado os vinte primeiros capitulos para o horario das 20h, condicionados, porém, a
verificacdo das gravagOes para obtencdo do certificado liberatdrio. Neste oficio ficava
claro também que alguns cortes deviam ser feitos e que 0s proximos capitulos deveriam
manter o mesmo nivel dos ja avaliados. Todavia, depois de examinar os capitulos
gravados, o Departamento de Censura decidiu: a novela estava liberada, mas sé para o
horario das 22h, assim mesmo com um conjunto de cortes que a desfigurariam
completamente. Segundo a Censura, muitas cenas da novela de Dias Gomes atentavam
contra a moral e os bons costumes, a ordem e o poder publico e achincalhavam a Igreja.
Diante deste quadro, a emissora decidiu, no fim da tarde do dia 27 de agosto de 1975,
data da estreia da novela, em ndo exibi-1a>.

Enfim, a censura da novela gerou revolta nos profissionais (artistas e técnicos)
contratados para sua producdo, bem como foi alvo de matérias em varios ambitos da

imprensa nacional, conforme podemaos visualizar nas imagens a seguir.

49 Transcricdo realizada a partir do video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=kbQnKODIQpU . Acesso: 10 ago. 2015.

0 Anos mais tarde veio a se descobrir o motivo real que levou a censura da primeira versdo da telenovela
Roque Santeiro do dramaturgo Dias Gomes. No preficio da peca, o autor relata que: “[s]6 muito
recentemente, quando um jornalista teve acesso ao arquivo de telefonemas gravados pelo SNI [Servigo
Nacional de Informacao], veio a publico o que de fato ocorrera. O SNI grampeara o telefone do historiador
Nelson Werneck Sodré e gravara um telefonema meu para ele. Nesse telefonema eu lhe confidenciava
inadvertidamente que a novela Roque Santeiro era uma adaptacdo disfarcada de O berco do herdi. A
gravacdo ndao omitia nem mesmo as gargalhadas que eu e Nelson ddvamos em seguida...”(D. GOMES,
1998, p. 6).
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Embora 4 censura alegue que “Roque” contem cenas contra a moral, os bons
costumes o achincalba a igreja, o publico quer assistir:
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Figura 21 — Matérias jornalisticas a respeito da censura da primeira versdo da telenovela Roque
Santeiro: i) Melodias, edicdo n° 212, agosto de 1975; ii) O Estado de S. Paulo, 28 de agosto de
1975; iii) O Globo, 28 de agosto de 1975.

Foi somente quando o pais vivia 0 processo de redemocratizacdo em meados da
década de 1980 que o texto teve condi¢cbes de ser apresentado na TV. Assim, dez anos
mais tarde, em junho de 1985, depois da Campanha das Diretas, da elei¢do de Tancredo
Neves pelo Congresso e da posse de José Sarney (1985-1990), é que foi ao ar, pela Rede
Globo de Televisdo, Roque Santeiro (1985-1986), de autoria de Dias Gomes, escrita por

Dias Gomes e Aguinaldo Silva, com colaboragio de Marcilio Moraes®:.

L Cumpre-nos ressaltar que apesar de a responsabilidade autoral de Roque Santeiro ser atribuida a Dias
Gomes, ja que a novela era uma adaptacao de sua peca, a novela foi criada por Dias Gomes e por Aguinaldo
Silva, tendo tracos do estilo de ambos ao longo da narrativa. Em uma entrevista aos jornalistas André
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Na histéria apresentada pela telenovela em 1985, uma alusdo aos anos de
repressao foi sintomaticamente sugerida: o herdi da narrativa, o fazedor de santos de barro
chamado Roque, fora morto ha dezessete anos; exatamente em 1968, ano de exploséo de
movimentos sociais no mundo, do movimento estudantil no Brasil, mas sobretudo, da
decretacdo do Al-5, documento que tornou oficial a censura. Na sequéncia inicial da
telenovela, em que observamos o didlogo entre um grupo de personagens a respeito da
aparéncia da estatua que estava sendo colocada na praca da cidade como uma homenagem
ao seu martir, Roque Santeiro, o tempo transcorrido entre sua morte e 0 momento atual é
frisado em meio a uma das falas do personagem Pombinha (Eloisa Mafalda): “E depois
faz tanto tempo que ele morreu — dezessete anos — ninguém se lembra de nada”.

Porém, somente a promulgacdo da Constituicdo de 1988 garantiu liberdade de
expressdo a qualquer atividade intelectual, artistica, cientifica e de comunicacéo,
independentemente de censura ou licenga. Isso permitiu uma maior liberdade aos autores
de novelas para discutir temas vistos até entdo como tabus (alcoolismo,
homossexualidade, politica, etc.), abrindo o escopo do género.

Ha uma cena em Tieta (1989-1990) em que é feita uma alusdo a liberdade de
expressao que os autores passaram a desfrutar a partir daquele momento: quando Tieta-
jovem (Claudia Ohana) é expulsa de Santana do Agreste, o pai, José Esteves (Sebastido
Vasconcelos) volta para casa, acompanhado de sua esposa Tonha (Ingra Liberato) e de
sua filha mais velha, Perpétua (Adriana Canabrava). Nesse momento, a cdmera mostra
em close-up um calendario fixado na parede em que se exibe 0 ano e a data em que Tieta
é expulsa da cidade: 1968, sexta-feira, 13 de dezembro. O pai caminha até o calendario e
retira a folha do dia com as méos, amassando-a e dizendo a si mesmo: “Faz de conta que
esse dia nunca existiu para mim”. A data que o personagem José Esteves quer fazer de

conta que nunca existiu € a mesma em que o Al-5 foi promulgado.

Bernardo e Cinthia Lopes, Aguinaldo Silva confessa sua participagdo. Segundo o autor: “Dias
simplesmente ndo se interessou pela novela. Tanto que ele me entregou os primeiros capitulos e, depois,
viajou para a Europa. No fundo, acho que o Dias ndo acreditava muito nela. Quando ele voltou da Europa,
uns trés meses depois, Roque Santeiro ja era um estouro, um escéandalo de sucesso” (SILVA, 2009, p. 36)
Ele ainda diz que: “Depois de Roque Santeiro fiz Tieta, Pedra sobre pedra, Fera ferida e A indomada. Fiz
essas quatro novelas no mesmo tom s6 para mostrar para as pessoas que quem escreveu Roque Santeiro fui
eu...(risos)” (SILVA, 2009, p. 20).
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Exemplo 2 — Referéncia a data da promulgacéo do Al-5 em Tieta.
(TT-DVD 1-00:43:20 a 00:43:41).

Durante a fase de redemocratizacdo, muitas novelas, como Roque Santeiro (1985-
1986), Vale Tudo (1988-1989), O Salvador da Patria (1989), tornaram-se um espaco para
a discusséo da nacdo, aprofundando a tendéncia das novelas-satiras da realidade politica
da década de 1970. Nesse sentido, houve naquelas novelas uma aproximagdo com a
realidade politica do pais. Foram inseridas nas narrativas tramas e personagens que, de
algum modo, dialogavam ou representavam o momento vivido. A telenovela Roque
Santeiro, por exemplo, fez uma sétira a exploracdo politica e comercial da fé através do
mito do personagem que deu nome a novela: uma alusdo aos politicos poderosos do
Brasil.

A partir dos anos 1970, o género ganhou um contorno mais padronizado em
termos de nimeros de capitulo, de duracdo diaria e de extensdo ideal da novela em
funcdo da légica comercial que passou a vigorar. Nesse sentido, a Rede Globo mostrou
uma maior operacionalidade comercial, ao racionalizar a relacdo entre duracéo ideal e
custos de producéo, permitindo determinar com precisao o numero de capitulos que uma
histdria deveria ter para ser rentavel a emissora e aos anunciantes.

As telenovelas da emissora passaram, entéo, a ter entre 150 e 180 capitulos (salvo
excecOes), estendendo-se em torno de 6 meses; cada capitulo passou de 30 para 40/45
minutos em meados da década de 1970 e, posteriormente, para 50/60 minutos na década
de 1980. Incialmente, esta “formatacao” foi operada com as novelas de horérios ja

habituais: 19h, 20h e 22h. Para as novelas das 18h, as produgfes comegaram com novelas
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de 20 capitulos, exibidas durante um més, caminhando para 3 a 4 meses (em torno de 100
capitulos) em meados da década 1970 e chegando, nos anos 1980, a mesma duracgdo dos
outros horarios (6 meses, 150 a 180 capitulos).

A partir dos anos 1980, o género telenovela domina, portanto, a programagéo
nacional televisiva, tornando-se um artefato cultural.

A telenovela brasileira é hoje um dos mais importantes produtos culturais do pais,
sendo exportada para diferentes culturas ao redor do mundo. Neste capitulo procuramos
realizar um breve panorama do desenvolvimento do género em nossa sociedade.

No proximo capitulo continuaremos a discussao sobre 0s principais aspectos deste

produto televisivo.
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CAPITULO 3

O que é telenovela?

“Sempre procurei contar um pouquinho da histéria de
Brasil através da vida dos personagens. A politica
sempre aparece come pano de funde. E claro que néo
fago novelas didaticas. Mas os acontecimentos historicos
tém sempre influéncia na vida e no comportamento dos
personagens. O-amor é o gque amarra tudo em uma
novela. Se ndo houver uma grande histéria de amer,
ninguém vai se interessar por nada. Mas a Historia do
Brasil faz parte da vida das pessoas. Por isso, gosto de
me aproveitar da emogéo, que € @ principal, para
passar informacoes importantes para o publico.”

Benedito Ruy Barbosa (auter de novelas)
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Respondemos a questdo que intitula o presente capitulo: trata-se de um género
com fortes tracos de natureza social e critica, com enredos centrados ndao s6 em conflitos
intimos, pessoais e sentimentais, mas também sociais. Ha inumeros exemplos desse
modelo em nossa teledramaturgia e todas as novelas de nosso corpus sdo exemplares dele.

E preciso esclarecer o ponto de vista que adotamos ao responder & questdo
proposta no inicio deste capitulo. Por um lado, encaramos a telenovela brasileira como
um género discursivo, ou seja, como um tipo relativamente estavel de enunciado, tal
como propde Bakhtin (2010), ou ainda, um tipo de texto®, como postula Charaudeau
(1997). Nesse ultimo caso, Charaudeau (1997, p. 85) explica que o género ¢é “[...] 0 lugar
de encontro das propriedades gerais do ato de linguagem e de uma situacdo de
comunicacdo contratual, sendo as caracteristicas gerais adequadamente selecionadas para
responder aos dados da situacéo (tradugdo nossa>3).

Por outro lado, a telenovela é vista como um artefato cultural, uma parte dos
modos de representacao do raciocinio e dos propdsitos de uma cultura (MILLER, 1984;
1994), carateristicos da sociedade brasileira; 0 que nao exclui o ponto de vista precedente
(na verdade o complementa), ja que, sendo a cultura um “modo particular de vida, em
certo tempo e lugar, experienciado em toda sua complexidade por um grupo que
compreende a si mesmo como um grupo identificavel” (MILLER, 1994, p. 67), 0 género
corresponderia a um desses modos de interacdo deste grupo, ou, nas palavras de Miller,
as “agdes retoricas tipificadas, fundidas em situag¢des recorrentes” (MILLER, 1984, p.
159, tradugdo nossa>?).

Voltemos a pergunta proposta. Em termos de género discursivo, pode-se dizer,
segundo S. Costa (2008, p. 171) e Rabaca e Barbosa (1995, p. 562), que a telenovela se

configura como uma novela escrita diretamente ou adaptada de outro género (obra

52 Para Charaudeau (1992, 1997), o texto é o resultado de um ato de linguagem produzido por um sujeito
em uma situacao de troca social contratual. Assim, seguindo o pensamento do analista do discurso francés,
é preciso compreender que 0 género ndo é um tipo textual, sintagma bastante utilizado por algumas
correntes de estudo de géneros. O termo tipo, no pensamento de Charaudeau (1997), deve ser compreendido
no sentido de “classe”. De modo similar, o termo texto ndo deve ser compreendido no sentido dado pelas
correntes da Linguistica Textual, mas como a materializacdo do discurso, isto é, o resultado material de um
ato de linguagem. Logo, o género enquanto tipo de texto para Charaudeau (1997) corresponde a ideia de
género situacional — desenvolvida pelo pesquisador em trabalhos posteriores — uma vez que, ao ser
resultado do ato de linguagem, o texto é caracterizado pelas propriedades gerais de todo fato linguageiro,
bem como sua significagdo depende de todos as variaveis que caracterizam a situagdo de comunicagao, ou
seja, do seu contrato comunicacional.

%3 No original: “[...] est le lieu de reencontre des propriétés générales de 1’act de langage et de celle d’une
situation de communication contractuelle, les caractéristiques générales étant adéquatement sélectionnées
pour réprondre aux données de la situation”.

54 No original: “typified rhetorical actions based in recurrent situations”.
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literaria, peca teatral, etc.) para a televisdo. Suas origens e fun¢bes remontam as cangdes
de gesta, de tematica aventuresca e de comportamentos heroicos, contadas por trovadores
na Idade Média, com o intuito de entreter as pessoas (PALLOTTINI, 1998; S. COSTA,
2008).

Hoje o termo “novela” é usado para designar essa narrativa sentimental,
melodramatica e seriada, produzida, sobretudo na América, em suas versoes literarias
(novela literaria), radiofénica (radionovela), de imprensa (fotonovela) e televisiva
(telenovela).

Para nds, a telenovela corresponde, entdo, a um subgénero do contrato novelistico.
Em outras palavras, o discurso telenovelistico — assim como o discursivo
radionovelistico, fotonovelistico, etc. — esta vinculado ao discurso novelistico. No
entanto, aquele assume tracos de outros discursos, como o discurso midiatico e o discurso
televisivo, ja que seu dispositivo fisico de comunicacdo, a televisdo, faz com que se
estabeleca este espaco de interdiscursividade. Representamos esta interdiscursividade por

meio do esquema a seqguir (figura 22):

Discurso
novelistico

Qutros

"subdiscursos"

Discurso Discurso Discurso de
radiofénico televisivo imprensa

/
\

Discurso
midiatico

-

Figura 22 — Espaco de interdiscursividade da telenovela.

Pelo esquema, observamos que o discurso novelistico, um macrocontrato
comunicacional, desdobra-se em outros discursos que correspondem a subcontratos deste
macrogénero. Como os atos de comunicacdo que se realizam em uma sociedade nao

correspondem a um Unico tipo de contrato, pois, com frequéncia se intercruzam, se
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superpdem e/ou se encaixam (CHARAUDEAU, 2001, p. 12), os subcontratos
novelisticos, como a telenovela, a radionovela, a fotonovela, assumem tracos dos
contratos que configuram o dispositivo comunicativo que os carregam (televisdo, radio,
imprensa), assim como da comunicag¢do midiatica em geral.

Além do mais, como sugere Calza (1996, p. 7), a telenovela ndo pode ser
confundida com outras formas narrativas de representacdo, como 0 romance, as pecas
teatrais, as poesias, pois, devido a este espaco de interdiscursividade, a telenovela possui
um lugar especifico: a televisdo. Assim, a telenovela é uma histéria ficcional, que néo é
literatura, ndo ¢ teatro, ndo é cinema, porém “[...] pode surgir da adaptacdo de um livro
ou mesmo ser inspirada em poema, mas nunca se confundira com eles” (CALZA, 1996,
p. 7). E o caso, por exemplo, da telenovela Tieta, que faz parte de nosso corpus.

Por ser veiculado pela televisdo, este discurso assume caracteristicas de seu
dispositivo fisico, ou suporte, em sua organizacdo, diferenciando-se de seus congéneres.
Desse modo, a imagem tem importancia na significacdo da historia, porém nao do mesmo
modo que nos filmes narrativos, embora a telenovela tenha incorporado a gramatica
audiovisual hollywoodiana classica (ritmo veloz das cenas, exploracdo dos movimentos
de camera, cenarios amplos e externos, iluminacdo sofisticada, incorporacdo de
linguagem musical mediante trilhas sonoras), na qual prevalece o texto imagético,
disfarcando os recursos narrativos. Contudo, entre estes dois géneros ha uma diferenca,
por exemplo, na utilizagdo dos planos (predominantemente mais abertos nos filmes
narrativos de ficcdo e mais fechados nas telenovelas), bem como na constituicdo dos
personagens®.

Ademais, na telenovela os dialogos costumam desenvolver as a¢fes narrativas de
um modo diferente do realizado pela imagem, ao mesmo tempo que eles discorrem sobre
acOes de forma a deixar a narrativa mais veloz e abarcar o todo da histéria. Em
Dancin’Days, por exemplo, quando a protagonista Julia Matos viaja para a Europa,
acompanhada de sua amiga Solange, as agdes de Julia realizadas no “velho mundo”
chegam ao telespectador ndo por meio de imagens (ndo ha cenas que mostrem as duas em
Paris ou em Londres), mas por meio de dialogos entre os demais personagens. Exemplos
similares também podem ser observados em Irmédos Coragem, quando 0 personagem

Duda Coragem se apresenta com uma grande barba, ficamos sabendo do motivo desta

% No filme narrativo de ficgdo, cujo modelo mais conhecido para os brasileiros é o produzido por
Hollywood, ha uma interioridade marcante, enquanto que nas telenovelas os personagens sdo trabalhados
mais por sua exterioridade — conduta, figurino, habitos de linguagem, trejeitos, etc.
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pelo dialogo que ele estabelece com o seu irmao Jerdnimo: fora uma promessa feita a Sdo
Jodo de Deus, por nao ter perdido a perna com o erro médico de seu sogro.

Ao tratar da midia televisiva, Charaudeau (2006a) afirma que a televisdo é
imagem e fala, fala e imagem, ndo existindo, para a significagéo televisiva, imagem em
estado puro, como poderia ser o caso das criages na fotografia ou nas artes plésticas,
como a pintura e a escultura. “Nao somente imagem, como Se diz algumas vezes quando
se trata de denunciar seus efeitos manipuladores, mas imagem e fala numa solidariedade
tal, que ndo se saberia dizer de qual das duas depende mais a estruturacdo do sentido”
(CHARAUDEAU, 20064, p. 109, grifos nossos)®®.

A telenovela brasileira é, de certo modo, uma tentativa de representacdo da vida
cotidiana com seus problemas, conflitos, resolucbes e comportamentos, estando mais
préxima da crénica do cotidiano que do romance, como propde Calza (1996) — embora a
telenovela ndo seja nenhum dos dois. O “mundo 14 fora” ¢ sempre uma referéncia para a
construcao do enredo de uma telenovela; “[a] audiéncia tem que estar apta a acreditar que
0S personagens construidos no texto sdo pessoas reais, agradaveis ou ndo, com quem
possuam afinidades oundo [...]” (ANDRADE, 2003, p. 58), 0 que faz com que a realidade
apresentada coincida (mais ou menos) com a realidade social das pessoas comuns

Com efeito, na enunciacdo telenovelistica, ha a simulacdo de uma situagdo
possivel de ordem psicossocial e espacial — definicdo de ficcdo proposta por Mendes
(2004) —, fazendo com que o contrato comunicacional deste género discursivo estabeleca
um estatuto ficcional. Nesse sentido, a telenovela € um género em que ha o predominio
da simulacéo de situacdes possiveis. Assim, as relagdes do discurso telenovelistico com
a realidade sdo as mais instigantes possiveis; a telenovela pode “[...] nos dar sinaliza¢des
muito contundentes sobre o0 que se passa no imaginario de nosso povo” (BALOGH, 2002,
p. 197). Dessa maneira, ela mimetiza (simula)®’ e constantemente renova as imagens do

cotidiano, definindo, por um lado, uma certa pauta que regula as interacGes entre a vida

5% Devido a importancia dos dialogos, alguns estudiosos definem o género como sendo uma historia
contada, por meio de imagens televisivas, com dialogo e acdo (PALLOTTINI, 1998, p. 35), ou mesmo uma
histéria que se desenrola através de didlogos ou de conversacdo (PIGNATARI, 1984, p. 75). Calza (1996)
explica que isso é o resultado de uma mistura de tradigdo do radio (que influenciou a producéo televisiva e
telenovelistica conforme mencionamos nos capitulos 1 e 2), da literatura e dos clichés cinematogréficos,
“[...] submetida a um conjunto primeiro de regras esquematicas impostas menos por opcdes estéticas e mais
por pressdes econdmicas, ou seja, pelas necessidades da TV comercial” (CALZA, 1996, p. 8).

>7 Genette (2007, p. 299) afirma que a melhor traduc&o para o termo grego mimese (proposto por Aristoteles
em sua Arte Poética) est& no termo simulacao, pois, na narrativa ficcional, o ato narrativo instaura (inventa)
de uma s6 vez, a histéria (0 conteddo narrativo) e a propria narrativa (0 enunciado), e 0s dois sdo
perfeitamente indissociaveis.
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publica e a vida privada, e transmitindo, por outro lado, uma certa nogdo do que é ser
contemporaneo (HAMBURGUER, 1998, p. 443-467).

Logo, as novelas fornecem um repertorio comum para as pessoas de diferentes
classes sociais, géneros, geracOes e regides, estabelecendo certos padrdes com os quais
os telespectadores ndo necessariamente concordam, mas que servem como referéncia
para que eles se posicionem e interpretem o mundo ao seu redor. Esta opinido é partilhada
por diversos autores como Andrade (2003), Almeida (2002), Hamburguer (1998, 2005),
Lopes, Borelli e Resende (2002) e Machado-Borges (2003) e a ela nés também nos

filiamos. Sobre este aspecto, Hamburguer afirma que:

Elas [as novelas] sdo capazes de “sintonizar” telespectadores com a
interpretacdo e a reinterpretagdo da politica, assim como de tipos ideais
de homem, mulher, marido, esposa e familia. A novela se tornou um
dos veiculos que capta e expressa padrdes legitimos e ilegitimos de
comportamento (HAMBURGUER, 1998, p. 468, grifos nossos).

Esse repertério comum fornecido pelas telenovelas funciona como um referencial
para 0s atores sociais, revelando o potencial deste género, enquanto narrativa social, em
construir identidades, as quais as diversas narrativas individuais podem se referir. Elas,
portanto, desempenham um papel importante na construgéo de certa identidade coletiva
da sociedade brasileira.

Desse modo, as telenovelas enquanto artefato cultural ndo podem ser vistas como
textos inocentes, ja que elas transmitem uma mensagem sobre o social, ndo oferecendo
somente entretenimento®. As mensagens que elas veiculam possuem mecanismos
significativos que propagam certos sentidos, obscurecendo outros, revelando e
escondendo as tendéncias reais pelas quais se organizam as relagdes sociais no Brasil,
mostrando e idealizando a realidade. Assim, tal como Andrade (2003) e Machado-Borges
(2003), acreditamos que, se hd um dialogo entre a telenovela e a realidade, é porque
preexistem na sociedade os contetdos veiculados. “Se a televisao veicula valores que sao
dominantes, o faz pelo simples fato de que eles sdo dominantes na sociedade na qual ela
faz parte” (ANDRADE, 2003, p. 32).

Além do mais, ela abre espaco para a discussdo de valores morais, politicos,
religiosos, ¢ de certas questdes “tabus” como a homossexualidade, as drogas, a

virgindade, tornando-se “[r]etrato do momento politico, referéncia para a moda, fonte de

8 Apesar de seu contrato pressupor uma forte visada emocional, um fazer-agradar, como veremos mais
adiante.
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comportamento, objeto de analise social: a telenovela brasileira € hoje um dos mais
importantes produtos culturais do Pais [...]” (ALENCAR, 2004, p. 2).
Sobre este ponto, Costa complementa que:

[0] estilo melodramaético, as peripécias das personagens e a intervencao
do publico, exigindo uma versdo cor-de-rosa da vida, levam-nos a
pensar a telenovela, muitas vezes, como um produto alienante e
alienado, de nosso imaginario. Mas, quando estudada de maneira mais
profunda, a construgédo dos personagens e o desfecho de seus conflitos,
vé-se que ela prima por um desconcertante realismo (COSTA, 2000, p.
157, grifos nossos).

O fato de ter seus enredos calcados na realidade faz com que as telenovelas
engendrem em sua discursivizacdo uma certa no¢do de contemporaneidade e de ser
contemporaneo. Nesse sentido, elas difundem com frequéncia o que seu locutor imagina
como sendo o universo glamoroso das classes médias urbanas — centradas, sobretudo, no
eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo — com suas inquietagdes, sua ansia de modernizacao, sua
identidade construida em torno da atualidade sempre renovada e exibida por bens de
consumo.

Mesmo no caso de telenovelas com um enredo localizado em espagos mais rurais,
como Irmdos Coragem, Roque Santeiro e Tieta, hd sempre alguma referéncia a
contemporaneidade. Os personagens Sinhozinho Malta e vidva Porcina (Rogue Santeiro),
por exemplo, ostentam uma série de artefatos que os colocam como vinculados a esse
universo: avides, carros de luxo... Em Tieta também temos uma situacdo similar: embora
0 enredo se localize em Santana do Agreste (cidade localizada no agreste baiano), a
personagem Tieta, ao regressar a cidade, evidencia toda a logica da capital paulistana por
meio de seu comportamento, linguagem, vestuario e pertences. Inclusive, a casa que ela

constroi na cidade difere-se das dos demais habitantes.
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Xi Xii
Exemplo 3 — Referéncia a contemporaneidade em Rogue Santeiro (Sinhozinho Malta, i, ii, iii,
iv; Porcina, v, vi, vii, viii) e em Tieta (Tieta, ix, X, Xi, Xii).

Tal conjuntura aparece indexada no merchandising incorporado pelas telenovelas
— com a exposicdo de produtos por personagens no desenvolvimento das tramas —
ferramenta poderosa, com influéncia direta no consumo de bens de consumo (PRADO;
BRAGA, 2011, p. 418); na moda lancada pelos figurinistas®®, nas trilhas sonoras lancadas
em discos, nos livros (no caso da telenovela ser uma adaptacéo); na representacdo das
formas de comunicacdo sucessivamente atualizadas: por exemplo, o telegrama que
anuncia a chegada do campedo de futebol Duda Coragem a sua cidade natal (Irmaos

Coragem) representa um fator moderno naquela cidade perdida do Brasil.

Exemplo 4 — Chegada do telegrama de Duda a familia em Irméaos Coragem.
(IC - DVD 1 - 00:04:30).

Dessa maneira, as telenovelas brasileiras, por meio de seu flow (MACHADO-
BORGES, 2003) — que néo se restringe a0 momento mesmo de sua enunciacdo, mas que
abarca uma série de outros elementos como 0s comentarios da midia (programas de
televisdo, anlncios publicitarios, artigos de jornais) e os produtos resultantes que
interveem nas tramas, personagens e atores — interpelam os telespectadores de diversas

maneiras, podendo tais sujeitos, ao se reconhecerem como sujeitos a quem a interpelacéo

59 “As telenovelas abriram um fluxo de influéncias na moda nacional, que teve como mais emblematica a
Dancin'Days (de Gilberto Braga), de 1978, com figurino de Marilia Carneiro, que ‘envolveu tanto um caso
de sucesso de merchandising explicito de uma marca quanto da difusdo de uma nova moda’. Da noite para
o dia uma marca de jeans, a Staroup, aparecendo em neon ao fundo da pista de dan¢a na inauguragdo da
boate na novela, com Julia Matos (S6nia Braga, com calca de cetim vermelha da Fiorucci) dangcando com
o Dzi Croquette Paulette, se tornou a ‘coqueluche’ nacional, sem falar das meias coloridas de Lurex usadas
com sandalias, emblematicas da era disco” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 418).
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se dirige, apropriarem-se dos discursos da telenovela e, através destes, engendrarem suas
préticas sociais e discursivas®.

Embora as telenovelas estejam conectadas com a contemporaneidade, isso ndo
pressupde que seus enredos sejam inseparaveis das tematicas do romance, da familia, do
amor, do casamento, da separagdo. Ha sempre algo de melodrama nos enredos e nas
tematicas das telenovelas.

Assim, se em termos de género e contrato, a finalidade, por selecionar uma ou
mais visadas, determina a orientacdo discursiva da comunicacdo, tal como propde
Charaudeau (2004), podemos afirmar que a telenovela objetiva contar uma histéria para
os telespectadores, com vistas a entreté-los. Ela é, antes de mais nada, entretenimento,
cujo mainstream (“a linha mestra”, em inglés literal) é o de narrar a cronica do cotidiano.
Mesmo que seu enredo dialogue com a realidade, engendrando outras visadas como a
visada informativa (fazer-saber) e a visada de incitacdo (fazer-fazer), a telenovela é uma
histéria de ficcdo visando agradar ao telespectador, assim como as histérias que
Sheherazade contava ao seu sultdo em As mil e uma noites.

Ela deve propor-lhe uma satisfacdo hedbnica, um fazer-agradar (visada
emocional), pois as novelas “[...] sdo concebidas para fazer rir e chorar, amar e odiar e,
portanto, fazem, na maior parte das vezes, exatamente isso” (ANDRADE, 2003, p. 55).
O contrato comunicacional estabelecido entre os interlocutores propde, entdo, um convite
implicito a especulagdo sobre julgamentos morais e/ou dilemas emocionais vividos pelos
personagens, “[...] convite que ¢ aceito pela audiéncia e materializado nas fofocas,
conversas e comentarios que a trama destila” (ANDRADE, 2003, p. 52) e nas respostas
as interpelacdes da telenovela flow (MACHADO-BORGES, 2003, p. 80).

Com isso, a telenovela aparece como um jogo que brinca com o destino dos
personagens ao longo dos capitulos. Nesse sentido, assistir novela é, para alguns
telespectadores, muito mais que ver um programa de TV; é estar envolvido em sua trama,
é se deixar levar pelo suspense, é compartilhar emogdes com os personagens, é discutir
as motivacdes de suas condutas. E, por fim, decidir o que é certo ou errado (ANDRADE,
2003, p. 52).

Dessa maneira, a telenovela, como todo ato de linguagem, é uma aposta, ou, nas
palavras de Charaudeau (1983), uma expedi¢do e uma aventura. Uma expedi¢ao porque

ela é organizada dentro das possibilidades situacionais por um sujeito (na verdade, como

80 E 0 que propde Machado-Borges (2003), aliés.
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veremos mais adiante, por varios sujeitos que constituem uma instancia) dotado de uma
intencionalidade, que se dirige a outros sujeitos, seus destinatarios, a fim de influencia-
los de algum modo; uma aventura porque ndo se sabe se o0s efeitos visados por este sujeito
intencional serdo efetivamente produzidos no destinatario (MACHADO, 1995, p. 47).

Podemos afirmar, com Costa (2000, p. 163), que a telenovela é similar a um
encontro de pessoas “conhecidas”, em que um (o telespectador) espia a vida do outro (0s
personagens criados pelo enunciador telenovelistico) — encontro este no qual existe uma
fidelidade com a interac@o comunicativa, ou seja, com o proprio ritual de contar/assistir.
Apesar de o autor, o proprio escritor do roteiro, ser tido como o grande responsavel pela
enunciacdo telenovelistica, visto que é a sua assinatura que consta como responsabilidade
autoral (conforme evidenciamos nas imagens a seguir), a producéo televisiva se comporta
de maneira antropofagica em relacdo ao texto telenovelistico, deglutindo-o segundo as
necessidades produtivas (mercadoldgicas, sobretudo) e vontades do publico.

Assim, a telenovela estabelece um compromisso com seu publico, ou seja, 0
compromisso de manter o contato com ele e de agrada-lo com historias sobre o drama da
vida. O publico espera que o autor e a produgdo tenham como objetivo maior o seu prazer
e gozo e também a manutencdo perpétua de sua atengdo. Ao mesmo tempo, ela se mantém

fiel aos patrocionadores, devido ao seu viés econémico.

es‘c‘f‘:u.por ‘ M o
DIAS'GO >4
AGUINATDO] T
colabdracao

MARCILIO MORAES

de JORGEAMADOY, '§
DIAS GOMES |

Vii viii
Exemplo 5 — Responsabilidade autoral nas vinhetas de abertura das telenovelas de nosso
corpus: Irm&os Coragem (i), Dancin'Days (ii a iv), Roque Santeiro (v e vi) e Tieta (vii e viii).

Desse modo, na telenovela brasileira hd sempre uma possibilidade de mudanga
nos rumos da historia em fungdo do publico: este pode ndo se sentir satisfeito com o0s
rumos que a novela toma, reclamando de alguma forma, o que leva a uma mudanca no
enredo. Assim, podemos considera-la como uma “obra aberta” — um tragco de um dos

seus antecedentes, o romance-folhetim europeu, que se caracterizava por estar atento a
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resposta do publico e por meio dela conhecer o jogo para agrada-lo segundo Porto e Silva
(2005, p. 50).

Esta claro que o sentido geral da trama é previsto inicialmente pelo autor e
colaboradores® por meio de uma Sinopse — conjunto de elementos (story-line, argumento,
etc.) que compde a versdo sintética da histéria que se pretende vender a emissora.
Todavia, o desenrolar da trama pode tomar outros rumos, devido a influéncia dos fatores
acima.

Para termos uma ideia da dindmica a respeito da questdo da telenovela enquanto
“obra aberta”, apresentamos, a seguir, um esquema elaborado por Alencar (2004) para
explicar o processo de escritura de uma telenovela, ao qual aderimos para considerar a

interacdo entre autor e colaboradores.

Por Capitulo

Por esse método, os colaboradores recebem
do autor principal a tarefa de escrever
capftulos inteiros da histéria. Os co-autores
tem oportunidade de mostrar, por exemplo,

Como se escreve uma novela em grupo

Sinopse Escaleta

E comum o autor principal
criar $0zinho uma historia.
Mas ha roteiristas que
admitem a participacdo de
colaboradores ja nessa fase
de produgdo.

Eo planejamento da agéo dramatica ao
longo de vérios capitulos. Em reunides
periédicas, o autor titular define com seus
colaboradores o que vai acontecer nos
capitulos seguintes. Depois, detalha cada
seqliéncia a ser escrita e delega tarefas.

se sabem dar énfase ao momento da cena
que antecede os comerciais.

Por Niicleo ou Género
Nesse caso, o autor entrega todo o

desenvolvimento de um nticleo de
personagens para um co-autor. O colaborador
néo participa da criagdo do restante da
histéria. O mesmo pode ocorrer com géneros
(como as cenas mais bem-humoradas).

Exemplos do trabalho de criagdo em grupo em novelas:

Porto dos Milagres (Rede Globo)

Novela de Aguinaldo Silva e Ricardo Linhares, escrita com a colaboragéo de Filipe

Miguez, Maria Elisa Berredo, Nelson Nadotti e Gléria Barreto. Por Cena ou Didlogo

Definido o que vai acontecer em cada

—— capitulo, o autor pode julgar melhor delegar
aos colaboradores apenas a marcagéo de
cenas ou a descricao de didlogos.

Estrela-Guia (Rede Globo)

Novela de Ana Maria Moretzsohn, escrita com: Daisy Chaves, |zabel de Oliveira,
Fernando Rebello e Patricia Moretzsohn.

Figura 23 — Processo de escritura de um roteiro de telenovela.
FONTE: Alencar, 2004, p. 72.

Nesta ansia de agradar seu publico, a telenovela é uma espécie de ritual, uma vez
que ela é oferecida sempre no mesmo horario e nos mesmos dias da semana para o
telespectador — uma consequéncia da programacao vertical e horizontal que permitiu
desenvolver o potencial comercial da televisdo e também deste género, conforme

apontamos nos capitulos 1 e 2. Com isso, ela se insere nas rotinas didrias da audiéncia,

61 “Como ¢ que a gente funciona com um colaborador? Colaborador ¢ aquele que poderia ‘tocar’ a novela
sozinho, a partir do capitulo 30 ou 40, mas fica atrelado a um nome, a um estigma de ser chamado
colaborador. Isso desafogou muito o autor, sobrou muito tempo para o autor pensar no contelido, no
processo de criagdo, na invengio da historia” (NEGRAO, 2004, p. 208-209).
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em meio a afazeres de diversas ordens, e acaba por tornar-se para alguns uma verdadeira
pratica sociodiscursiva.

Portanto, de um modo geral, a telenovela é uma narrativa ficcional escrita para a
televisdo ou adaptada de outro género (romance, peca teatral, poesia, etc.), apresentada
em capitulos diérios, com duracdo de 40 a 55 minutos. A telenovela, mesmo sendo
entretenimento, pode lidar com tematicas sociais e discutir questfes de interesse social,
tais como a pedofilia, a prostitui¢do, o desaparecimento de criangas, ou 0 uso de drogas,

entre outros.

3.1. O gancho telenovelistico: uma estratégia para captar o telespectador

A ritualizacdo da telenovela, como ja discutido, tem como consequéncia a propria
serialidade e interrupgdo da narrativa, configurando, com isso, seu préprio formato:
capitulos diarios, sequenciados, com duracdo média de 40 minutos®?, exibidos em média
durante seis ou sete meses (ARONCHI DE SOUZA, 2004, p. 123-124). O encontro
previamente marcado naqueles dias e horarios faz com que a historia seja oferecida em
“doses homeopaticas”: cada capitulo apresenta um fragmento da histéria e deixa no ar
uma série de perguntas que serdo respondidas no capitulo seguinte (ou nos subsequentes).
A narrativa é sempre interrompida num momento de tensdo e expectativa, conclamando
a adesdo do telespectador a continuidade da historia.

Desse modo, 0 gancho é um recurso extremamente importante na telenovela: ele
encerra 0s capitulos, estabelece o inicio do proximo, ritualiza a interacdo comunicativa e
chama a atencgéo para as questdes em suspense, costurando as descontinuidades presentes
no interior da narrativa.

Ao propor um jogo de pergunta-resposta, a telenovela com seus ganchos e cortes
reforca a expectativa do publico em relagdo ao desfecho da historia e cria uma relacéo
narrador-narratario que obriga o primeiro a reiniciar sua fala a partir do ponto de

interrupcdo promovido pelo proprio gancho.

62 Sobre a questdo da duracéo dos capitulos, vejamos os apontamentos de Geraldo Casé, ex-diretor artistico
da area internacional da Rede Globo. Segundo ele, “[t]lemos um processo de exibi¢do diferenciado, isto é,
nossa grade de programagdo esta sujeita a se adaptar a todo e qualquer problema. Os programas eleitorais,
o futebol, um evento especial, a unificacdo de tempo, tudo interfere na programacao. Entéo, as novelas tém
o0 tempo de seus capitulos diferenciados, ou seja, ela pode ter quarenta, sessenta, setenta minutos, de acordo
com a programacio” (CASE, 2004, p. 322, grifos nossos).
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Como propde Costa (2000, p. 175), existem na telenovela pelo menos trés tipos
de gancho, e ndo somente aquele que encerra o capitulo, levantando questdes variadas
que o autor deseja sugerir a seu publico. O primeiro tem a ver com a propria edicdo e
producéo da telenovela, sendo mais lento e sutil. Muitas vezes, ele resulta do trabalho do
diretor no comando das cameras que gravam a cena, ou do editor que cria as sequéncias.
O segundo, o gancho entre blocos, exige um pouco mais de suspense e tensdo que o
primeiro, visto que € ele o0 que separa a ficcdo da publicidade (intervalos comerciais),
havendo necessidade de criar maior impacto e maior envolvimento no publico para que
este continue a acompanhar o desenrolar da trama apds as interrupcfes para a exibicdo
dos comerciais. O terceiro, 0 gancho do fim do capitulo, € o gancho classico, aquele que
interrompe a acdo, sugere perguntas, tensiona o publico e cria projeces para o dia
seguinte. Ele sintetiza o capitulo, “[...] dando sentido a muitas cenas sem grande
significado e que assim permaneceriam ndo fosse a cena final que as amarra” (COSTA,
2000, p. 176).

Além deste ritmo constante de tensdo-distensdo que o gancho imprime no interior
de cada capitulo, ele também cria uma modulacdo temporal semanal. Com isso, 0s
ganchos dos primeiros dias da semana sdo mais fracos, isto €, as a¢des interrompidas séo
menos impactantes, ou as perguntas que eles colocam sdo mais faceis de serem resolvidas.
Ja os ganchos do final de semana — no Brasil, ndo ha exibicao de telenovela aos domingos
— tendem a ser mais intensos e mobilizam questdes importantes, possiveis peripécias da
historia.

A titulo de ilustracdo, mostramos a seguir um esquema dessas modulagdes (figura
24).
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Modulacao Geral da Telenovela

Niveis de tensao

Meses Iniciais Meses Finais

Modulacao Semanal da Telenovela
Niveis de tensao entre blocos e capitulos diarios

sexta-feira e sdbado
quarta-feira e quinta-feira

segunda-feira e terga-feira

Bloco Final/Gancho

Bloco Inicial
intervalo

Figura 24 — Modulacéo geral da telenovela.
FONTE: Costa, 2000, p. 177.

Portanto, a telenovela constitui-se em um texto essencialmente entrecortado, na
medida em que o dispositivo televisivo impde um ritmo cada vez mais acelerado a
narrativa. Em razéo desta fragmentacao, o gancho adquire especial importancia, sendo o
elemento que integra trechos, pedacos e cortes, mobilizando recursos genéricos variados,

como também influindo no ritmo da prépria narrativa.

3.2. Aestrutura tragica do sofrimento e o happy-end: elementos melodramaticos

e folhetinescos

A telenovela, nos moldes aqui apresentados, € o resultado da evolucdo de uma
série de géneros que, em momentos especificos de sua histdria, se intercruzaram para
constituir um género sui generis, um género hibrido, como foi proposto no capitulo 2.
Digamos que a telenovela faz parte de uma cultura bem popular e, por isso, é aceita em
um pais como o Brasil, onde outros tipos de manifestacdes culturais consideradas mais

“elevadas” sdao mostradas somente nas TVs “a cabo”.
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Dessa maneira, € possivel falar em uma estrutura tragica do sofrimento, como nos
propde Andrade (2003). Ela esta alicergada em “altos e baixos”, em momentos de
felicidade seguidos de momentos de infelicidade, o que revela uma estrutura tragica;
“[t]ragica, porque a ideia de felicidade jamais pode durar, pelo contrario, ela é precéaria”
(ANDRADE, 2003, p. 64). O Bem e o Mal sdo personificados, ttm nomes e sao
facilmente identificados na diegese: o Bem (personagens como: Jodo Coragem, Julia
Mattos, Roque, Tieta), o Mal (personagens como: Pedro Barros, Yollanda Pratini,
Sinhozinho Malta, Perpétua).

Esta estrutura é que move a trama, ao tomar como base, geralmente, intrigas e
armadilhas tecidas pelos antagonistas. Dai, sob a 6tica da narratividade, a telenovela se
organizar em funcdo de personagens contrarios, conforme discutiremos melhor no
proximo capitulo. E preciso, pois, que 0s personagens se contraponham em algum nivel
para que uma trama, que sera apresentada ao longo de 160 capitulos, possa se manter no
ar. Se a telenovela ndo tivesse esta estrutura, acreditamos que dificilmente ela teria a
projecdo social de que dispde.

Quanto as tematicas, a telenovela, o romance-folhetim e o melodrama
compartilham, de acordo com Porto e Silva, dois principais nucleos: a reparacdo da
justica e a busca da realizacdo amorosa. Esta ultima parece ser mais forte no interior da
novela, uma vez que “[...] o povo, esse co-autor, anseia pelo desfecho feliz de varios
casais em cena, cujas histdrias de amor e vida acompanhou por meses” (PORTO e
SILVA, 2005, p. 51).

Assim, no final (geralmente no Gltimo capitulo), os personagens que lutaram e
sofreram tanto para ter ao lado seu/sua amado(a) conquistam seu objeto de desejo (estdo
em relacdo de conjuncao com ele), repetindo a formula do “‘e foram felizes para sempre”
dos contos de fada.

Entretanto, nas telenovelas, de modo geral, ndo basta que as injusticas sejam
reconhecidas: os culpados devem ser castigados (ANDRADE, 2003, p. 66). Ha, dessa
forma, algum castigo que os antagonistas sofrem: eles podem enlouquecer, como Pedro
Barros (Irmdos Coragem) e Perpétua (Tieta); serem assassinados ou presos; perderem seu
status social e serem obrigados a viver de outro modo, como Yollanda Pratini (Dancin’
Days); podem ser vitima da propria ganancia (Zé das Medalhas em Roque Santeiro).
Embora existam muitas possibilidades de reparacdo, todas elas possuem um traco em

comum: revelar o carater moralizante da telenovela. Assim, sob a tessitura discursiva
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deste género palpita uma moral oculta, que visa colocar o telespectador no dominio das

verdades morais e éticas.

3.3.  Osignificado econdmico da telenovela brasileira: breves consideragdes

Para complementar nossos apontamentos sobre a telenovela brasileira, achamos
interessante, neste momento de nosso trabalho, tecer algumas breves consideragdes sobre
0 seu significado econémico e comercial.

Disse certa vez o ator brasileiro Paulo Autran que “o teatro € do ator; o cinema ¢
do diretor; e a televisdo é do patrocinador”. Apesar de ndo colocarmos os termos desta
forma tdo enfatica, j& que compartilhamos a tese de que, como produto cultural, a
telenovela contém também, de certo modo, um espaco de criacdo e de inventividade,
carregando sempre uma certa dose de ambiguidade entre ser criagdo original e produto
de um mercado, acreditamos que ndo deixa de ser verdade o fato de que ela s6 sobrevive
por causa dos patrocinadores.

De modo mais amplo, seu veiculo difusor, a televisdo, como midia e como suporte
organizacional, funciona segundo a dindmica de uma dupla I6gica: uma l6gica econémica
e comercial, que a faz agir como uma empresa, tendo por finalidade fabricar um produto
que se define pelo seu lugar no mercado de troca de bens de consumo; e uma ldgica
simbdlica, que a faz participar da constru¢do da opinido publica (CHARAUDEAU,
2006a, p. 21). Assim, a logica de mercado impera em vérias televisdes de diferentes
paises do mundo. O Brasil esta bem posicionado nesta escala da “industria cultural”. Sob
esta Gtica, 0s produtos televisivos sao fabricados e colocados “a venda” através da tela de
televisdao. Entretanto, o telespectador assiste “gratuitamente” aos programas, ja que, como
aponta Pallottini (1998, p. 125), “[p]ara assistir a televisdo ndo se paga a entrada, como
no cinema e teatro”. No entanto, o processo ndo ¢ bem assim, e esta “gratuidade” ¢
aparente, pois quem compra esses produtos € o mercado publicitario que, identificando
um publico-alvo, patrocina os programas. E destes patrocinios advém uma boa parte do
faturamento de uma telenovela.

Dados das décadas de 1970 e 1980 levantados por Ortiz e Ramos (1989) estimam
gue o custo de um comercial de 30 segundos no intervalo da telenovela das 20h chegava

a cerca de 19 mil délares®.

83 Hoje, segundo a revista Exame, a estimativa ¢ a de que um comercial de 30 segundos, durante a novela
das 21h da Rede Globo (antiga 20h), custe cerca de 500 mil reais. Como as telenovelas deste horario
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A telenovela é, pois, bem concebida em termos de rentabilidade. A diluicdo em
capitulos garante o barateamento dos custos, na medida em que se aproveitam cenarios,
figurinos, atores e pessoal técnico na gravacdo de varias cenas. Por serem producdes
caras, elas exigem elevados dispéndios financeiros das emissoras, tornando indispensavel
prolonga-las enquanto durar o interesse do publico, “[...] otimizando assim os recursos
mobilizados na infra-estrutura” (J. MELO, 1998, p. 26)%.

Assim, no ambito de sua producdo, a telenovela se revela cada vez mais
conveniente para as exigéncias da publicidade, ja que, devido ao seu alto poder de
penetragdo e seus indices de audiéncia, atrai os melhores patrocinadores. Enfim, ¢ “[...]
um produto lucrativo, de alto retorno financeiro, que se firmou no mercado brasileiro
como um dos maiores fendmenos da industria cultural de nosso tempo” (CALZA, 1996,
p. 9).

Outra entrada no faturamento de uma telenovela advém do merchandising — que,
a grosso modo, podemos definir como correspondendo a “[...] pratica de se expor
produtos comerciais no video ou mesmo de promover seu uso pelos personagens, em
troca de remuneragao” (J. MELO, 1988, p. 36). O merchandising pode ser algo que
envolve o ator mais diretamente (acdo de merchandising) ou pode ser apenas 0
aparecimento do produto na tela (sinal de merchandising).

Em Irm&os Coragem e em Dancin’ Days, por exemplo, encontramos varios sinais
de merchandising. No primeiro caso vemos na cena da fuga do personagem Ernesto
Bianquini, que quer vender um diamante, o sinal do posto Shell, onde Ernesto abastece o

Seu carro.

Exemplo 6 — Sinal de merchandising em Irm&os Coragem.
(IC-DVD 6 - 02:26:02).

possuem mais de 18 minutos de intervalos comerciais, pode-se imaginar a arrecadacdo média por capitulo
(cerca de 18 milhdes de reais) e pela telenovela inteira (3,4 bilhdes de reais por uma novela de 180
capitulos).

64 Nesse sentido, o custo da producio de um capitulo da telenovela das 21h fica em torno de 450 mil reais,
0 que nos leva a concluir que um intervalo comercial de apenas 30 segundos pelo qual a emissora recebera
cerca de 500 mil reais paga todo o capitulo. A producdo de Roque Santeiro, por exemplo, obteve um custo
por capitulo na faixa de 10 a 15 mil d6lares, segundo dados de Ortiz e Ramos (1989, p. 114), e um Unico
comercial de 30 segundos (que custava cerca de 18 mil délares) pagou este custo.
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Ja em Dancin’ Days, na cena em que o0 personagem Julia Matos faz uma exibicao
de danca na recém-inaugurada discoteca homdnima ao titulo da novela, vemos ao fundo
da pista varias placas em neon com o0s nomes de patrocinadores, tais como Caloi,
Smirnoff, Gradiente, Olympikus, Jeans Staroup, Quadra, entre outros sinais de

merchandising nesta novela.

Exemplo 7 — Sinal de merchandising em Dancin ’Days.
(DD - DVD 6 - 01:16:53).

No caso da acdo de merchandising, estas correspondem as acdes ocorridas no
interior da histéria com um determinado produto anunciado. Para tal, sdo designados
profissionais para auxiliar os autores, sugerindo a estes ultimos como o anunciante quer
ver descrita a acdo no interior da histéria. Desse modo, tais profissionais estdo
constantemente em contato com 0s autores, esclarecendo situagdes do tipo: como e
quantas vezes o produto deve aparecer; quais as datas certas para que isto aconteca; qual
personagem deve conduzir acdo, entre outras. Na telenovela Tieta, por exemplo,
encontramos algumas ac¢6es de merchandising como aquela em que ha a inauguragédo de
uma agéncia do banco Ital na cidade de Santana do Agreste.

Portanto, podemos delinear, em termos comerciais, um breve perfil da telenovela
brasileira dentro dos padrbes da Rede Globo, como o faz J. Melo (1988): a) ela visa
incentivar os telespectadores a um consumo indiscriminado; b) ela vive da aceitagéo do
mercado: ha pesquisas envolvendo telespectadores e que levam em conta sua opinido; c)
seu mercado se manifesta ao longo dos capitulos, precisando ser permanentemente
consultado e/ou remanejado; d) sua producéo obedece a um ritmo veloz (ritmo industrial,
com intensa diviséo de trabalho) de modo a ndo comprometer o fluxo dos demais
programas; €) as proposicdes culturais enquadram-se no repertdrio do publico; e f) a
telenovela ndo ¢ uma obra de um criador isolado, sendo esta a sua maior contradi¢ao: “ao
mesmo tempo em que ¢ obra de autor, o ¢ também de uma equipe” (J. MELO, 1988, p.

32).
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3.4. Telenovela: delineando o seu contrato comunicacional

Nesta parte de nosso trabalho, achamos adequado apresentar ao nosso leitor uma
breve descricdo do género telenovela para complementar as consideragdes feitas
anteriormente. Para tal, resgatamos alguns apontamentos realizados por nés mesmos em
outros trabalhos (CORREA-ROSADO, 2013; CORREA-ROSADO, MELO, 2015) e
inserimo-los em um quadro, conforme podemos visualizar a seguir (quadro 6).

Contudo, ndo podemos perder de vista que, ao propor esta descricdo do género
telenovela, estamos calcados na proposta de Charaudeau (1997, 2004). Para este
pesquisador, os géneros do discurso sao necessarios para a inteligibilidade dos objetos do
mundo, servindo de modelo ou contra-modelo de producgéo-leitura do discurso. “Assim,
0S géneros se inscrevem em uma relacdo social na medida em que eles testemunham uma
codificagdo que pode variar no espaco (diferencas culturais) e no tempo (mudancas
histéricas)” (CHARAUDEAU, 1997, p. 82, traduc&o nossa®).

Dessa maneira, partindo do postulado bakhtiniano de que é preciso certas
referéncias para comunicar, ou seja, de que aprendemos a moldar nossos enunciados em
formas de género (BAKHTIN, 2010, p. 282-283), Charaudeau (2004) entende que 0s
géneros estdo ancorados na dimensdo social da linguagem, sem se esquecer de suas outras
dimensGes, discursiva e formal. Com isso, ele os denomina géneros situacionais, na
medida em que as caracteristicas do discurso dependem essencialmente de suas condic¢Ges
de producdo em determinadas situagdes, isto €, dos dados do contrato comunicacional
que modela a situacédo de troca verbal (CHARAUDEAU, 2006c, p. 251).

Nesse sentido, ele parte da ideia de que falar em géneros € falar em restricGes e
propde, com isso, uma articulacdo entre as restricbes das trés dimenses do fato
linguageiro: a) as restri¢cdes situacionais, b) as restri¢des discursivas e c) as restri¢coes
formais. Entretanto, € importante esclarecer que tal articulacdo deve ser entendida como
uma correlagdo e ndo como uma implicac&o sucessiva entre os diversos niveis, pois todos
eles possuem categorias que permitem apreender um determinado género (CORREA-
ROSADO, 2013, p. 92).

Assim, as restri¢cOes situacionais sao delimitadas pelos componentes do contrato

comunicacional (finalidade, identidade, proposito e circunstancias materiais); ja as

8 No original: “Dés lors, les genres s’inscrivent dans une relation sociale en tant qu’ils témoignent d’une
codification qui peut varier dans I’espace (différences culturelles) et dans les temps (changements
historiques)”.
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restricdes discursivas dizem respeito aos componentes ligados ao “como dizer” em
funcdo dos dados situacionais (modos enunciativos, modos enoncivos, modos de
tematizagcdo, modos de semiologizacgdo); por fim, as restri¢cbes formais que correspondem
as recorréncias formais que testemunham as regularidades e até mesmo as rotinizagoes e
a configuragdo textual do género (CHARAUDEAU, 2004, p. 38), como a composi¢ado
textual, a mise en scene textual interna, os recursos de fraseologia e a construcao
gramatical.

Segue-se, entdo, o quadro que resume as configuracdes do género telenovela,

segundo a perspectiva adotada.

Composicio textual Mise en scéne textual interna Fraseologia Construgao gramatical
* Vinhetas de abertura e
Jargdes que caem
- o Passagens de break i prsio o
Restricdes | Divisio em capitulos (atelenovelaesta | o Elementos reiterativos (Resumo “";f’mc;f"’dﬁ =
Formais | dividida em capitulos) do capitulo anterior) g"."“.“‘"’t S TD““’. e il (aproximagio com
Divisdo em blocos (cada capitulo esta * Elementos prolépticos (Resumo (Roque Santeiro): | o AT )‘ Apreamateo
dividido em blocos) do capitulo seguinte) S 2
o7 “Mistério!” de
* Intervalos comerciais Dona Mili

Quadro 6 — Descri¢do do género telenovela: quadro constituido a partir dos apontamentos de
Corréa-Rosado e Melo (2015).

Muitos dos elementos evidenciados no quadro serdo discutidos no proximo
capitulo, relativo a narrativa telenovelistica. Todavia, antes de finalizarmos esta parte,
achamos interessante apresentar algumas consideraces a respeito da argumentatividade
deste contrato comunicacional — que tem a ver com o “poder de influéncia” do género —
e de dois aspectos ligados a mise en scéne textual interna: o resumo do capitulo anterior

e 0 resumo do capitulo seguinte.
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Quando pensamos em argumentatividade e argumentacéo, nossa primeira
referéncia tende para os discursos logicamente organizados, que mostram uma proposi¢ao
a respeito do mundo, que é, por seu turno, defendida com o uso de argumentos variados.
Sdo incluidos, neste caso, discursos diversos como aqueles dos trabalhos cientificos em
geral (metadiscursivamente falando, esta tese de doutorado € um exemplo), as
argumentacdes juridicas, os debates eleitorais, etc., enfim, discursos que possuem uma
visada de persuasao (levar o interlocutor, o TU, a compartilhar as mesmas representacdes
propostas pelo locutor, o EU). Dificilmente incluiriamos neste rol discursos narrativos,
COMo 0s contos, 0S romances, as narrativas de vida e as telenovelas. A visdéo comumente
compartilhada de narrativa é de que ela simplesmente conta “historias”, sem argumentar
e sem o desejo de influenciar o seu publico.

Todavia, como sugere Amossy (2006, p. 24, traducdo nossa®), a argumentacéo
no discurso “[...] se liga tanto aos discursos que visam explicitamente a agir sobre o
publico, quanto aqueles que exercem uma influéncia sem se dar, para tanto, um
empreendimento de persuasao”. Em outras palavras, hd uma forma de argumentagdo que
se aplica somente a certos tipos de discursos (a argumentacdo légica) e uma outra, mais
ampla, que aparece no interior do discurso narrativizado (MACHADO, 2012, p. 201).

Amossy (2006) difere, entdo, a visada argumentativa da dimenséo argumentativa.
A simples transmissdao de um ponto de vista sobre alguma coisa, que ndo objetiva
modificar expressamente as representacdes do interlocutor, ndo pode se confundir com o
empreendimento de persuasdo sustentado por uma intengdo consciente e por estratégias
programadas para engendrar este efeito (AMOSSY, 2006, p. 25). Logo, a visada
argumentativa engloba os enunciados que visam intencionalmente a persuadir o outro, a
fazé-lo compartilhar as mesmas representacdes; ja a dimensdo argumentativa, mais
ampla, ndo deseja provar ou mesmo defender algo. Contudo, ela ndo pode deixar de
orientar o olhar e de conferir a paisagem ou ao personagem que ela toma como tema uma
coloragéo e um sentido particular (AMOSSY, 2006, p. 26), que sensibilizardo o leitor, o
ouvinte ou o telespectador.

Incluimos, neste dltimo caso, ©0s géneros  predominantemente
narrativos/descritivos, ficcionais ou ndo, como as noticias jornalisticas, os artigos de
jornal, os romances, as narrativas de vida e as telenovelas.

Complementa Machado que

% No original: “[...] s’attache aux discours qui visent explicitement & agir sub le public, qu’a ceux qui
exercent une influence sans se donner pour autant come une enterprise de persuasion”.
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[n]o @mbito dessa opcéo argumentativa, vé-se que o que é buscado, em
um discurso ficcional ou semificcional, como o das biografias e outros
géneros que incluem narrativas de vida, é dar énfase a vida de um ser
real, fazendo com que o leitor participe dos temas de reflexdo propostos
pelo narrador sobre este sujeito (MACHADO, 2012, p. 202).

Portanto, devido a sua dimensdo argumentativa, a telenovela, mesmo que nao seja
produzida com uma visada de persuasdo — excetuando-se 0s casos das sequéncias de
merchandising que sdo construidas com esta intencdo — pode influenciar o telespectador
de modo a intervir em sua percepcao e até em seus comportamentos, fazendo-o partilhar
de um conjunto de representagdes variadas — representacbes sobre o corpo, a
feminilidade, o erotismo, a beleza e a moda. E possivel observar a aluséo a esta dimens&o

argumentativa na telenovela nas seguintes palavras de Porto e Silva:

[...] a telenovela [...] possibilita ao espectador participar de uma
experiéncia ficcional, através da qual, projetando-se na tela, esquecido
das limitac6es da vida cotidiana, vive uma miriade de aventuras, as
quais, possivelmente, ndo poderia experimentar na realidade. Nesse
jogo ilusério a identificacdo com as personagens e a histdria permite-
Ihe ser vérios e viver experiéncias diversas, podendo impunemente
ceder a seus impulsos reprimidos, a seu desejo de sentir-se livre em
aspectos religiosos, politicos, sociais e sexuais. Cessada a
representacéo, desligado o aparelho televisor, a catarse feita, ele retorna
sua vida diaria. A ilusdo ficou no palco ou apagou-se na tela do televisor
desligado (PORTO E SILVA, 2005, p. 53-54).

Muitos sociologos e antropologos da comunicacdo, como Almeida (2002),
Andrade (2003), Lopes, Borelli e Resende (2002) e Machado-Borges (2003), mencionam,
em seus trabalhos, o poder de influéncia que a telenovela tem sobre 0s seus interlocutores.
Machado-Borges (2003) cita 0 exemplo de uma de suas informantes que, ao se preparar
para a festa de casamento de sua irma, exclama: “Hoje, eu estou vestida como Maria do
Bairro [personagem de uma novela mexicana exibida pelo SBT]: da cabeca aos pés. Eu
sou Maria do Bairro”, evidenciando a maneira como a telenovela influencia, de modos
variados (e até mais que um discurso argumentativo propriamente dito) 0s seus
interlocutores.

Quanto aos elementos da mise en scene textual da telenovela, o resumo do capitulo
anterior e o resumo do capitulo seguinte, estes parecem funcionar como tipos de
anacronias, pelo fato de ou retornarem eventos ja apresentados ou anteciparem elementos

a ocorrer na diegese. De acordo com Genette (1972), a anacronia refere-se a todo tipo de
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alteracdo na ordem dos eventos da histdria, quando da sua representacao pelo discurso,
podendo ir, ao passado como ao futuro, mais ou menos longe do momento “presente”.
Quando se tem uma antecipagdo do futuro, ou seja, uma manobra narrativa consistindo
em evocar de antemdo um acontecimento ulterior (GENETTE, 1972, p. 38), fala-se em
prolepse; quando ha um retrocesso ao passado, no plano da narrativa, fala-se em analepse.
Assim, a anacronia corresponde a um recurso narrativo, com o0 qual “brinca” o narrador
em meio a ordem dos acontecimentos da historia.

A primeira vista, o resumo do capitulo seguinte poderia funcionar como uma
prolepse de eventos da histria que serdo contatos ulteriormente, isto €, no proximo
capitulo a ser exibido, e o resumo do capitulo anterior como uma analespe. De fato,
vemos, nestes casos, eventos que ja foram contados ou que serdo contados na diegese.

Entretanto, para nds, estes recursos ndo caracterizam a narrativa telenovelistica
em si, mas integram as restri¢des formais de seu género. Nossa hipétese € a de que estes
elementos trabalham em prol da genericidade e ndo da narratividade, como poderiamos
pensar a principio. Mas por qué? Porque a analepse e a prolepse se estabelecem na relacao
entre narrativa e histdria, estando sob o controle do sujeito narrante: antecipa-se ou
retorna-se a algo para dar prosseguimento a narrativa e fazé-la caminhar.

No caso dos resumos, a relacdo é de outra ordem (do género com o texto) e sua
funcdo ndo é fazer caminhar a narrativa, mas captar o telespectador para que ele assista o
capitulo seguinte, ou muni-lo com informagdes que, porventura, ele possa ter esquecido
— evidentemente, o resumo do capitulo anterior depende do gancho ocorrido no final do
capitulo para que ele possa ser compreendido pelo telespectador, como ja discutimos
anteriormente.

O resumo do capitulo seguinte vem separado por uma vinheta de poucos segundos
(entre 5 a 15), que retoma parte da vinheta de abertura e utiliza a mengao escrita “A seguir,
cenas do(s) proximo(s) capitulo(s)”. Esta vinheta era muito comum nas novelas dos anos
1970, 1980 e 1990. Na atualidade, ela estd em desuso e este papel de antecipac¢éo/captacao
foi direcionado para as chamadas inseridas nos intervalos comerciais dos diversos
programas da emissora. Ja o resumo do capitulo anterior vem antes da vinheta de abertura
que, dentre as suas varias funcbes, delimita 0 antes e 0 agora, ou seja, 0S eventos ja
contados e os eventos a contar.

A sequir, apresentamos um exemplo com videogramas relativos as vinhetas que
introduzem o resumo do capitulo seguinte nas telenovelas de nosso corpus. Porém,

ressaltamos que extraimos estas imagens de videos publicados no site youtube, ja que 0s

100



Capitulo 3 — O que ¢ telenovela?

boxes de nossas novelas, por apresenta-las de maneira sequencial (como uma espécie de

“livro” audiovisual), ndo contemplam tais vinhetas.

A SEGUIRIGENAS DO
/~=PROXIMOS.CAPIULDS

A SEGUIRCENAS - -
g DO'PROXIMO CAPiTuLOR!

Xi Xii xiii Xiv XV
Exemplo 8 — Vinhetas “A seguir, cenas do proximo capitulo” de Dancin'Days (i a v), Roque
Santeiro (vi a x), Tieta (xi a xv).

Embora estes elementos integrem as restri¢bes formais do género, acreditamos,
no entanto, que existem tanto uma espécie de dimensao proléptica no resumo do capitulo
seguinte, quanto uma espécie de dimensé&o reiterativa (e ndo analéptica, pelo fato de ndo
retornar um evento passado, mas de repeti-lo) no resumo do capitulo anterior. Isso nos
permitird, entdo, denomina-los de elementos de prolepse genérica e de elementos de

reiteracdo genérica, tal como propomos no quadro apresentado anteriormente.

3.5. O mundo telenovelistico: entre a ficgdo e realidade

Um dos tracos mais marcantes de qualquer telenovela é o de propor um mundo
que possui sua propria coeréncia, sua “realidade”, entremeada de ficcdo. Na telenovela,
0 mundo real € matriz para a constru¢do do mundo ficcional; porém a ficcdo
telenovelistica ndo se refere de modo imediato ao mundo real. Como ela € uma simulacéo
de uma situacdo possivel, o mundo ficcional é, entdo, dotado de uma realidade prdpria,
ligada a verossimilhanga, mas sem o compromisso necessario com a verdade. Trata-se,
entdo, do verossimil, e ndo do verdadeiro ou falso. “Ainda que o fazer ficcional possa ser
considerado mimético do real, ou até inspirar-se por vezes diretamente em fatos reais,
trata-se de uma arte com leis de elaboracdo préprias que estabelecem divisas com a
realidade” (BALOGH, 2002, p. 32, grifos nossos).
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Com efeito, ha na telenovela brasileira um esboroamento das fronteiras entre o
que é real e o que € ficcional, entre o que ¢ ficcional e informativo. “[A telenovela] se
reveste de elementos extraidos do noticiario televisivo, repete em seus cenarios 0
ambiente do espectador e utiliza recursos de camera nos quais a personagem fala
diretamente com o publico e até penetrar nas residéncias” (COSTA, 2000, p. 165).

Ela coloca em evidéncia uma curiosa mistura de efeitos: “[...] efeitos que levam
ao factual, efeitos que levam ao mundo criado pela imaginacdo” (MACHADO, 2015, p.
102). Portanto, como qualquer ato de linguagem, a telenovela mistura efeitos de real e
efeitos de ficcdo (CHARAUDEAU, 1983; 1992), numa simbiose interessante e
especifica.

Aliada a sua dimensao argumentativa, a fluidez entre o real e o ficcional revela
um poder de comunicacdo e uma eficacia de mobilizacdo publica, as vezes, muito maior
que os meios tradicionais de informacdo. Dessa forma, muitas novelas foram
responsaveis por verdadeiras campanhas de conscientizacdo na sociedade através do
merchandising ideoldgico de suas tramas. Explode Coracédo (Rede Globo, 1995-1996),
por exemplo, trouxe a baila a questdo das criancas desaparecidas e ajudou a localizar 26
criancas das 70 que foram mostradas na diegese, segundo o jornal Folha de S. Paulo de

26 de maio de 1996°. Consideremos o exemplo a sequir:

e .
. <y ‘E .17.7;\ ‘-n

IR
! DESAPARECIDOS
SEBLLTY L
L &
iii iv
e, " 1 £ { g 23

e ——
O PRGXIMo PoDERA SER
SEU FILHO.. =

Exemplo 9 — Campanha sobre criangas desaparecidas inserida na diegese de Explode Coragéo
(Rede Globo, 1995-1996)%8,

67 Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/5/26/tv_folha/6.html. Acesso: 03 mai. 2016.
%  Transcricdo realizada a partir de video disponivel no site YouTube. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=T3Yzr91xQns . Acesso: 03 mai. 2016.
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N&o somente na discussdo e conscientizacdo de problemas sociais que a fluidez
entre o real e o ficcional pode ser evidenciada nas telenovelas brasileiras. H4 muitas
situacdes em que os efeitos de real e de ficcdo podem ser observados e as possibilidades
sdo variadas. Em Tieta, por exemplo, o personagem Elisa é completamente alucinada pelo
universo das celebridades e artistas de cinema, radio e televisdo. Em uma cena, ela tem
um sonho, com alguns leves toques eroticos, com o ator Tarcisio Meira. O ator em questao
aparece na cena, inicialmente abrindo a porta do quarto do personagem, depois servindo-
Ihe champanhe em uma taga, e, por fim, beijando-a longamente.

Portanto, ficcdo e realidade se misturam nas telenovelas e fazem com que o mundo
ficcional se assemelhe ao mundo real, porém com algumas “licencas” que somente a
ficcdo pode permitir. Enfim, a novela busca representar a realidade, as emogdes, as
angustias, as aflicdes de seus espectadores. Valendo-se de seres ficcionais, ela os coloca
diante de si mesmos, do outro e do mundo. E, pois, um artefato extremamente vinculado
aos parametros culturais da sociedade. No préximo capitulo, iremos continuar a observar
um pouco mais de perto este objeto, estudando alguns elementos que contam para a
producéo da novela sobretudo a narrativa.
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Os elementos que entram na
construcao da marratividade
telenovelistica

“Inumeraveis sag asnarrativas da mundo. Ha €ém primeiro
lugar uma variedade prodigiosa de/gémeros, distribuidos entre &
substaneias diferentes, camo se toda materia fosse boa para

que 0 hamem. e confiasse suas narrativas: a narrativa pade
ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela . .
imagem, fixa ou mével, pelo gesto ou pela mistura ordenada de
todas estas substancias; esta presente no mito, na lenda, na
fabula, no conto, na novela, na epopeia, na histéria, na
tragédia, no drama, na comédia, na pantomima, na pintura
[...], me vitral, no cinema, nas histérias em quadrinhos, no fait
divers, na conversacdo. Além disto, sob estas formas quase
infinitas, a narrativa esta presente em todos os tempos, -em
todos os lugares, em todas as sociedades; a narrativa comega
com a propria histéria da humanidade; ndo ha, ndo ha em
parte alguma pove algum sem narrativa; todas as classes, todos
0s grupos humanos tém suas narrativas, e frequentemente
estas narrativas séo apreciadas em comum por homens de
cultura diferente, ¢ mesmeo oposta |...].”

Roland Barthes (Andlise estrutural da narrativa)
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Neste capitulo focalizaremos alguns elementos que ajudam a construir uma
telenovela.

Comecaremos pela narrativa. Machado (2011, 2013a, 2013b, 2015) observa que
a “histéria discursiva”® contada pela narrativa depende das escolhas operadas pelo
sujeito-escritor-narrador, ja que, para ela, as narrativas sdo atos de linguagem construidos
por certos narradores.

Como a telenovela € um macroato de linguagem construido a partir de escolhas,
tentaremos explicar o que entendemos por narrativa telenovelistica. Para tal, nos
apoiaremos nas proposi¢des de Charaudeau (1983, 1992, 2008) sobre a narrativa e a
narratividade, mais precisamente sobre 0 modo de organizacdo do discurso narrativo,
bem como nas de Genette (1972, 1983), Gaudreault e Jost (2009), Gardies (1993) sobre
a narratividade e a narrativa filmica. Para complementar tais consideracdes, nos
pautaremos em trabalhos sobre o discurso ficcional televisivo (Balogh, 2002) e sobre
televisao e telenovela, como os de Calza (1996), Campedelli (1988), Costa (2000), Jost
(2007), Pallottini (1998), Porto e Silva (2005), entre outros.

Queremos crer que ndo ha problemas em conjugar essas perspectivas, ja que a
Anélise do Discurso Semiolinguistica, segundo Machado (2010, 2014, 2016a, 2016b), é
interdisciplinar, agregando conceitos e perspectivas de areas afins, como a Sociologia, a
Psicologia Social, a Antropologia, a Comunicacdo, entre outras. Além do mais, o préprio
Patrick Charaudeau, em algumas conferéncias realizadas em eventos no Brasil (I
Coloquio em homenagem a Jean Peytard [marco/2012]; V Encontro Mineiro dos
Analistas do Discurso [maio/2014]), admitiu a influéncia de Genette (e também de outros

tedricos e linguistas) em seus trabalhos. Segundo o autor:

[n]o que me diz respeito, inspirei-me em T. Todorov, G. Genette e R.
Barthes. [...]. G. Genette, com sua oposicdo “extradiegética”/
“intradiegética”, distingue “leitor virtual” (intra-) e “leitor real” (extra-
), € do mesmo modo “autor” e “narrador”. R. Barthes, por sua vez,
nomeia “seres de fala” todos os sujeitos que aparecem em uma narrativa
(CHARAUDEAU, 2012, p. 48, traducdo nossa’).

69 Machado (2011, p. 61) define histéria discursiva como sendo um relato que incorpora dados reais e
ficticios em uma narrativa cuja finalidade € a de contar a vida pessoal de alguém.

0 No original: “Pour ce qui me concerne, je m’étais inspiré de T. Todorov, de G. Genette et R. Barthes.
[...]. G. Genette, avec son opposition ‘extradiégétique’/ ‘intradiégétique’, distingue ‘lecteur virtuel’ (intra-
) et ‘lecteur réel’” (extra-), et du méme coup ‘auteur’ et ‘narrateur’. R. Barthes, pour sa part, nomme ‘étres
de parole’ tous les sujets qui apparaissent dans un récit”.

105



-
Qjé‘ >t Capitulo 4 — Os elementos que entram na construgdo da narratividade telenovelistica

Um primeiro apontamento que fazemos é que as telenovelas contam histérias.
Independentemente de seu formato ndo-diario ou diario, sempre as contaram e de formas
variadas. Alguns exemplos: a jovem modelo que sofre um acidente e passa a viver sobre
uma cadeira de rodas (Viver a Vida, Rede Globo, 2008-2009); a vendedora de ferro-velho
e sucatas que se enriquece, torna-se uma grande empresaria e desperta a ira em pessoas
falidas (Rainha da Sucata, Rede Globo, 1990); ou ainda o jovem interiorano tocador de
bumbo que se muda para a “Selva de Pedra” para conseguir melhores oportunidades
(Selva de Pedra, Rede Globo, 1972-1973) — eis algumas histérias contadas por
telenovelas brasileiras.

Mas o que seria uma histéria? A Narratologia — disciplina autbnoma que se
desenvolveu nos anos 1960 e 1970 com os trabalhos de Gérard Genette sobre a narrativa
literaria, e cujo objetivo seria o de analisar a narrativa como modo de “representacdo” de
historias — oferece-nos algumas respostas. Vejamos.

Para Genette (1972, 1983), a historia designa o conjunto dos eventos contados
pelo enunciado narrativo, correspondendo a sucessao de eventos, reais ou ficticios, que
sd0 0 objeto deste enunciado e também as relacbes (de encadeamento, oposicéo,
repeticdo) estabelecidas entre estes eventos no interior mesmo deste enunciado. Por sua
vez, a narrativa diz respeito ao discurso, oral ou escrito, que conta/narra os eventos de
uma historia. Logo, uma narrativa € um macroenunciado que conta uma histdria,
satisfazendo, com isso, a finalidade de contar.

Narrativa e historia sdo produzidas por um ato narrativo produtor, situado no
interior de uma situacdo de comunicagéo, a que Genette (1972, 1983) denomina narracao.
Neste sentido, a narracdo corresponde & enunciacao, fendmeno discursivo que, grosso
modo, diz respeito aos meios utilizados para se dizer algo, enquanto a narrativa diz
respeito as formas do enunciado (isto €, aquilo que se diz e como é dito). Ha relacGes
entre a narrativa, os acontecimentos que ela conta (a histéria) e o ato de narracdo que a
produz, fazendo com que esta triade abarque “[...] por completo o conjunto do fato
narrativo”’?, tal como postula Genette (2007, p. 297).

De um ponto de vista social e também fenomenoldgico, as narrativas sdo meios

de realizar e de expressar a temporalidade em que vive o ser humano (COSTA, 2000, p.

1 Nossa tradugdo de: “[...] au complet ce qui rend mieux compte de I'ensemble du fait narratif”.
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41). Neste contexto, a ordenacio temporal’? ¢ uma construcio abstrata que se apoia na
realidade, propondo uma organizacdo dos fatos em um antes (armazenado na memoria),
em um presente (nossa contingéncia), em um depois (projecao de expectativas), estando
tais fatos relacionados uns com os outros de forma necessaria por meio de lagos causais
(causalidade).

Desse modo, as narrativas sdo elementos socioculturais, parte integrante da cultura
— esta formada por um conjunto de narrativas compartilhadas pelo grupo. Sdo essenciais
para a construcdo de identidades, uma vez que, ao serem compartilhadas, instauram uma
identidade coletiva, que vem legitimar a identidade individual.

Essa perspectiva é também compartilhada por Charaudeau (1992, 2008). O autor
afirma que contar representa uma busca constante e infinita por respostas as perguntas
fundamentais que o ser humano faz: “quem somos? ”, “qual a nossa origem?”, “qual o
nosso destino? 7, enfim qual é a verdade de nosso ser e de nossa existéncia. E
complementa que: “[c]Jomo esta [a verdade] ndo se deixa descobrir, 0 homem, através de
seu imaginario, produz narrativas que, falando de fatos e gestos dos seres humanos,
liberam parcelas desta verdade” (CHARAUDEAU, 2008, p. 154).

Assim, a sociedade organiza muito de seus saberes (de crenca e de conhecimento)
em narrativas. E elas sdo inumeras, manifestando-se em substancias semioldgicas
diversas: a linguagem verbal, oral e escrita, a imagem, fixa ou mével, o gesto, ou mesmo
uma mistura ordenada desse todo. As narrativas estdo presentes em todos 0s tempos, em
todos os lugares e em todas as sociedades, existindo em uma variedade de géneros
discursivos, tal como propde Barthes (1966) na epigrafe que abre este capitulo.

A telenovela é, pois, uma narrativa. Uma totalidade em que se encadeia um
conjunto de acontecimentos/eventos, remetendo a um sujeito de enunciagao que, dotado
de uma intencionalidade, se dirige a um outro sujeito. Ela também faz parte da dindmica
sociocultural, expressando a temporalidade do grupo social, a0 mesmo tempo que
constitui as identidades (individuais e coletivas) dos sujeitos, organizando a vida temporal
da coletividade e instituindo uma relacdo de forca entre sujeitos.

Feitas essas consideracdes, passemos a olhar mais de perto a narrativa

telenovelistica.

2. Sob o ponto de vista fenomenoldgico, o tempo corresponde a um fluxo descontrolado e ilogico de
acontecimentos fortuitos que o homem ndo conhece. Sendo construges, as narrativas sdo meios de
imobilizar o tempo em uma légica, necessaria e coletiva (COSTA, 2000, p. 44).
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4.1. A narrativa telenovelistica: o eterno novelo que se desenrola...

Um emaranhado de fios enrolados. Eis a imagem que podemos visualizar de um
novelo (tais como esses de 18 ou de linha). A metéfora, proposta por Campedelli (1995),
pode ser apropriada para tratar a narrativa telenovelistica. De fato, neste tipo de narrativa,
a histdria se desenrola segundo varios trancamentos, apresentados aos poucos, de modo
parcelado. As linhas do novelo narrativo da telenovela se cruzam, se trangcam e
constituem um todo que é a prépria telenovela.

Etimologicamente, o prdprio vocabulo parece ir ao encontro desta afirmacéo. O
termo novela remonta ao latim novellus, novella, novellum, adjetivo diminutivo originario
de novus, ou seja, “novo”. Deste tltimo sentido, a palavra derivou para o de “enredado”.
Durante a Idade Média, substantivou-se e adquiriu uma denotagdo especial, designando
“enredo”, “entrecho”, vindo dai narrativa enovelada, trancada. E nestas narrativas que
confundiam o fantastico com o veridico (como as canc¢des de gesta, as narrativas arabes-
folhetinescas de As mil e uma noites), era suposto que trouxessem para o leitor ou para o
ouvinte novidades no seu entrecho (peripécias, no sentido aristotélico). Logo, o novo
tinha um papel fundamental neste tipo de narrativa e as histérias poderiam ir se
enredando, se entrecruzando, tais como os fios de um novelo. No caso das cangdes de
gesta medievais, por exemplo, a narrativa crescia cada vez que 0 mesmo trovador ou um
outro a assumia.

Portanto, a metafora em questdo descreve, em parte, esta narrativa sui-generis, ja
que a telenovela tem como dever primordial introduzir novidades em cada capitulo (ou
até mesmo, em cada bloco), sem se preocupar com a extensdo, podendo, ainda, neste
interim, enveredar pelo fantastico, fabuloso (como o fez o autor Dias Gomes). Ela é, sem
davida, enovelada, entrecruzando tramas diversas, historias e linhas de acéo.

Assim, podemos dizer que, na narrativa telenovelistica,

[...] o distender da histéria é uma alternativa a disposicdo do autor,
permitindo-lhe o sobreviver de novos episddios e peripécias, provando
no telespectador a suspeita de que falta muito ainda para acontecer,
inquietagdo irritante para ndo dizer desesperadora, mas que instiga o seu
interesse e 0 mantém preso diante do televisor [...] (PORTO E SILVA,
2005, p. 51, grifos nossos).

Ora, é nessa inquietacdo, nesse engendramento de novos fatos narrativos a cada

capitulo, nesta proposic¢ao de “perguntas” ao telespectador (o que sera que vai acontecer
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ao personagem?), que a telenovela se organiza, e o seu conteudo narrativo, sua historia,
se desenrola.

Propomos, na esteira de Todorov (1980), que a telenovela, enquanto género
discursivo, é o resultado de um processo de evolucdo de géneros, pois é fruto de um
conjunto de antecedentes, como o melodrama teatral, o romance europeu do século XIX,
o romance-folhetim do século XIX, a soap-opera estadunidense, a radionovela latino-
americana, as historias em quadrinhos e também a fotonovela. Acreditamos assim que
sua narrativa seja o resultado de um vasto caudal de formas prévias, tais como a narrativa
oral, a narrativa literaria, a radiofénica, a teatral, a pictorica, a filmica/cinematografica,
a arabe-folhetinesca, entre outras.

Assim, a narrativa telenovelistica abriga estruturas antigas ja consagradas em
outros géneros, que, de certa maneira, convivem com formas novas, sendo revitalizadas
por novos modos de recepcdo e veiculagdo. Ela é veiculada de modo descontinuo,
interrompida por intervalos comerciais. Nesse sentido, concordamos com Lochard e
Soulages (1998) para quem a ficcdo televisiva estabelece um novo regime ficcional:
embora as narrativas ficcionais televisivas (incluindo a telenovela) respeitem os
principios constitutivos das narrativas tradicionais, elas o fazem de forma diferente, ja
que sua insercdo no fluxo temporal da programacdo influencia a sua organizacgao

narrativa.

4.2. A mise en scene telenovelistica: apontamentos sobre enunciagdo e narracgéo

Quando pensamos em narrativas, nossa primeira referéncia, geralmente, é a da
narrativa escritural, presente em géneros diversos, como o romance literério, a crénica
social, o conto de fadas e mesmo a noticia jornalistica. Tal narrativa referencia — com
maior ou menor dificuldade — a um narrador, entidade que nos fornece informacdes, em
uma determinada ordem, sobre os personagens, as acdes por eles realizadas, fazendo
passar seu ponto de vista da melhor forma que Ihe for possivel.

O narrador conduz os fatos da historia e os narra por meio de substituicGes
sucessivas, ja que o significante escritural se baseia em uma linearidade, diferindo-se do
significante filmico que se baseia em uma simultaneidade, tal como propéem Gardies
(1993, p. 17) e Gaudreault e Jost (2009, p. 105).

Todavia, quando pensamos nas narrativas dos filmes cinematogréaficos e também

na das telenovelas, percebemos que nelas ¢ privilegiada a reunido, numa mesma “arena”,
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de um conjunto de personagens que fazem apelo a atores que revivem aqui e agora, na
tela de cinema ou de TV, as mais diversas peripécias. Dessa maneira, a narrativa
telenovelistica mostra personagens em acdo que protagonizam seres humanos reais em
suas atividades cotidianas, fazendo com que 0s acontecimentos paregam existir por si
préprios; ndo ha, na telenovela, uma voz que narre os acontecimentos em off.

Contudo, trata-se de uma impressdo enganosa, pois, como qualquer outra
narrativa, a narrativa telenovelistica € um discurso. Isto implica em pelo menos duas
coisas: em primeiro lugar, a narrativa pressupde um processo de enunciacdo (ou
narracdo, nas palavras de Genette); em segundo lugar, ha alguém “por detras” dessa
“naturalidade” dos fatos e dialogos narrativos da telenovela, responsavel por mostra-los
ao telespectador, uma vez que se ha alguma coisa mostrada/falada, ha alguém que
mostra/fala. Como afirma Gardies, “[...] a enunciacdo é constitutiva da narrativa, ndo
somente porque ela € aquilo que permite sua vinda, mas também porque ela faz parte da
narrativa, a0 mesmo tempo que os eventos que ela relata” (GARDIES, 1993, p. 126,
tradugdo nossa’).

Podemos representar a enunciacdo telenovelistica a partir de um quadro

enunciativo em que se inter-relacionam trés espacos, que especificamos a seguir:

a) O social, que corresponde a dimensdo situacional do ato de linguagem
telenovelistico sendo, portanto, o espaco do fazer social.

b) O discursivo, que diz respeito a dimensdo discursiva do ato de linguagem,
sendo, portanto, o espago do dizer.

c) O textual, que corresponde ao resultado material do ato de linguagem, o texto,

sendo, deste modo, o espaco do dito.

Diante destes espagos, propomos o seguinte quadro apresentado pela figura 25, a

sequir:

3 No original: “Or, 1’énonciation est constitutive du récit, non seulement parce qu’elle est ce qui en permet
la venue, mais parce qu’elle fait partie du récit en méme temps que les événements qu’elle rapporte”.
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Figura 25 — Representacdo do ato de linguagem telenovelistico.

Este nosso quadro baseia-se no quadro enunciativo (ou quadro dos sujeitos da
linguagem) proposto por Charaudeau (2008)"* e também na topografia das instancias do
campo literario de Peytard (1983). O primeiro, a partir da perspectiva da Anélise do
Discurso, propde um quadro em que se correlacionam dois circuitos: a) o externo, ligado
a dimensao situacional da linguagem, o fazer social, onde se encontram 0s sujeitos sociais
(sujeito comunicante e sujeito interpretante), e b) o interno, relacionado a dimenséo
discursiva, o dizer discursivo, lugar onde encontramos 0s sujeitos discursivos (sujeito
enunciador e sujeito destinatario).

J& Peytard (1983), em seu artigo intitulado La place e le statut du “lecteur” dans
["ensemble “public”, propde um quadro para compreender o processo de leitura de textos
literarios, em uma perspectiva de Linguistica Textual. Sua topografia contempla trés

grupos de instancias™ que ocupam lugares sociais, discursivos ou textuais especificos: a)

40 quadro enunciativo de Charaudeau (1983) sofreu, ao longo dos anos, inimeras adaptacdes e revisdes
por parte dos pesquisadores do Centre de Analyse du Discours (CAD) de Paris XIII e do Nucleo de Analise
do Discurso (NAD) da FALE/UFMG. A versdo que tomamos por base para representar o ato de linguagem
telenovelistico € aquela apresentada no livro Linguagem e Discurso — Modos de organizagéo (traducéo em
portugués para pesquisadores brasileiros de parte do Langage et Discours e da Grammaire du sens et de
I’expression de Patrick Charaudeau), sendo, desse modo, a versdo mais atual do quadro apresentado em
1983. Entretanto, nossa convivéncia e nosso contato com pesquisadores e trabalhos realizados no &mbito
de ndcleos de estudos influenciaram-nos na confeccdo do quadro que apresentamos neste trabalho. Desse
modo, além do quadro base de 2008/1983, também dialogamos com os quadros de Machado, Mendes e
Medina (2012), Machado e Mendes (2013) e de Lochard e Soulages (1998).

5 O termo instancia, de acordo com Peytard (2007), é usado por dois motivos: em primeiro lugar, para
evitar todo efeito de “personalizagdo” das instancias; em segundo lugar, para indicar um lugar do texto ou
fora do texto (sociocultural) e um dindmica, ou seja, um entrecruzamento de agdes e reacdes que trabalham
neste lugar.
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instancias situacionais, lugar do sociodiscursivo e interdiscursivo, onde se encontra o par
autor/pablico; b) instancias ergo-textuais, lugar da elaboracdo, do trabalho com a
linguagem, onde encontramos o par scripteur/lecteur; e c) instancias textuais, lugar
textual onde se inscrevem os papéis de narrador, narratario e personagens, identificados
no texto por tragos tipograficos.

Assim, de Charaudeau (2008), mantivemos 0s espacos externo e interno com seus
respectivos sujeitos (sujeitos comunicante, interpretante, enunciador e destinatario). De
Peytard (1983), apropriamo-nos das instancias textuais (narrador, narratario e
personagens) e as inserimos no interior de nosso espaco textual. Esse intercruzamento de
perspectivas justifica-se por duas raz6es. Em primeiro lugar, pela proximidade entre a
Anélise do Discurso e a Linguistica Textual, areas de estudos em que varios pontos se
permeiam e se complementam; e em segundo lugar, ao destacar o texto do discurso,
buscamos mostrar que é por meio do texto (ou da juncdo de textos) que se chega ao
discurso (que, afinal de contas, é formado por varios atos de linguagem).

Especifiguemos, entdo, os espacos do ato de linguagem telenovelistico
apresentados no quadro da figura 25. No espaco do fazer social (circuito externo) se
encontram os parceiros da comunicagao, os sujeitos sociais de “de carne ¢ 0sso”: o Sujeito
comunicante (EUc), uma entidade compdsita, formada por todos os atores midiaticos
responsaveis pela producdo da telenovela (autor, atores, diretor, etc.), e 0 sujeito
interpretante (TUi), uma outra entidade compdsita, constituida por todas as pessoas, de
diferentes regibes geograficas, idade, género e classe social que assistem a telenovela,
isto é, seu publico real. Ambos tém papéis simétricos: 0 comunicante, o de producéo da
narrativa telenovelistica, o interpretante, o de recepcao e interpretagédo dela. No entanto,
ha uma diferenca entre eles: o comunicante compdsito possui um certo projeto de
fala/escritura; o interpretante € o telespectador, o qual o sujeito comunicante supfe que
tenha uma certa competéncia de “leitura” que o dota com as faculdades cognitivas
necessarias para compreender e interpretar o que foi dito/escutado/apresentado. Além do
mais, tais sujeitos estdo ligados pelo contrato comunicacional telenovelistico que,
orientado pela finalidade discursiva, propde um fazer-agradar e define a situacdo de
comunicacdo (conforme afirmamos no capitulo 3).

No espaco do dizer (circuito interno), se acham inscritos os seres do discurso, 0s
protagonistas da encenacdo linguageira: o sujeito enunciador (EUe), responsavel por

mobilizar as diversas materialidades semiol6gicas para enunciar o projeto de
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fala/escritura do sujeito comunicante, dizendo “Eu sou telenovela”’®, e o sujeito
destinatario (TUd), o sujeito alvo imaginado pelo EU, como sendo o destinatario ideal.

Por estarem ligados a atividade do dizer, as identidades destes sujeitos se
constroem discursivamente por meio de marcas correspondentes a indices que permitem
reconstrui-las (CHARAUDEAU, 2012, p. 40). Isso implica em trés consideragdes: em
primeiro lugar, sob a 6tica do comunicante, o sujeito enunciador corresponde ao seu
projeto de fala, uma representacdo linguageira parcial dele, ou seja, seu desdobramento
enunciativo (linha a), do mesmo modo que o TUd é um desdobramento enunciativo do
TUi (linha c¢) criado pelo EUe (linha b); em segundo lugar, sob o olhar do sujeito
interpretante, o enunciador é uma imagem construida por ele correspondendo a uma
hipdtese sobre a intencionalidade do EUc; em terceiro lugar, enquanto imagem criada, o
destinatario estd sob o dominio do EU, uma vez que este Gltimo o coloca em um lugar
onde supde que seu projeto de fala seja transparente (linha b).

Assim, esses sujeitos sdo construcdes discursivas, imagens construidas através de
um cruzamento de olhares: ““[...] olhar do outro sobre aquele que fala, olhar daquele que
fala sobre a maneira como ele pensa que o outro o v¢” (CHARAUDEAU, 2006b, p. 115).
E neste jogo de olhares, 0 sujeito enunciador e o sujeito destinatario do ato de linguagem
telenovelistico interagem um com o outro por meio do texto (linha d).

O espaco textual corresponde aquele onde o mundo ficcional (diegese) toma
forma e se materializa em uma histéria, englobando, com isso, as instancias textuais: os
personagens, constituidos pelos perfis, aces e falas e também pelas relagdes entre estes
elementos; o narrador, sujeito que conta a histdria; e o narratario, alocutario do narrador
(linha f). Estes sujeitos sdo colocados no ambito discursivo pelo enunciador
telenovelistico (linhas €) de forma a mascarar seu papel e a fazer com que 0s personagens
e 0 mundo diegético existam por si mesmos; contudo, as instancias textuais sdo como
marionetes controladas pelo enunciador telenovelistico.

Convém ressaltar que, como sustenta Souriau (1953, p. 7), a diegese ¢ “tudo isso
que pertence a ‘inteligibilidade’ [...] da histdria contada, ao mundo suposto ou proposto
pela ficgdo do filme” (tradugdo nossa’’). Assim, é proprio da diegese tudo o que a

constitui em um mundo diegético, com suas proprias leis e populacdo de objetos

76 Parodiamos aqui a expressdo de Laffay (1964) “Eu sou cinema” quando este resume a funcio do grande
imagista, ou enunciador cinematografico, nos filmes narrativos de fic¢éo.

" No original: “tout ce qui appartient ‘dans I’intelligibilité’ [...] a I’histoire racontée, au monde supposé ou
proposé par la fiction du film”.
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(humanos, animais, objetos propriamente ditos) (GARDIES, 1993, p. 43). Nesse sentido,
a diegese ndo € a histdria, mas o universo de onde ela advém, como tdo bem resumiu
Genette (1983, p. 20).

A enunciacdo telenovelistica depende ainda de uma espécie de dispositivo
enunciativo de ficcdo (LOCHARD; SOULAGES, 1998, p. 102)"®, uma mecanica
discursiva que ativa o principio de ficcionalidade propondo a simulacdo de uma situacéo
possivel. Nesse sentido, o dispositivo de ficcdo propde uma clausura diegeética,
construindo uma realidade espago-temporal independente que € reportada a um Eu de
origem ficticia (o narrador). Ele também exige do sujeito interpretante um esforco
cooperativo no sentido de acreditar (regime de crencga) no que esta sendo exibido na tela
daTV.

Tal dispositivo esta calcado sob um modo de direcionamento denominado de
operacgdo de terceirizagdo, no qual o enunciador se “apaga” da encenagdo discursiva e
instaura a figura de um narrador que conta a historia. Além disso, ha o “apagamento” do
destinatario e a criagdo de personagens que, representados por atores midiaticos, passam
a agir e a interagir no interior do mundo diegético criado pelo dispositivo de ficgdo e a
representar o papel de “enunciadores” desse universo ficcional. Assim, a historia parece
existir por si mesma e o enunciador se endereca ao telespectador escondendo-se atras do
mundo por ele proposto. O telespectador ainda € colocado em uma posicdo de
exterioridade em relacdo a esse mundo diegético, correspondendo a uma espécie de

testemunha das ac¢Ges que se desenrolam, sem ser interpelado diretamente.

4.2.1. Ainstancia de producdo e a instancia de recepcéo

A enunciacdo telenovelistica, conforme o quadro que propomos anteriormente
(figura 25), relaciona duas instancias (que identificamos por meio das linhas tracejadas
em vermelho): a instdncia de produgdo midiatica, situada do lado do processo de
producdo do ato de linguagem telenovelistico, e a instancia de recepcdo midiatica,

situada no lugar do processo de interpretacdo do ato. Tais instancias sdo entidades

8 De acordo com Lochard e Soulages (1998), o dispositivo enunciativo de midiatizagdo — o qual o
dispositivo enunciativo de ficcdo € um dos seus tipos — corresponde a uma mecénica discursiva que
sobredetermina os programas televisuais, mobilizando procedimentos linguageiros caracteristicos e
também revelando estratégias discursivas especificas. Assim, tal dispositivo rege o posicionamento do
enunciador e do telespectador, ja& que ele corresponde, conforme Soulages (1999), ao suporte da
discursivizacdo (mise en discours).
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compositas, visto que sdo materialmente compostas de diferentes elementos, como as
pessoas, 0S materiais e 0s sistemas de organizacdo (CHARAUDEAU, 1994, p. 9); elas
séo definidas pelo papel que cada uma exerce nesse tipo de discurso.

A instancia midiatica é composta pelos profissionais da midia (Rede de TV) que
estdo envolvidos no processo de producdo de uma telenovela: autor, diretor, atores,
cameramen, produtor, sonoplasta, figurinista, cendgrafo, etc. Todos estes sujeitos
integram 0 sujeito comunicante (EUc) da enunciacdo telenovelistica, visto que sdo
sujeitos empiricos, dotados de estatutos e papéis sociais’® proprios, e que integram o
qguadro de pessoal da emissora. De modo geral, eles contribuem para fabricar uma
enunciacdo aparentemente unitaria e homogénea, “[...] cuja intencionalidade significante
corresponde a um projeto comum a esses atores e do qual se pode dizer que [...] representa
a ideologia do organismo [...]” (CHARAUDEAU, 2006a, p. 73).

No interior desta instancia, o autor, o diretor geral e 0s atores nao sdo o0s Unicos
sujeitos midiaticos, embora constituam as figuras mais importantes deste contrato,
simbolizando as demais, o que pode ser comprovado pela relevancia que eles recebem
nas vinhetas de abertura — relevancia que tem a ver, evidentemente, com o status que
esses sujeitos adquirem no ambito do star system. Assim, como propde Charaudeau
(20064, p. 73-74), reservamos o0 termo instancia midiatica a instancia global de producéo
que integra os diferentes atores sociais que contribuem para determinar a instancia de
enunciacao discursiva.

Enquanto um suporte organizacional, esta instancia integra um conjunto de
I6gicas para produzir seus produtos. Charaudeau (20064, p. 15) distingue pelo menos trés:
a) a ldgica econbmica (fazer viver uma empresa), b) a légica tecnoldgica (estender a
qualidade e a quantidade de sua difusdo) e c) a logica simbdlica (servir a democracia
cidadd).

Seu papel social engloba algumas visadas como: informar e transmitir
informacdes (fazer saber), explicar (fazer compreender), entreter (fazer agradar), educar
(fazer saber-fazer), vender (fazer fazer), etc. (CHARAUDEAU, 1991, 1994, 2001, 2006a;
LOCHARD; SOULAGES, 1998). Nesse sentido, juntamente com Charaudeau (2001, p.

79 Charaudeau (1991, p. 13) distingue o estatuto social do papel social O primeiro representa uma posicio
em uma relacdo instituida. Ja o segundo corresponde a fungdo que exerce um individuo, tendo um certo
estatuto, em relagdo a finalidade da agcdo que propfe a situacdo de comunicacdo: “Par exemple, um
‘professeur’ (statut) n’aura pas a exercer la méme activité selon qu’il se trouve dans la situation ‘classe’
(role social d’enseignement), ‘conseil de classe’ (rdle social d’évaluation e de décision), ‘réunion de parente
d’¢éleve’ (rdle social d’information e de conseil)”.
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10), podemos afirmar que a midia € uma instancia de mediacéo social, ja que aquilo que
ela constroi do espaco publico permite aos grupos sociais se reconhecerem em uma
identidade simbdlica, constituindo o fundamento do ser e viver em sociedade.

Todavia, 0 que nos interessa aqui € o papel social de entreter, pois a telenovela é,
como apontamos no capitulo 3, entretenimento. Diante deste papel social, a instancia
midiatica projeta um sujeito enunciador, um sujeito discursivo que corresponde ao seu
projeto de “fala”.

O organismo midiatico se encontra em uma situacdo de concorréncia econémica
em face de outros organismos, o que o obriga a se demarcar dos outros. Assim, enquanto
ligada a uma l6gica econémica e mercadoldgica, a instancia midiatica se define por uma
visada de captacdo. Para viver em uma economia de mercado, na qual existe um grande
nimero de emissoras concorrentes dispostas a conseguir 0 maior numero de
patrocinadores, 0 organismo midiatico deve se enderecar ao maior nimero possivel de
pessoas, despertando neles o interesse e cativando-os de alguma forma®®. Nesse sentido,
a emissora de TV precisa criar uma imagem de marca, uma identidade que possa
distingui-la das demais, engendrando assim uma certa credibilidade e legitimidade social
e captando um publico telespectador que sera o mais amplo possivel.

Nessa perspectiva, Jost (2007, p. 15-16) afirma que este processo de construgdo
de identidade da emissora de TV resulta de uma operacdo de coeréncia em trés niveis: a)
a programacao que diz respeito ao processo de elaborar programas e de atribui-los ao um
determinado perfil de telespectador; b) os programas, cujos género, tema e tom devem se
articular ao conjunto da grade de programacdo, definindo o viés programativo da
emissora; ¢) o discurso sobre si mesma, instituido pela identidade visual (o logotipo), pela
publicidade que a emissora faz em outras midias e pela autopromocéo: as chamadas e as
vinhetas de identificacdo, as alusdes aos programas da prépria emissora pelos
apresentadores, ancoras de telejornais e também pelas prdprias telenovelas.

Por sua vez, a instancia de recepcdo € também uma entidade compdsita, cuja
figura maior poderia ser nomeada telespectador. Enquanto sujeito empirico, o
telespectador é um ator que participa da vida publica da sociedade, definindo-se, de modo

geral, pelo seu estatuto de cidaddo. A instancia de recepcao tem o papel social de tomar

80 Hodiernamente, a disputa entre a Rede Globo e Rede Record pelo publico de telenovelas gera um conjunto
de estratégias por parte de cada emissora para atrair a maior quantidade possivel de telespectadores para os
seus produtos (atualmente, a novela Os dez mandamentos da Record tirou uma grande quantidade de
telespectadores da novela das 21h da Rede Globo, A Regra do Jogo). No passado, isto ocorreu entre a TV
Globo e a TV Tupi (década de 1970) e entre a TV Globo e a TV Manchete (década de 1980-1990).
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conhecimento das informagGes que lhe sdo apresentadas (no caso dela estar diante de um
contrato de informacéo), ou de ser entretida pela instancia midiatica, interpretando aquilo
que ela apreende da tela de TV “[...] conforme suas proprias necessidades de saber ou de
acdo” (CHARAUDEAU, 1994, p. 10, traducio nossa®l).

Entretanto, a identidade social desta instancia de recepgdo é uma incognita para a
instancia de producdo, uma vez que ela é bastante heterogénea e movente. Com efeito, do
ponto de vista da instancia midiatica, ndo apenas estes receptores nao estdo presentes
fisicamente durante a troca (um traco do componente interacional da comunicacdo
midiatica), como também “[...] eles sdo a priori indeterminaveis, quanto ao seu estatuto
e 4 sua identidade social e psicologica” (CHARAUDEAU, 1991, p. 17, tradugdo nossa®?).
Com isso, a instancia midiatica é levada a construir postulagdes de “alvos” possiveis, um
sujeito destinatario (TUd), por meio de um conjunto de elementos, como as pesquisas de
ibope e 0s grupos de discussdo. Estas pesquisas fornecem uma espécie de perfil sobre
aquilo que interessa ao telespectador da telenovela, evidenciando os imaginarios
sociodiscursivos de que este telespectador é portador.

Para finalizar, cumpre ressaltar que o dispositivo televisivo faz com que
telespectador se encontre em uma posicdo ambigua: ele €, ao mesmo tempo, espectador
do mundo e espectador de televisso (CHARAUDEAU, 2001, p. 16). Enguanto
espectador do mundo, ele assiste aos eventos do mundo através da tela, que se quer
transparente, mas que na realidade impde um certo olhar sobre o visivel ambiguo. Ja
enquanto espectador de TV, ele é colocado diante de um aparelho, confortavelmente
sentado e em meio as diversas ocupagdes do cotidiano, fora dos dramas do mundo. Nesse
sentido, ele se acha a distancia e pode nisso tirar seu prazer como voyeur ou se interrogar
como um “moralista”. Charaudeau (2001, p. 16) complementa que a posi¢do do
telespectador é cheia de contradi¢cdes: as vezes dentro dos dramas do mundo, as vezes
fora dele; em um momento partilhando os sofrimentos ou as alegrias (mesmo que de

modo ilusorio), em outros momentos julgando estes sentimentos e sofrimentos.

81 No original: “[...] selon ses propres besoins de savoir ou d’action”.
82 No original: “{...] ils sont a priori indéterminables quant & leur statut, & leur identité sociale et
psychologique”.
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4.2.2. O enunciador telenovelistico

A enunciacdo, conforme postula Benveniste (1989), corresponde a um ato de
apropriacdo da lingua para converté-la em discurso. Dessa maneira, o sujeito falante, ao
apropriar-se da lingua, assume um certo estatuto linguageiro e postula a presenca de um
outro, o alocutario, a quem o discurso se dirige, enunciando sua posicdo em relacéo a este
outro, em relacdo ao seu préprio dizer e em relagcdo ao mundo. Estas linhas descrevem
brevemente este complexo fendmeno que é a enunciacao e serve de ponto de partida para
nossas consideracoes.

Falemos, entdo, deste sujeito que se apropria das “linguas” e se torna, no discurso,
nosso sujeito enunciador. Como Gardies (1993, p.120), entendemos que o enunciador
telenovelistico (EUe) ndo € uma pessoa, mas uma instancia, ou seja, uma figura abstrata,
desprovida de todo antropomorfismo, definida pelas operagdes que ela toma sob sua
responsabilidade. Nesse sentido, ele ndo corresponde a existéncia empirica de um sujeito
preciso (um sujeito de “carne e 0sso”, diriamos), mas a uma instancia ligada a situagcdo
construida pelo discurso, sendo, a0 mesmo tempo, condi¢do e efeito da enunciacao
telenovelistica.

Nesta conjuntura, o enunciador é o responsavel tanto pelo cuidado em regular o
saber do telespectador, isto €, em mostrar ou dar a entender certas coisas, quanto pelo
agenciamento e articulacao das diversas matérias de expressdo, a fim de enunciar sua
posicdo de enunciador. Assim, esta instancia € um simulacro que o discurso instaura. Ela
constitui em um sujeito do discurso, realizado e instituido no e pelo discurso, responsavel
por certo efeito de sentido sobre o destinatario. A titulo de exemplo, consideremos a

sequéncia inicial da telenovela Roque Santeiro:

I
Bl s

i

= =
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Exemplo 10 — Operagdes do enunciador na sequéncia inicial de Roque Santeiro.

(RS - DVD 1 -00:00:01 a 00:02:30).

Esta sequéncia é constituida por um conjunto de tomadas que mostram o despertar
de mais um dia em Asa Branca, cidade ficticia onde se localiza a historia desta telenovela.
As primeiras tomadas mostram a cidade ao fundo (videogramas i e ii), na escuriddo da
madrugada. Em seguida, vemos o alvorecer (videogramas iii, iv, v e vi), com o sol
tocando varios pontos ao redor da cidade. Depois, novamente, a cidade € mostrada em
plano conjunto (videograma vii) e, por meio de um zoom-out, em plano geral (videograma
viii). As tomadas subsequentes (videogramas de ix a xxix) mostram varios locais da

cidade, com foco na praga central, onde se encontram diversos elementos que representam
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este universo (barracas, santos de madeira e de barro, tercos, igreja, etc.). Além do mais,
percebe-se também habitantes do local, como o cego Jeremias (videogramas xv e xvi), 0
guia turistico Jilé (videograma xxiii), 0 mendigo da praca (videograma xx), os donos de
loja (videograma xxvi), entre outros. As tomadas finais mostram o sino da igreja matriz
da cidade (videograma xxx e Xxxi), seguidas de um plano conjunto de uma estatua
carregada por um guincho que esta sendo colocada na praca (videograma xxxii). A estatua
em questdo é a de Roque Santeiro, assassinado ha 17 anos e considerado um martir por
defender a cidade de bandidos.

A articulacdo das tomadas no interior desta sequéncia € feita por meio de fuses,
ou seja, pela dissolucdo da imagem: a imagem vai se extinguindo lentamente dando lugar
a uma outra imagem que aparece ja definida ou vai se definindo gradualmente (MELO,
2003, p. 54). E, € por meio dessas escolhas de tomadas, bem como de suas transic¢des, que
podemos perceber o papel do enunciador telenovelistico. Servindo-se de recursos da
morfologia e sintaxe filmicas, o enunciador dirige nossa atencdo, apontando com um dedo
discreto para aquilo que devemos ver, no caso todos os elementos que compdem este
grande pano de fundo da narrativa de Roque Santeiro, que é a cidade de Asa Branca,
devota ao seu martir.

Como o enunciador lida com uma diversidade de matérias de expressao
semiologicas, ele assume tracos que dependem da matéria por ele manipulada. Assim,
podemos falar de enunciador visual/filmico, para o iconico/filmico (signos iconicos), de
enunciador verbal, para o verbal (signos linguisticos), e de enunciador musical, para o
musical (signos musicais, como as musicas-temas de personagens e os efeitos sonoros®?
de carater extradiegético).

Entretanto, apesar de propormos esta subdivisdo, ndo podemos deixar de
mencionar que ela é interna & instancia enunciadora. Neste sentido, o enunciador
telenovelistico é um Unico sujeito discursivo (multifacetado, como propomos), pois,
enquanto um simulacro instaurado pelo discurso, ele se constitui como um “[...] lugar da
producdo da significacdo linguageira, para qual esta significacdo retorna, a fim de
constitui-lo” (CHARAUDEAU, 1984, p. 43, traducao nossa®).

8 Nas telenovelas Roque Santeiro e Tieta, os efeitos sonoros possuem um papel importante, na em medida
em que permitem a ambiguidade de certos dialogos.

8 No original: “[...] lieu de production de la signification langagiére auquel revient cette signification pour
le constituer”.
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Ao manipular o icénico/filmico, o enunciador constroi a imagem a partir de trés
elementos: um mundo, correspondente ao universo de filmagem (espacgo de filmagem)
apresentado diante da camera, um olhar, que diz respeito ao ponto de vista que este sujeito
adota para captar este mundo, e uma aparelhagem, a cdmera de TV e 0s recursos de
edicdo. Com a ajuda desta aparelhagem, ele capta 0 mundo apresentado diante da cdmera
e constroi um mundo representado que corresponde a um enquadramento, ocorrendo um
processo de semiotizacdo (um mundo a significar transforma-se em um mundo
significado).

Este mundo representado é dado a ver em um quadro que testemunha esta
operacgdo de recorte-substituicdo-mostracdo, colocando sob os olhos do interlocutor o
que esta distanciado no espaco e no tempo, orientando seu olhar. Ele é ao mesmo tempo
“[...] o critério que permite dizer que se tem acesso a um mundo representado e que ha
marcas de manipulacdo: eu ndo Ihe mostro o que esta fora do quadro” (CHARAUDEAU,
2013a, p. 386). Assim, toda “mostragao” resulta de um olhar imposto sobre o mundo,
remetendo a questdo da selecdo do que se decide mostrar e da maneira como se mostra.

No que diz respeito ao musical, o enunciador tece uma espécie de comentério,
tendo o cuidado de enderecar diretamente ao destinatario por meio de um discurso
musical que é colocado sobre a diegese (extradiegético). Para tanto, ele opera com a
sonoplastia inserindo um conjunto de musicas-temas que descrevem um determinado
personagem ou mesmo uma determinada cena. Segundo Gardies: “[...] em se fazendo
lirico, dramaético, brincalhdo, entusiastico, languido, irdnico, etc., sopra-me (ou sussurra-
me) ao ouvido, a maneira de um bonimenteur®®, seu comentario sobre a cena ou sobre o
filme em curso” (GARDIES, 1993, p. 124, traduc&o nossa®®).

Podemos, por exemplo, observar o funcionamento do comentario musical
produzido pelo sujeito enunciador em uma cena da telenovela Tieta, na qual a personagem
Tonha — madrasta da protagonista que, durante o tempo de convivio com o marido, sofre
todo tipo de humilhacdo e maltrato — retorna a Santana do Agreste, como uma nova
mulher. A can¢cdo Uma nova mulher, interpretada pela cantora brasileira Simone, traduz

bem o sentido da cena a seguir:

8 Palavra francesa que designa o apresentador responsavel por comentar os filmes na época do cinema
mudo. Como ndo achamos vocabulo na lingua portuguesa que desse conta deste significado, mantivemos a
palavra original.
8 No original: “[...] en se faisant lyrique, dramatique, enjoué, enthousiaste, langoureux, ironique, etc., me
souffle (ou me crie) a Poreille, a la fagon d’un bonimenteur, son propre commentarie sur la scéne ou le
films en cours”.
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vii viii

Exemplo 11 — Comentéario musical em Tieta.
(TT-DVD 6 - 02:41:36 a 02:45:00).

Trilha de cancéo:

Uma nova mulher

Intérprete: Simone;

Compositores: Paulo Debétio e Paulinho Rezende

Que venha essa nova mulher de
dentro de mim

Com olhos felinos, felizes e médos
de cetim

E venha sem medo das sombras
Que rondam o meu coragao

E ponha nos sonhos dos homens
A sede voraz da paixdo

Que venha de dentro de mim ou
de onde vier

Com toda malicia e segredos que
eu ndo souber

Que tenha o cio das corsas

E lute com todas as forgas
Conquiste o direito de ser

Uma nova mulher

Livre, livre, livre para o amor
Quero ser assim, quero ser assim
Senhora das minhas vontades e
dona de mim

Livre, livre, livre para o amor
Quero ser assim, quero ser assim
Senhora das minhas vontades e
dona de mim

Que venha de dentro de mim ou
de onde vier

Com toda malicia e segredos que
eu ndo souber

Que tenha o cio das corsas

E lute com todas as forcas
Conquiste o direito de ser

Uma nova mulher

Livre, livre, livre para 0 amor
Quero ser assim, quero ser assim
Senhora das minhas vontades e
dona de mim

Livre, livre, livre para 0 amor
Quero ser assim, quero ser assim
Senhora das minhas vontades e
dona de mim

Que venha essa nova mulher de
dentro de mim

Que venha de dentro de mim ou
de onde vier

Que venha essa nova mulher de
dentro de mim

Ao operar o verbal, o enunciador o faz de maneira indireta, visto que ele ndo

enuncia sua posicao por meio de suas proprias palavras, mas coloca terceiros (operacao
de terceirizacdo), o narrador, o narratario e 0s personagens, para falar em seu nome. No
entanto, a impressdo que se tem é a de que estes sujeitos estdo falando por si préprios,
dialogando uns com ou outros e enunciando suas posigdes de “enunciadores”, sem a
mediacdo do EUe. Ledo engano, os dialogos da telenovela funcionam na verdade por
meio de uma duplicidade sobre a qual discorreremos considerando os apontamentos de
Maingueneau (1996).

Os dialogos encenados participam, a0 mesmo tempo, de duas situacOes
enunciativas: a) a da representacao e b) a da situacdo representada. Na primeira, o sujeito
comunicante se dirige a um publico através da representacao da telenovela, colocando em
cena o sujeito enunciador e o destinatario; é, portanto, esta representacdo que constitui o
ato de enunciacdo. Na segunda, a situacéo representada, os personagens trocam frases

num contexto enunciativo supostamente autbnomo em relacéo a representacéo.
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Assim, hd uma diferenca substancial entre estas duas situa¢fes enunciativas: na
representacdo, a comunicacao é do tipo monologal, ja que os parceiros nao estdo presentes
fisicamente, o que ndo permite a troca de posi¢es enunciativas e coloca o locutor em
uma situacdo na qual ele ndo pode perceber imediatamente as reagdes do interlocutor
(pode apenas imagina-las); na situagdo representada, a comunicacdo é dialogal (os
parceiros estdo presentes fisicamente e a troca € permitida), os personagens se alternam
nas posic¢des de locutor e alocutario, promovendo a troca de turnos entre eles.

No entanto, por mais que o publico seja invisivel (ele s6 existe enquanto uma
virtualidade, uma imagem de destinatario ideal, como j& mencionamos), é em funcéo
dele que os didlogos em cena se organizam. Desse modo, a estrutura enunciativa de que
se vale a telenovela faz com que as enunciacGes proferidas em cena se dirijam, entdo, a
dois destinatarios distintos: a) o interlocutor em cena; b) o publico real. Maingueneau
explica que “[0o] mesmo discurso funciona simultaneamente em dois planos: deve agir
sobre o interlocutor imediato e sobre o destinatario indireto (comové-lo, fazé-lo rir... tudo
0 que se subsume sob a categoria ‘agradar ao publico’)” (MAINGUENEAU, 1996, p.
164).

Na telenovela Dancin’ Days, por exemplo, quando a personagem Julia Matos
reencontra a filha Marisa pela primeira vez ap0s onze anos na prisao (a jovem esta
fazendo um ensaio fotografico para uma coluna social em um ponto isolado da praia de
Copacabana), elas tém um pequeno dialogo, no qual a personagem Marisa agradece a
Julia por lhe trazer o par de sandalias deixadas em um canto da praia. Para Marisa
(interlocutora direta de Jalia), Julia é uma pessoa comum que esta na praia por acaso e
Ihe faz uma gentileza: ela ndo sabe que € a mée que esta diante dos seus olhos e com
guem conversa. Para Julia, trata-se da filha, que foi criada pela irmé durante todo o tempo
em que ela esteve na penitenciaria, e 0 agradecimento gera nela uma satisfacdo. Para o
telespectador, a perspectiva é a de Julia, reforcada pelo co-texto narrativo: a resisténcia
do personagem Yollanda, irm& de Julia, em permitir a aproximacdo das duas; a condigdo
de Julia enquanto (ex-)presidiaria; o fato de ter sido contado a Marisa — a pedido de Julia

quando foi presa — que a Méde ndo mora no Brasil e que vive viajando.
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Marisa: Obrigada!

Jalia: Ei:::! Jualia: De nada!

Exemplo 12 — Duplicidade do dialogo telenovelistico em Dancin' Days.
(DD - DVD 1 - 01:09:45).

Essa comunicacdo indireta entre o enunciador e o destinatario so é possivel porque
0s atores e seus personagens ndo sdo os verdadeiros fiadores de suas réplicas. Como
afirma Maingueneau (1996), poderiamos dizer que sdo seus sujeitos falantes, mas nédo
seus locutores, isto €, ndo sdo os responsaveis pela sua posi¢do enunciativa. Neste sentido,
convém esclarecer que o ponto de vista do enunciador telenovelistico é distinto do sujeito
comunicante, visto que aquele se encarrega de uma rede conflitual de posicdes
enunciativas, enquanto este pode ter predilecdo por algum personagem ou pelas ideias
que ele representa. Em outros termos, o ponto de vista do enunciador ndo € nem o de
Yollanda, nem o de Marisa, nem o Jalia, mas é o resultante de um relacionamento entre
eles.

Assim, a enunciacdo telenovelistica ndo pode nem ignorar a presenca do
telespectador, nem abolir a distancia que os separa. Para tanto, ela assume compromissos
variados, sistematizando procedimentos como o duplo sentido (tdo presente nas
telenovelas Roque Santeiro e Tieta) e a repeticao, que s6 adquirem certa amplitude devido
a presenca do publico. Neste ponto, tedricos em teledramaturgia e estudiosos do discurso
telenovelistico, como Pallottini (1998), Comparato (1995) e Balogh (2002), sdo taxativos
em dizer que redundar é um dever, pois a telenovela, sendo muito complexa, longa e
enredada, pede tempo para se fixar na imaginacgdo do telespectador. Porém, esta repeticdo
ndo pode ser pura e simples; é preciso repetir de outro modo, repetir com outro
personagem, repetir acrescentando informagoes.

Comparados aos didlogos espontaneos das conversas cotidianas, 0s
telenovelisticos sdo construidos para serem compreendidos sobretudo pelo telespectador,
0 que mostra que, em sua elaboracdo, o publico é sempre considerado. Como afirmam
Corréa-Rosado e Ladeira (2012, p. 282), a textura dos dialogos telenovelisticos é diferente
e muitas das caracteristicas da fala-em-interacdo cotidiana (variacdo na extensdo,
tamanho, ordem e conteudo dos turnos, sobreposicdes de falas, mecanismos de reparo,
elipses, entre outros) s@o eliminadas para evitar incompreensdes e ambiguidades (a ndo

ser que esta seja intencional). Na verdade, o que todos envolvidos na preparagéo de uma
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telenovela buscam é tornar o mais compreensivel possivel para o telespectador a acéo
dramaética desenvolvida no interior da trama.

Voltemos ao nosso sujeito enunciador, que merece uma ultima consideracao.
Dentro de nosso trabalho, o enunciador do ato de linguagem telenovelistico tem uma
relativa importancia e destaque na medida em que ele € o responsavel por engendrar, por
meio da operacdo dos diversos estratos semiologicos que fazem parte deste ato,
representacdes variadas a respeito de objetos do mundo (sociedade, politica, etc.), sendo
uma delas as representagdes do corpo feminino e da feminilidade nas telenovelas de nosso
corpus. Por se tratar de uma construcdo e um efeito enunciativos, ele é a instancia
responsavel por engendrar posicionamentos discursivos e interdiscursivos a respeito dos

conteddos que ele lida no interior da historia.

4.2.3. Instancias textuais ficcionais da telenovela: narrador, narratario e

personagens

Entramos agora no terreno das instancias textuais ficcionais. Como propde
Peytard (1983), tais instancias estdo inscritas e sdo observaveis somente no interior do
texto, ao nivel dos papéis que elas assumem neste espaco e na historia contada. Nao séo
seres sociais e nem seres de fala. Sdo seres de “papel”, imagem, musica, enfim seres do
texto, que “vivem” nele; saidos do reino da ficgdao, s6 podem ser compreendidos no
interior da realidade ficcional que o texto materializa, j& que cada um assume um

determinado papel nesta realidade.

4.2.3.1. Narrador e Narratario

O narrador é a instdncia que narra a historia. No discurso telenovelistico, o
narrador opera de um modo mais indireto, pois geralmente ele ndo é o detentor de uma
voz narrativa (como aquela presente na narrativa escritural, por exemplo) Na telenovela,
o0 narrador € quem apresenta os fatos da historia ao telespectador, sem narra-los por meio
de uma voz, operando em um nivel em que se inscreve seu proprio percurso de “leitura”
da historia, isto €, a escolha dos fatos a narrar, a ordenacéo e a duracdo deles.

Deste modo, o narrador telenovelistico se distingue do enunciador, assemelhando-
se, com efeito, ao narrador filmico/cinematografico. Este, para Gaudreault e Jost (2009),

é o responsavel pela segunda camada da narratividade filmica (a narragcdo) que emana da
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montagem: uma atividade de encadeamento entre planos (articulacdo plano a plano), a
qual os cineastas se entregam para narrar suas historias; ele pode ser definido como a
instancia responsavel pelas operacdes de agenciamento destinadas a produzir a
narrativa. Assim, enquanto o enunciador esté ligado ao modo como a histdria € contada
(qual enquadramento/plano utilizar para mostrar determinado fato; qual trilha sonora
utilizar para comentar a cena; qual posicao adotar por meio do dialogo), o narrador esta
ligado aos fatos em si, a historia que é narrada, a ordem dos acontecimentos, a duracao e
frequéncia deles. Em suma: o enunciador esta para o como, da mesma forma que o
narrador esta para o qué.

J& o narratério € o alocutario do narrador. Ele, tal como o narrador, € um dos
elementos do texto. Trata-se, dessa forma, de uma entidade ficticia, um “ser de papel”,
com existéncia puramente textual, que depende de um outro ser de papel, o narrador, que
Ihe dirige de forma tacita. O narratario, geralmente, pode ser confundido com o
destinatario virtual — foi o que tentamos evidenciar por meio da linha g da figura 25
anteriormente apresentada —, porém, diferentemente deste, aquele vive no texto e se

encontra no mesmo nivel do narrador.

4.2.3.2. Personagens

Por fim, falaremos da ultima instancia textual: o personagem. Devido a sua
inscricdo no mundo diegético, o personagem é um ser de ficcdo, humano ou antropomorfo
(como o lobisomem da telenovela Roque Santeiro), criado pelo autor da telenovela,
correspondendo a imagem de um ser. Nesse sentido, entre 0os objetos que povoam o
mundo diegético, o personagem ocupa um lugar preponderante, pois, como explica
Gardies, “[a]o redor dele e em relacdo a ele se organiza a narrativa, a0 mesmo tempo que
ele é geralmente fonte e suporte de uma intensa atividade de identificacdo” (GARDIES,
1993, p. 53, traducio nossa®’).

Logo, do ponto de vista de seu conteudo, para que um determinado artefato
cultural constitua uma narrativa, € necessario que, além dele ser um discurso fechado
(com principio, meio e fim) e de propor uma temporalizacdo perceptivel opondo um

“antes” e um “depois”, ele tenha um esquema minimo de personagens que, tendo algum

87 No original: “[a]utour de lui e par rapport & lui s’organise le récit em méme temps qu’il est généralment
source et support d’une intense activité d’identification”.
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tipo de qualificacdo, seja responsavel por realizar as agfes, que, por sua vez, dao
andamento a historia e que relacionam todos esses aspectos em um eixo acional.

Para existir no interior do texto telenovelistico, o personagem deve literalmente
tomar um corpo, este do ator-intérprete, que acaba por se fundir ao mundo diegético e a
se confundir com o personagem que ele interpretada. Contudo, este ator ndo esta la nem
como pessoa, nem como artista, mas como corpo que suporta a existéncia do personagem
no mundo diegeético criado pela telenovela. Dessa forma, tal como propde Gardies (1993,
p. 53-54), podemos falar que os personagens da narrativa telenovelistica sdo figuras
hibridas que possuem uma dupla polariza¢do: por um lado, eles sdo personagens, pelo
fato de se inscreverem na ldgica da narrativa; por outro, eles sdo atores, pois pertencem
ao mundo filmico, onde se faz necessario a encarnacdo literal do personagem para que
ele possa ter existéncia.

Na narrativa telenovelistica, todo personagem realiza uma a¢do ou esta implicado
em um certo processo narrativo. Como esta narrativa langa méo, de modo geral, de uma
estrutura tragica do sofrimento, conforme discorremos no Capitulo 3, € necessario que
0s personagens mantenham alguma oposic¢éo. Em outros termos, no interior de cada trama
da I6gica narrativa, os personagens devem se opor em algum nivel para, com isso, por em
movimento o andamento da histdria e produzir parte do ritmo da narrativa. O esquema
narrativo de Greimas (1966) €, nesse sentido, bastante esclarecedor para se compreender
a logica que configura esta narrativa, na medida em que, no interior dos diversos
processos narrativos que constituem as tramas, ha sempre um actante-sujeito que estd em
oposicdo a um actante-paciente ou destinatario.

Assim, em algumas telenovelas por demais maniqueistas, como Irméos Coragem,
por exemplo, tal oposicdo é bastante marcada: na trama que configura a saga do
personagem Jodo Coragem, os personagens o Coronel Pedro Barros e o Delegado Diogo
Falcdo estdo sempre dificultando a vida do herdi de alguma forma, colocando-o em
conflitos dos mais variados. 1sso faz com que a narrativa mantenha seu suspense e cative
o telespectador (um recurso folhetinesco). Por outro lado, ha algumas telenovelas, como
Tieta, em que 0 maniqueismo ndo € muito marcado: os personagens tém um “lado bom”
e um “lado mau”. Logo, a oposicao vai depender do contexto em que a agdo narrativa

ocorre.
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4.3.  Alogica narrativa da telenovela

Toda narrativa comporta representacdes de acdes e de acontecimentos (que
constituem o que comumente se considera como narrag¢ao), assim como representacoes
de objetos e personagens (que constituem aquilo que se denomina descri¢éo). Segundo
Genette (1966, p. 156), tais representacdes estdo intimamente misturadas e em propor¢oes
muito variaveis nos géneros narrativos de modo geral. Desta maneira, em termos
charaudeanos, a narrativa comporta, entdo, elementos do modo de organizagdo do
discurso descritivo e do modo narrativo, fazendo com que ela corresponda a uma
totalidade.

Para Charaudeau (1992, p. 653-778), 0o modo de organiza¢ao narrativo, enquanto
uma mecanica discursiva constituida de componentes e procedimentos, organiza 0 mundo
de maneira sucessiva e continua, calcando-se em uma logica marcada pelo seu proprio
fechamento (principio/meio/fim). Dessa maneira, 0 narrativo constréi um mundo que se
descobre no desenrolar de uma sucessao de agdes que se influenciam e se transformam
em um encadeamento sucessivo. J& 0 modo descritivo faz existir os seres nomeando-os,
localizando-os e qualificando-os de maneira singular, através de um olhar sobre 0 mundo.
Ele organiza o mundo de maneira taxiondmica, descontinua e aberta, fazendo-nos
descobrir um mundo que se presume existir como um estar-ai que se apresenta como tal,
de maneira imutavel.

O modo narrativo caracteriza-se por uma dupla articulagdo entre dois niveis
correspondentes. De acordo com Charaudeau (1992), o primeiro corresponde ao nivel de
uma estrutura l6gica, espécie de espinha dorsal narrativa; o segundo diz respeito a uma
superficie semantizada, baseada na estrutura logica, mas que joga com ela a ponto de
transforma-la. Desse modo, podemos dizer que o modo narrativo articula: a) uma
organizagdo da ldgica narrativa, que constroi uma sucessao de aces segundo uma
I6gica, constituindo a trama da histdria; b) uma organizacao da encenagao narrativa, que
concerne a realizacdo de uma representacdo narrativa, isto €, daquilo que faz com que a
histéria, e sua organizacdo acional, se torne um universo narrado. Em suma, a
organizacdo da ldgica narrativa ¢ uma espécie de “planta baixa” da historia; ja a
encenacao narrativa constrdi o universo narrado propriamente dito, colocando-o sob a
responsabilidade de um sujeito narrante.

A partir das consideracfes de Charaudeau (1992; 2008), representamos 0S

componentes do modo narrativo por meio do esquema a seguir:
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Contetido narrativo

Construgdo de uma
sucessao de agdes Histaria
seg. uma logica

Torna a histdria um
universo narrade

Universe Narrado

Figura 26 — Representacéo dos componentes do Modo de Organizagdo Narrativo.

A logica narrativa que nos interessa neste momento é apenas uma hipotese de
construgdo do que constitui a trama (ou as tramas) de uma historia que se supde despojada
de suas particularidades semanticas e que se julga existir fora (aquém) da configuracao
enunciativa.

No caso da telenovela, esta apresenta uma espécie de hierarquia entre as tramas
(também chamada de plot em algumas teorias teledramatdrgicas) da histéria, na medida
em que, como afirmam Comparato (1995) e Pallottini (1998), ha uma trama principal,
que constitui o tronco da historia e que tem maior importancia na telenovela (inclusive
em termos quantitativos, ja que os actantes envolvidos nesta trama aparecem mais que 0s
demais), e um conjunto de tramas secundarias, que, ligadas de alguma forma a trama
central, caminham para outras dire¢fes e impregnam a historia com conotacdes variadas:
cbmicas, dramaticas, tragicas, etc. Assim, como propGe Pallottini (1998, p. 58), a
telenovela pode ser vista como uma espécie de arvore, como a apresentada na figura a

sequir:
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Figura 27 — Metéfora da arvore. Organizagao de tramas e subtramas da telenovela®,
FONTE: Pallottini, 1998, p 58.

Dessa maneira, as tramas secundarias, ou subtramas, sao historias paralelas, de
varios tipos e coloridos, que correm ao lado da trama principal, ligando-se a ela de algum
modo. Na telenovela brasileira, ¢ comum existir de dez a vinte subtramas, todas elas com
ubiquacdes, nucleo de personagens, conflitos, evolucdo e resolucdo proprias. A
apresentacdo de muitas tramas secundarias garante extensdo e complicacdo da historia,
imprescindiveis para esse tipo de narrativa.

A subtrama costuma ter seu proprio cenario particular (set): casa, comércio,
fazenda, dependéncias de uma casa. Na telenovela, o conjunto de personagens e histérias
é utilizado concomitantemente, ou seja, as varias tramas séo lancadas ao mesmo tempo
ou quase ao mesmo tempo. Um capitulo contempla, mesmo que ligeiramente, pelo menos
algumas dessas subtramas paralelamente a trama principal. O primeiro capitulo, nesse
particular, é delicado, pois € comum que se apresentem quase todas as subtramas, embora

algumas, na verdade, devam ser introduzidas mais tarde. Com isso, pode acontecer de

8 Ppallottini explica esta metafora da seguinte forma: “[a]s raizes ddo a base do trabalho do autor. E
fundamental que o autor (ou autores) tenha uma visdo de mundo, seja ela qual for, que transparega na obra.
O tronco é a garantia de uma unidade de ac&o, ainda que truncada, as vezes perdida no meio do caminho,
para ser retomada depois. E os ramos sdo consequéncias da existéncia das raizes e do tronco. Esses ramos
podem ser maiores ou menores; isso dependera muito da escolha do assunto, dos personagens e até dos
atores; a grandeza ou importancia de cada um dos ramos pode, ainda, depender da resposta do publico ou
de circunstancias totalmente alheias as intencdes iniciais do autor, como doencas, incidentes, litigios,
extraficcgdo. [...] Ocorre as vezes que um ramo é simplesmente podado: ndo correspondeu as expectativas,
por razBes de ordem interna ou externa. Em outras ocasifes, ramos pensados para serem secundarios e
frageis engrossam e tomam forga, quase suplantando o porte do proprio tronco” (PALLOTTINI, 1998, p.
59).
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uma subtrama ser introduzida durante o desenrolar da telenovela, o que evidencia o
carater de obra aberta da telenovela brasileira que comentamos no capitulo 3.

Além do mais, é comum que se introduzam na histdria tramas paralelas de tons
mais leves, feitas para amenizar o teor dramético de certos enredos. Essas tramas servem
para que se crie cenas de alivio, cenas que fornecam ao espectador modos de fugir ao
ambiente excessivamente pesado que, porventura, aconteca na trama principal. Por
exemplo, a trama encabecada pelo personagem Alberico Santos (Mario Lago) na
telenovela Dancin’ Days € um exemplo. Alberico é um senhor de classe média que tem
0s mais fantasiosos projetos para conseguir dinheiro e sustentar a familia (que na verdade
é sustentada pela filha Carminha), porém nao consegue éxito em nenhum. Sua trama é
cheia de cenas engracadas, que ddo um tom cdmico a histoéria e amenizam o teor
dramaético da trama principal (a disputa entre Jilia e Yollanda por Marisa).

Cada trama (trama central e subtramas) organiza-se em funcdo de um conjunto de
processos narrativos. Estes, segundo Charaudeau (2008, p. 163), sdo unidades de acéo
gue unem os actantes entre si dando uma orientacao acional a trama. A correlacdo de uma
série de processos, constituindo as sequéncias narrativas, faz com que estes sejam
motivados: h& alguma intencdo na realizacdo da acdo, seja esta intencdo relativa ao
proprio actante agente (agente voluntario), seja relativa a um outro elemento que
manipula o agente (manipulacgao).

Assim, é possivel distinguir, em funcdo desta organizacéo acional e intencional
das tramas, tipos de temas que as configuram de maneira geral. O tema, segundo Balogh
(2002, p. 80), fornece um contetdo constante para a narrativa, explicando a realidade
significante que ela propfe. Trata-se de um investimento semantico de natureza
conceitual que permite compreender as fungdes narrativas sob as quais se organiza a
trama. Balogh (2002) arrola alguns temas recorrentes nas telenovelas brasileiras e que

apresentamos a seguir por meio do quadro 7.
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A
transfiguragao
de Cinderela

A vinganga dos
humilhados e
injusti¢ados

A volta do filho
prodigo

Romeu e
Julieta: amores
impossiveis (ou

quase)

A bela e a fera

O triangulo
amoroso

Transformagao de um
personagem  humilhado em
personagem ilustre, segundo as
condigoes sociais vigentes.

O her6i sofre uma injustica e
tenta fazer justica com as
proprias maos, vingando-se dos
que lhe humilharam.

Este tema parte da parabola
biblica do filho prodigo que
retorna a casa dos pais apos

passar por uma séric de
dificuldades.

Um casal tem sua unidao
impossibilitada por uma série de
questoes: familiares (familias
inimigas), sociais (diferengas
sociais), etc.

Neste tipo de tema, ha sempre
uma mulher fisicamente muito
bela e desejavel que termina por
gostar ou criar lagos fortes com
um homem fisicamente
indesejavel, mas de coragao
muito nobre que a ama e que a
protege em siléncio.

Um membro interfere na relagao
de um determinado casal,
gerando os mais variados tipos de
peripécias e reviravoltas.

A trama da personagem Julia Matos em
Dancin’'Days constitui um exemplo. Julia comeca
como (ex-)presidiaria, depois transforma-se em uma
mulher de “fino trato™.

E o caso de Antonieta Esteves Cantarelli (Tieta) em
Tieta: humilhada e expulsa da cidade pela familia,
ela retorna vinte anos depois ditando as regras.

A trama do personagem Roque em Rogue Santeiro €
um exemplo, pois Roque retorna a sua cidade natal
para acertar as contas com o seu passado.

Os personagens Maria de Lara Barros ¢ Joao
Coragem de /rmaos Coragem vivem, inicialmente,
um amor a la Romeu e Julieta: devido a condi¢ao
social de Joao (pobre e garimpeiro), o pai de Lara, o
Coronel Pedro Barros, tenta impedir de varias formas
a uniao do casal.

Na telenovela Rogue Santeiro, temos uma trama que
representa este tema: a relagdo entre o professor
Astromar, um homem soturno que tem fama de ser
lobisomem, e Mocinha, uma donzela que outrora
fora a noiva de Roque.

A trama que lida com as relagdoes entre os
personagens Roque, Porcina e Sinhozinho Malta, em
Roque Santeiro, ¢ um exemplo, pois Porcina se
envolve amorosamente com os dois ¢ se vé numa
situagd@o conflituosa até se decidir por Sinhozinho

Malta no tltimo capitulo.

Quadro 7 — Temas recorrentes em telenovelas brasileiras. Quadro construido a partir dos
apontamentos de Balogh (2002).

Como podemos perceber, estes temas representam um conjunto de imaginérios
sociodiscursivos que circulam em nossa sociedade e que permitem criar nossas
identidades coletivas ao dar sentido a elementos do mundo referencial: relacionamentos,
beleza, luxo, honra, fingimento, etc. Na telenovela, por ser uma narrativa trancada e
enredada, estes temas evidentemente se intercruzam em sua histéria. Assim, tal
classificacdo funciona como uma espécie de estrutura l6gica, sobre a qual se constroi as
histdrias, e que permite que elas sejam compreendidas pelos diversos consumidores de
narrativa, inclusive os telespectadores de telenovela.

Considerando a metafora da arvore que utilizamos para descrever e representar a
I6gica narrativa da telenovela, podemos afirmar que os temas, devido a sua qualidade de
imaginarios sociodiscursivos, correspondem a seiva que circula no interior da arvore
narrativa. A seiva, como sabemos, da vida a arvore e € responsavel pela circulacdo de
todos os nutrientes que irdo desenvolver os galhos e as folhas. Os temas possuem,

basicamente, a mesma funcdo: sdo responsaveis por dar “vida” a arvore narrativa ao
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fazerem circular os saberes de crenga e de conhecimento necessarios para desenvolver os

“galhos” ¢ “folhas” da estrutura 16gico-narrativa do género telenovela.

4.4. Narratividade e telenovela: alguns aspectos narratoldgicos da encenacéo

telenovelistica

O estudo da narratividade envolve diversos niveis, ja que o fato narrativo, segundo
Genette (1983), abarca trés elementos: a narracdo, a narrativa e a historia. Estes
elementos se articulam de diversas maneiras, estabelecendo niveis de anélise diversos.

Nos paragrafos anteriores, estudamos a comunicacéo da narrativa telenovelistica
(os sujeitos envolvidos em sua enunciacdo) e realizamos algumas consideracdes a
respeito das modalidades de representacdo desta narrativa (modo) e a respeito da relacdo
entre a narrativa e seu sujeito de enunciag¢do (voz). Enfim, tratamos das relagdes entre
narracao e narrativa e entre narracao e historia.

A partir de agora faremos algumas consideragdes mais voltadas para o discurso
narrativo enquanto objeto. Logo, procuraremos observar a relacdo entre o contetdo

narrativo (a historia) e a propria narrativa, em termos de tempo e espago.

4.4.1. Relato de apresentacéo

Na qualidade de um objeto material, toda narrativa € um discurso fechado, isto &,
ela tem um comego, meio e fim. Mesmo que a narrativa possa ter um final suspensivo ou
ciclico — como o conto A quinta histéria de Clarice Lispector — isso ndo muda em nada a
natureza da narrativa enquanto um objeto: todo livro tem uma Gltima pagina, todo filme
tem um ultimo plano e, por sua vez, toda telenovela tem uma Gltima cena. H& sempre um
enunciado final que permite dizer que este objeto chegou ao seu fim. Na telenovela, este
enunciado, geralmente, ¢ a mengdo escrita da palavra “fim” na tltima tomada, embora
possa haver casos, como o da telenovela Dancin’ Days, em que o fim é deixado em

suspenso pelo fade-out (escurecimento) da cena. Consideremos o exemplo a seguir:
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i i i ' iv
Exemplo 13 — Enunciados finais das narrativas telenovelisticas de: i) Irm&os Coragem, ii)
Dancin'Days, iii) Roque Santeiro e iv) Tieta.

Conforme as proposi¢oes de Metz (1972, p. 30), o fechamento da narrativa fixa
os limites entre ela e o resto do mundo, opondo-se o “narrado” ao “real”. Com efeito, ha
certos protocolos que permitem delimitar esta abertura e este fechamento das mais
variadas narrativas. Cada género narrativo possui, entdo, em sua mise en scene textual
interna, elementos que abrem e fecham o discurso: o “Era uma vez...” nos contos de fada,
o lide da noticia jornalistica, sdo exemplos de protocolos de abertura que permitem
delimitar pelas primeiras palavras o género narrativo com o qual estamos lidando.

Greimas (1966) denomina estes protocolos de relatos de apresentacdo. Afirma o
semioticista que cada discurso € dotado de um relato de apresentacdo, fundador da
realidade que o discurso prop@e. Ele pressupde o titulo da narrativa, as frases iniciais da
histdria, entre outras coisas. Na esteira de Greimas, Balogh (2002, p. 70-71) explica que
nos produtos audiovisuais, como a telenovela, o discurso é construido pela articulacao
entre a representacdo imagética e sonora e pela denominacdo do produto. Assim, as
vinhetas de abertura e fechamento sdo parte desta moldura contextualizadora da narrativa
telenovelistica.

As vinhetas constituem elementos importantes dos relatos de apresentacdo, visto
que separam a telenovela do seu precedente (no caso da novela das 20h/21h, do Jornal
Nacional) e do subsequente na grade de programacéo da emissora, determinando o clima,
a época, o estilo; elas também conduzem a leitura do telespectador por constituirem um
horizonte de expectativa.

A titulo de exemplo, consideremos alguns videogramas da vinheta de abertura da
telenovela Dancin’ Days que permitem delimitar o clima, a época e o estilo desta

telenovela.

134



Capitulo 4 — Os elementos que entram na constru¢do da narratividade telenovelistica

No exemplo, ha varios elementos plasticos, como os tipos de fonte usados para
descrever o nome dos atores, as cores, a iluminacao, entre outros, que permitem delimitar

o clima de discoteca que embala a historia.

4.4.2. O espago na narrativa telenovelistica

Ja foi dito anteriormente que uma narrativa, independentemente de seu suporte
(papel, livro, televisdo, cinema, etc.), € um conjunto organizado de eventos e acdes
realizados por personagens que tenham algum tipo de qualificac&o®. E bem verdade que
a funcdo acional define, em principio, uma narrativa. Todavia, quando pensamos em
narrativas audiovisuais (como a cinematografica e a telenovelistica), o espaco ganha uma
certa relevancia, ja que, como propdem Gardies (1993, p. 69) e Gaudreault e Jost (2009,
p. 105), o significante imagético/filmico é de natureza espacial, mostrando, a0 mesmo
tempo, as acOes que fazem a narrativa e o contexto de ocorréncia delas.

Assim, a imagem cinética opera com a apresentagdo simultanea, em sincronia, de

elementos informacionais. Um simples enunciado visual possui um conjunto de

89 De um ponto de vista enunciativo e comunicacional, Charaudeau (1992; 2008) entende que para que uma
sequéncia de acontecimentos contados se transforme em narrativa, é preciso inventar-lhe um contexto
situacional, delimitado por um contrato comunicacional. Em outras palavras, para que haja uma narrativa,
¢ necessario, segundo Charaudeau (2008, p. 153), “[...] um ‘contador’ [...], investido de uma
intencionalidade, isto &, de querer transmitir alguma coisa (uma certa representacdo da experiéncia do
mundo), a alguém, um ‘destinatario’ [...], e isso, de uma certa maneira, reunindo tudo isso que dard um
sentido particular a sua narrativa”. Embora, a principio, esta posicdo pareca contradizer a nossa,
acreditamos que elas, na verdade, sdo complementares, ja que o discurso reline o enunciado e a enunciacao.
Assim, dizer que uma narrativa € “um conjunto organizado de eventos ¢ agdes realizado por personagens
que tenham algum tipo de qualificagdo” diz respeito a narrativa do ponto de vista de seu conteudo interno,
seu enunciado, o que ndo exclui, para nds, o fato dela também necessitar de um contexto situacional para
que este conjunto de eventos seja tido como uma narrativa (e ndo como uma argumentacao).
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informagdes de ordens diversas, como as acionais, as espaciais, as actoriais e as temporais

(esta ocorre no desenrolar do filme). Segundo Gaudreault e Jost (2009, p. 145):

[tlal multiplicidade (assim como pensando somente na imagem, cores,
gestos, expressdes, vestimentas, objetos, etc, ad infinitum), que é além
disso multiplicada pela pluralidade de materiais de expressao (além das
imagens em movimento, as mengdes escritas, os barulhos, as falas e a
mausica), pbe o espectador na presenca de uma quantidade importante
de signos (e, portanto, de eventos) simultaneos de maneira que a
simultaneidade de agBes estd intimamente ligada a sucessividade
(GAUDREAULT; JOST, 2008, p. 145).

Desse modo, se féssemos transpor todas as informagdes de uma imagem filmica
para a linguagem verbal, teriamos que fazé-lo por meio de varios enunciados — pois a
linguagem verbal opera por substituicbes sucessivas ndo sendo possivel respeitar
simultaneamente os parametros topograficos e cronométricos do evento.

Diante disso, na narrativa telenovelistica 0 espaco estd, em quase todas vezes,
presente. Ele é, quase sempre, representado. Nesse sentido, o enunciador ndo somente
mostra onde a ac¢do ocorre, como também informa sobre o modo como se compde o
espaco onde ela ocorre. Assim, desde quando a telenovela da a ver o mundo diegético,
pelo seu regime de mostracéo, ela ndo o pode fazer sem mostrar o espaco que constitui
este mundo.

Todavia, assistir novela € se colocar em um ambiente intimo ou da vida particular
do telespectador, onde se encontra o aparelho televisor. Assim, quando este assiste aos
primeiros segundos de um capitulo, ele se encontra em um espaco especifico, distinto do
espaco apresentado pela tela da TV e do qual o aparelho €é o intermediério.

Dessa maneira, na esteira de Gardies (1993, p. 72), podemos falar em niveis
espaciais no processo de producdo e interpretacdo do ato de linguagem telenovelistico.
Estes processos articulam pelo menos trés espacos: a) um espaco digamos televisivo®,
onde se encontra o aparelho televisor®; b) um espaco do préprio espectador (espago
espectadorial), espaco bastante singular e complexo onde se joga o investimento

cognitivo e afetivo do telespectador na recepcao-intepretacdo da novela; ¢) um espaco

% Em alusdo ao espaco cinematogréafico proposto por Gardies (1993).

9 Diferentemente do espaco cinematografico, que ¢ perfeitamente agenciado e estruturado para implicar o
espectador no mundo diegético proposto pelo filme, o espaco televisivo é um espago conturbado na medida
em que, no geral, ele ndo foi construido para implicar o telespectador; este telespectador se encontra diante
de uma série de elementos afilmicos que podem interferir em sua recep¢do (barulhos, conversas paralelas,
iluminacéo, atividades variadas, etc.).
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propriamente televisual, onde se encontra o espago diegético, este espaco mostrado e
representado pela tela como configurando parte da diegese da historia

O espaco diegético, segundo Balogh (2002, p. 71-72), € uma representacdo
linguageira de um espago conforme a imagem que o enunciador faz dele. Adaptando essa
ideia & pesquisa, podemos dizer que ele ndo é a coisa em si (mesmo quando este espaco
é um espaco do mundo fenoménico como o bairro de Copacabana na telenovela Dancin’
Days), mas um percepto desta, pois é percebido enquanto signo visual-filmico, uma
imagem, e, a0 mesmo tempo, um constructo, ja que resulta de uma série de selecdes e
escolhas realizadas pelo enunciador.

Como afirma Gardies, “[a] representacdao do espaco diegético ndo é, entdo, uma
tarefa de ‘captacdo’ do espaco fisico dela, mas uma tarefa de sentido: trata-se ndo de
representar, mas de ‘significar’ o espaco de referéncia” (GARDIES, 1993, p. 73, traducéo
nossa®).

Com isso, o efeito de realidade, em termos espaciais, ndo provém da adequacéo
entre a imagem cinética e o espacgo fisico real, mas da adequacdo entre a figuracao
imagética/filmica e a representacdo imaginaria que o enunciador faz do espago de
referéncia. Por exemplo, uma narrativa como a da telenovela Tieta, que se passa em uma
cidade do agreste baiano, adequa a representagdo imagética do espaco aos imaginarios
sociodiscursivos que representam este lugar: praias, dunas, coqueiros, cidade do interior
no qual a praca é o principal elemento da cidade. Tudo isso nds encontramos na Santana
do Agreste de Tieta, mas que pode ndo corresponder a Santana do Agreste real.

Enquanto constructo, o espago diegético depende de cenarios. Estes constroem o
mundo diegético ndo somente do ponto de vista material, mas também do ponto de vista
semantico e convencional (no universo profilmico, ele funciona como um signo, dando
sentido a narrativa). De acordo com Cardoso (2008, p. 17), o cenario é um tipo especifico
de representacdo plastica que configura o espaco onde se move o ator. Ele é o
responsavel pela insercdo dos personagens no espaco e tempo narrativos, a0 mesmo
tempo que comunica algo especifico. Desse modo, o0 espacgo diegético construido pelo
cenario se relaciona de modo estreito com a trajetoria e com o perfil dos personagens. Por

exemplo, a casa de Jodo, em Irmdos Coragem, vai ao encontro do seu perfil: Jodo é um

92 Nossa tradugdio de: “La représentation de ’espace diégétique n’est donc pas une affaire de ‘captation’ de
I’espace physique, mas une affaire de sens: il s’agit non de ‘représenter’, mas de ‘signifier’ I’espace de
référence”.
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homem do campo, um garimpeiro, e a casa de sua familia reflete este universo, conforme

podemos visualizar no exemplo a seguir:

Exemplo 15 — Espaco e perfil de personagensl."Fragmentos da casa de Jodo Coragem.

No entanto, este espa¢o diegético ndo se reduz somente a dimensao visual, pois o
visivel (e o audivel) que o representa se articula necessariamente a um ndo visivel para
sua construcdo. Dessa forma, em nivel profilmico, ele se apresenta em um campo,
rejeitando simultaneamente um fora do campo (principio basico do enquadramento). O
campo € constituido por tudo aquilo que o olho percebe sobre a tela, sendo o espaco
presente (in praesentia) e representado pela imagem. Charaudeau (2013a, p. 386) explica
que o campo € o resultado de um efeito de focalizacdo que permite acessar 0 mundo
representado e evidenciar que houve alguma manipulacdo/construcdo deste mundo. Ja o
fora do campo é tudo aquilo que ndo é o campo e que esta potencialmente situado em sua
circunvizinhanga, sendo um espago ausente (in absentia) e ndo-mostrado. Segundo
Charaudeau (2013a, p. 388), este fora do campo é o resultado de uma operacdo de
truncamento do visivel fazendo pensar que alguma coisa se encontra no prolongamento
do visivel ndo presente, cuja construcdo deveria ser possivel.

Seguindo as proposicdes de Gardies (1993, p. 71), podemos dizer, entdo, que a
articulacdo do campo e fora do campo estabelece pelo menos trés posi¢Bes espaciais: a)
o “aqui”, representado pelo campo visivel da imagem; b) o “l&”, representado pelo nao
visivel contiguo ao campo ¢ como seu prolongamento homogéneo; ¢) o “alhures”, o ndo
visivel e 0 ndo contiguo; é um outro espaco, podendo ser diegético ou ndo diegético (o
espaco televisivo, por exemplo).

Esta auséncia-presenca obriga-nos a interrogar sobre o proprio modo como o
enunciador telenovelistico constroi o espaco diegético, questionando-nos sobre o local de
onde o mundo foi capturado e sobre o ponto de vista sob o qual ele foi construido. Assim,
é possivel, por meio desta relacdo, estabelecer sentidos variados no interior da diegese:
pode-se esconder a identidade de um assassino; pode-se ocultar um determinado lugar e
referir-se a ele somente por meio de dialogos (correspondendo, em alguns casos, a um

“alhures” diegético, como no caso da Maison de Tieta em S&o Paulo, que s0 é citada pelos
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personagens); pode-se apresentar parte de um espaco deixando subentendido uma série
de questBes que nele ocorrem. Sobre esta Gltima possibilidade, consideremos uma cena

datelenovela Tieta, na qual a protagonista perde a virgindade nas dunas de Mangue Seco.

xiii Xiv

Exemplo 16 — O campo e o fora do campo na narrativa telenovelistica. Cena da perda da
virgindade de Tieta.
(TT-DVD 1-00:16:00 a 00:18:20).

A cena, que comega com um jogo de seducdo entre 0s personagens e que leva o
pescador a perseguir nossa protagonista, apresenta como o0 aqui 0 espaco representado de
Mangue Seco. Este espago € mostrado de varias formas: de cima para baixo (videograma
iii), de baixo para cima (iv, v), em plano conjunto, em plano geral, em plano medio, etc.
Porém, quando o ato sexual ocorre na cena (videogramas X a Xiii), 0 enunciador faz um
jogo entre o campo/fora do campo deixando subentendido o que de fato ocorre. No aqui
da imagem, ele mostra as maos do personagem Tieta envolvidas em um lenco vermelho
(presente do pescador), agarrando-se as areias das dunas (videograma xii). No 14, fica
subentendido o que ocorre no espaco e, pelo prolongamento do visivel, o telespectador é
convidado a imaginar o que os personagens fazem em seu interior. A cena em questao

recebe conotacdes eréticas e constroi representacdes do corpo e do erotismo.
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Sobre esta questdo do espago, cumpre-nos ainda ressaltar que as telenovelas fazem
uso de um numero reduzido de tomadas para dar conta do set de cada nucleo de
personagens, reiterando-as em varios momentos. Por exemplo, para situar uma cena no
interior da casa do personagem vilva Porcina de Roque Santeiro, uma tomada da fachada
da casa pode ser, constantemente, reiterada, permitindo ao telespectador compreender que
a acdo narrativa se desenvolve neste set. Assim, esses tipos de tomadas, que podemos
chamar de locativas, terminam por constituir o ritual de entrada na “vida” desses nucleos
de personagens.

Outro ponto interessante é que, geralmente, a representacdo de uma cidade é
construida por fragmentos de seus icones mais conhecidos: o Pdo-de-Acucar, o calcaddo
de Ipanema, a Av. Atlantica, etc., significando o Rio de Janeiro (Dancin’ Days); a Igreja
central, a praca, significando Coroado (Irméos Coragem); a estatua de Roque Santeiro,
as barracas de souvenires, a Igreja matriz, significando Asa Branca (Roque Santeiro).

Enfim, o espaco representado na telenovela se resume a uma colagem de fragmentos.

4.4.3. A temporalidade na narrativa telenovelistica

Em termos fenomenoldgicos, o tempo é uma constru¢do humana e as narrativas
que produzimos enquanto sociedade sdo 0s principais objetos que constroem esta
temporalidade. Neste contexto, as telenovelas participam desta dindmica sociocultural e
constroem a temporalidade de uma forma bastante singular, sobre a qual discorreremos a
partir deste momento.

Antes de mais nada, partimos do pressuposto — apontado por varios estudiosos da
narrativa como Genette (1972; 1983) e Metz (1972) — de que todo discurso narrativo é

uma sequéncia temporal em que se articulam duas temporalidades:

1) a do tempo do narrado (tempo do significado, do contetdo narrativo, do
enunciado, da diegese);

2) ado tempo da narrativa (tempo do significante, do discurso narrativo).

O narrado € uma sequéncia mais ou menos cronoldgica de acontecimentos que se
constitui em um sistema de transformacfes temporais; e a narrativa é o produto do
revestimento que o narrador faz a forma de uma determinada sequéncia de significantes

que o usuario leva um certo tempo para percorrer ou visualizar (METZ, 1972, p. 32).
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Assim, é possivel afirmar, como o faz Metz (1972, p. 32), que toda narrativa é
uma transposicio de um tempo para outro tempo: o da narrativa para o do narrado®.
Seguindo este postulado, podemos utilizar as proposi¢des de Charaudeau (1992; 2008)
para explicar que a narrativa é o resultado de uma atividade posterior a uma realidade que
se apresenta necessariamente como passada (mesmo quando é pura invengdo), e, ao
mesmo tempo, faz existir um universo, o universo contado, que predomina sobre outra
realidade, a qual passa a existir somente atraves desse universo. Este universo contado
propbe a sua propria realidade espaco-temporal que é distinta da narrativa.
Representamos estes postulados por meio do esquema a seguir (figura 28):
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Figura 28 — Representacdo da narrativa enquanto resultado de uma atividade linguageira.

Na diegese, um acontecimento narrativo qualquer pode ser definido pelo lugar
que ele ocupa na suposta cronologia da sequéncia temporal da historia, pela duragdo que
ele leva para ser contado e pelo nimero de vezes que ele intervém na histéria. Como o
tempo da narrativa é distinto do tempo da historia e esta sob controle do narrador, este
pode jogar com 0s supracitados aspectos temporais e propor regimes narrativos que oS
alterem. As possibilidades sdo inimeras, tanto nas narrativas escritas, como nas narrativas
audiovisuais.

Na narrativa telenovelistica, por sua vez, a ordem dos acontecimentos €, no geral,

cronologica: os acontecimentos sdo apresentados de forma continua, sucedendo-se de

9 Considerando os trés niveis do fato narrativo propostos por Genette (1972), narragdo, narrativa e
histéria, o tempo é a categoria a partir da qual a Narratologia estuda a relagdo temporal entre narrativa e
histéria, ou entre narrativa e diegese. Desta maneira, enquanto categoria, ele tem a ver com alteragdo na
sequéncia do dito e ndo-dito realizada pelo narrador, em termos de narrativa (tempo da narrativa) e ndo da
diegese (tempo da historia).
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maneira progressiva, em seu encadeamento de causa e consequéncia, podendo, em alguns
momentos, recorrer a analepses (uso frequente do flash-back) para esclarecer algum fato
anterior a diegese (a subnarrativa a respeito do passado do personagem Tieta € um
exemplo) ou da prépria diegese (a subnarrativa do personagem Cema, em Irmaos
Coragem, ao contar o que ela presenciou quando do roubo do diamante de Jo&o).

A narrativa telenovelistica obedece ainda, segundo Balogh (2002, p. 73), a uma
cronologia mimética da temporalidade cotidiana do telespectador, uma vez que simula,
em seu universo diegético, as mesmas datas festivas, as mesmas comemoragoes (Natal,
Ano Novo, Carnaval, etc.), que ocorrem no mundo fenoménico no qual vive o
telespectador, engendrando, com efeito, um imaginario de atualidade na diegese. No caso
agora examinado — o das telenovelas — vemos que este € um dos fatores que a faz com
que esta participe tdo ativamente da temporalidade social em que vive os brasileiros,
constituindo-se como um artefato cultural sui generis.

Além do mais, a temporalidade da narrativa telenovelistica esta intrinsicamente
ligada a espacialidade. De acordo com Balogh (2002, p. 74), esta juncdo comeca pelos
aspectos mais evidentes que desvelam a mimese em relacdo ao real: a representacdo do
dia, da noite, do crepusculo, do alvorecer, das estaces do ano, etc., que funcionam como
demarcadores temporais. Geralmente, estes demarcadores temporais sdo, segundo a
grande sintagmatica de Metz (1972), sintagmas descritivos, ja que correspondem a
descricdes filmicas diversas inseridas no interior da diegese para situar e localizar os
aspectos do tempo e do espaco. Eles ndo somente transmitem uma ideia de tempo e
espaco, como também influem no ritmo narrativo: sdo pausas descritivas que suavizam o

ritmo acelerado dos acontecimentos.

Exemplo 17 — Representacdo do alvorecer em Mangue Seco.
(TT - DVD 3 - 01:15:15).

A depender da narrativa, estes demarcadores possuem uma funcdo proléptica,
visto que anunciam que um determinado acontecimento narrativo ja esperado ocorrera. E

0 caso, por exemplo, da trama da mulher de branco em Tieta e da do lobisomem em Roque
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Santeiro, nas quais a representacédo da lua cheia na diegese indica que estes personagens
vao realizar alguma acéo.

Devido a pluralidade das matérias de expresséo, a narrativa telenovelistica produz
varias camadas de significagdo em termos temporais, susceptiveis, cada uma, de
responder a uma temporalidade propria. Gardies explica que “[o] verbal muito
frequentemente (didlogos e comentarios) remete a eventos ancorados em um tempo
diferente a qual referencia a imagem em um mesmo momento” (GARDIES, 1993, p. 86,
tradugdo nossa®).

Neste caso, a histdria do personagem Roque Santeiro (Roque Santeiro) contada
pelos habitantes de Asa Branca € um exemplo: 0s personagens contam em seus dialogos
os feitos herdicos de Roque ocorridos ha 17 anos, enquanto a imagem mostra-os
conversando no tempo presente. Logo, a narrativa telenovelistica, tal como a narrativa
cinematogréfica, propde uma multitemporalidade (GARDIES, 1993, p. 86) relativa as

propostas de tempo que cada matéria de expressdo pode engendrar.

4.4.3.1. Ritmo: alguns apontamentos

O ritmo de uma telenovela € precisamente um dos efeitos essenciais da duracao,
aspecto temporal que imprime velocidade a narrativa e que corresponde, grosso modo, a
toda alteracdo no discurso da duracéo da historia, que de certa forma concretiza o tempo
da narrativa. Assim, a duracao decorre de uma atitude intrusiva do narrador, que subverte
o regime durativo da histéria, controlando, a seu “bel-prazer”, a duragdo dos
acontecimentos da historia.

A velocidade, nas palavras de Genette (1972), se define pela relacdo entre a
duracdo da histéria, medida em segundos, horas, dias, meses e anos e a extensdo da
narrativa. Assim, ela é uma consequéncia da atitude mais ou menos seletiva adotada em
relacdoao alargamento temporal do contetudo narrativo. Em outras palavras, o narrador
pode respeitar o mais fielmente possivel as dimensdes temporais da historia, ou, ao
contrério, escolher os eventos a reter.

Na narrativa audiovisual, a velocidade é definida pela quantidade de tempo
(tempo da exibi¢do) que um evento narrativo qualquer leva para ser mostrado. Neste

ponto, a telenovela pode “brincar” com o ritmo, fazendo com que um fato narrativo — que,

% No original: “Le verbal bien souvent (dialogues ou commentaires) rapporte des événements ancrés dans
um temps différent de celui auquel renvoie I’image a0 méme moment”.
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num regime de isocronia, deveria tomar menos tempo — leve blocos e/ou capitulos para
ser mostrado e resolvido, sendo dilatado até sua completa exaustdo. Este tipo de estratégia
gera efeitos de sentido (inclusive patémicos) e pode, por um lado, ser um recurso para
segurar a audiéncia, e, por outro lado, suscitar uma certa angustia no telespectador que
nédo tem outra opgéao a ndo ser esperar.

Como afirma Balogh (2002, p. 75), a narrativa audiovisual se baseia no uso
sistematico da elipse (saltos narrativos), fazendo com que o contexto assuma funcéo de
preencher e eliminar o sentido dos vazios ou dos acontecimentos ndo registrados.
Todavia, a telenovela traz um enorme nimero de redundancias relativas a acontecimentos
ja registrados: comentéarios, fofocas, recordacGes do personagem. Tais estratagemas
retardam o fluxo temporal da narrativa e visam a captar novos espectadores cativos para
a novela.

A duragdo/velocidade pode funcionar em um nivel micro (as sequéncias
narrativas que constituem a histéria) ou num nivel macro (a telenovela como um todo).
Neste sentido, concordamos como Genette (2007, p. 83), quando afirma que: “uma
narrativa pode passar sem anacronias, mas ndo pode proceder sem anisocronias, ou se
preferir [...] sem efeitos de ritmo” (tradugio nossa®™). Assim, a narrativa telenovelistica,
em suas sequéncias, pode, por questdes diversas (conducdo da histdria, necessidade de
agradar ao publico, etc.), condensar o ritmo de um acontecimento, tornando-o mais rapido
(em termos genettianos, utilizar movimentos narrativos como o sumario ou a elipse), ou
mesmo expandi-lo, tornando-o mais lento (valendo-se da pausa descritiva ou da
dilatacéo).

Outro aspecto do ritmo estd ligado ao uso dos diferentes tipos de gancho na
narrativa telenovelistica. O gancho, como ja apontamos no capitulo 3, € um recurso
narrativo que entrecorta momentos de tensdo e distensdo, de suspense e de expectativa.
Dessa maneira, ele cria uma modulagdo ritmica na telenovela que acaba por constituir a
duragdo dos acontecimentos narrativos e também o tempo de “consumo” pelo
telespectador.

Portanto, o gancho e o suspense fazem parte do tempo da narrativa, ou seja, do
ritmo impresso pelo narrador a histéria, impondo ao telespectador certa rapidez ou
demora para inteirar-se do desenrolar da trama. Eles estdo intimamente relacionados com

0 tempo do discurso, com 0 processo de recep¢do da telenovela e com a relacdo do

% No original: “un récit peut se passer d’anachronies, il ne peut aller sans anisochronies, ou, si il’on préfére
[...] sans effets du rythme”.
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narrador e a sua historia, bem como com o espaco temporal que a narrativa ocupa no
tempo natural. Como a programacdo exige que o fluxo temporal prossiga, o narrador

interrompe a histdria e a remete para o dia seguinte.

4.4.3.2. Temporalidade na televisao

Quando pensamos no dispositivo televisivo, a temporalidade torna-se mais
complexa, pois implica em varias camadas de tempo. Segundo Jost (2007, p. 35), a
temporalidade da televisdo relaciona trés niveis de tempo, a saber: a) o tempo da midia,
tempo das materialidades envolvidas no dispositivo televisivo; b) o tempo do género, que
remente ao mundo proposto pelo programa de televisao, no caso da telenovela, ao mundo
diegético; c) o tempo da programacao, que articula a grade da emissora as atividades
sociais do publico visado. Esses niveis entram em ressonancia com um tempo projetado,
analisado, esperado ou veiculado pelo parceiro invisivel da comunicacdo midiatica: o
telespectador.

Assim, as consideracdes de Jost (2007) a respeito da temporalidade na televisdo
procuram observar tanto a relacdo que esta mantém com o telespectador, quanto como
este se encontra implicado nela. Ocorre que este € um olhar diferente do proposto pela
Narratologia (literaria ou cinematografica), mas que, a nosso ver, complementa ou soma,
jaque, se a narrativa € um discurso, esta ndo pressupde somente uma instancia-narradora,
mas também um sujeito para quem ela é enderecada, bem como um dispositivo que a
suporta e a transporta.

Falemos, pois, do tempo da midia. Enquanto um dispositivo comunicativo que
articula imagens e palavras, a televisdo pressupde uma multitemporalidade. Porém,
quando pensamos no estatuto temporal da imagem cinética, é necessario considerar que
esta atualiza aquilo que mostra: ela apresenta os processos em seu desenvolvimento,
fazendo o telespectador percebé-los como atual. Diferente da imagem fixa fotografica,
que instala uma consciéncia de ter-estado-14, estabelecendo uma conjuncéo ildgica entre
0 aqui e o outrora (BARTHES, 1961; 1964; 1980), a imagem em movimento mostra o
processo narrativo se realizando diante de nossos olhos.

Todo género televisivo (telejornal, talk show, telenovela, publicidade, etc.)
constrdi na verdade uma representacdo do mundo que pressupde um conjunto de saberes
e crencas sobre seu grau de existéncia, engendrando no telespectador expectativas. Assim,

do ponto de vista do telespectador, a apreensdo do tempo generico — que permite
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distinguir, por exemplo, se 0 mundo proposto pelo género emerge por si mesmo ou se ele
constréi uma temporalidade prépria — € objeto, segundo Jost (2007), de dois tipos de
operagdo cognitiva: a producdo de crengas que confere ao tempo do programa televisivo
um grau de existéncia mais ou menos grande; a mobilizacdo de saberes a respeito da
estruturacdo temporal quanto a ordem, a duracdo e a frequéncia das sequéncias.

Nesse sentido, a telenovela, por propor um mundo ficcional, constréi um tempo,
proximo ao nosso, mas cuja existéncia ndo pode ser assegurada. Desse modo, o tempo da
ficcdo telenovelistica acarreta crencas diversas segundo o laco que o telespectador
estabelece entre ele e a realidade. O telespectador pode pressentir que o tempo ficcional
é intencional, e que ele esta ligado a intencdo do autor. Logo, o tempo ficcional baseia-se
na crenca de uma promessa de pertinéncia do visivel e do audivel na qual o tempo e o
espaco sao construcdes em fungédo da intriga proposta pelo enredo.

Por fim, o tempo da programagdo. Mesmo que o telespectador seja um forte
consumidor de televisdo e que procure assistir um pouco de tudo, ele é sempre obrigado
a compartilhar sua atencdo entre o visto e 0 vivo, isto €, sua atencdo diante da tela varia
segundo as horas do dia e suas tarefas cotidianas. Assim, compreender um determinado
tipo de emissdo televisiva é levar em conta a funcéo que ela desempenha na grade horaria.

Nesse sentido, a grade horaria é uma tentativa de colher, da melhor forma possivel,
esta temporalidade complexa e forcosamente individual dos telespectadores, propondo
um conjunto de programas adaptados as seguintes variaveis: a) ao tempo social, que diz
respeito a estrutura publica disponivel por quarto de hora; b) a estruturacdo do tempo
deste publico potencial em funcdo de suas atividades e em fungdo da disponibilidade
psicoldgica e de suas capacidades no momento. Deste ponto de vista, uma telenovela, que
pressupde um envolvimento maior por parte do telespectador, deve se situar em um
horario disponivel para um grande nimero de telespectadores.

Portanto, o tempo televisual influencia na recep¢do e também na producdo de uma
telenovela, pois pressupde uma série de elementos que devem ser levados em conta.

Nos capitulos seguintes trataremos dessas representacfes procurando levantar os
imaginarios sociodiscursivos que permitem significa-las. Porém, antes disso, vamos fazer

um Intermezzo e falar um pouco sobre o universo diegético das novelas de nosso corpus.
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INTERMEZZO

Ligando a TV e *“assistindo” a
novelas: as narrativas de nosso
COrpus

“[...] o0 género novela, para dar certo, precisa ter
eternamente um pé no folhetim. [...] Novela é
justamente para acompanhar a preferéncia ou a
rejeicdo do publico. Eserita com pouca antecedéncia — e
nae hé como fazer diferente —, ela é comparavel a um
ralo por onde vocé despeja apenas o que esta
interessando ao publico naguele momento. Ele é o dono
da novela: uma espécie de ‘coautor’. [...] Este pais tem
170 milhdes de técnicos de futebol e 170 millhdes de
autores de novelas. J4 mudei de tudo numa novela por
causa do publico. Remar contra ele é, ne minimo,
burrice!”

Walter Negréo (autor de novelas)
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Chegamos ao momento de construirmos discursos sobre cada uma das narrativas
das telenovelas de nosso corpus. Achamos adequado apresenta-los sob a forma de um
Intermezzo, visto que, na tradicéo teatral e cinematogréafica, os Intermezzos correspondem
a uma espécie de numero (acrobatico, dramaturgico, musical), inserido nos entreatos ou
entrecenas para suavizar o espetaculo, dando tempo para que a audiéncia possa assimilar
a historia.

Nosso Intermezzo cumpre este papel na medida em que separa as duas partes de
nossa tese — a primeira dedicada a telenovela enquanto materialidade discursiva e a
segunda dedicada ao corpo feminino representado nas telenovelas. Nele, iremos
apresentar as narrativas de nosso corpus de modo a contextualizar o leitor sobre o que se
passa em cada uma das histérias. Como se trata de um discurso sobre uma histéria, ndo
temos a pretenséo de exaurir todos os fatos narrativos de cada uma delas (0 que seria um
empreendimento impossivel dada a extensdo das nossas telenovelas). Apresentaremos
aqueles que julgamos mais relevantes em vista dos objetivos e perguntas que propomaos
a responder com este trabalho.

Para complementar estes discursos sobre, no final de cada se¢do apresentaremos
algumas consideragGes acerca das narrativas destas telenovelas, a partir do ponto de vista
discursivo-narratologico, considerando o arcabougo tedrico proposto no capitulo anterior
sobre a narrativa telenovelistica. Sdo considera¢Ges bem pontuais que visam dar um
quadro geral a respeito da organizacdo narrativa de nossas telenovelas e que permitem
compreender o regime cronoldgico e temético sobre o qual elas foram construidas.

Cumpre-nos ressaltar que o titulo de cada sec¢éo corresponde a trechos extraidos
da cangdo que embala a vinheta de abertura das telenovelas selecionadas. Além disso, ha,
abaixo do titulo, um quadro que traz as principais informacdes sobre autoria, direcéo,

periodo de exibicdo e nimero de capitulos.
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“Irmao, ¢ preciso coragem... Irmio, ¢ preciso coragem”

Irméos Coragem (1970-1971)

Autoria: Janete Clair Direcdo: Daniel Filho, Milton Gongalves e Reinaldo Boury Periodo de
exibicdo: 08 junho de 1970 a 12 junho de 1971 Horério: 20h Numero de capitulos: 328

JANETE CLAIR

A telenovela Irméaos Coragem faz parte do rol de sucessos da novelista Janete
Clair, nome artistico de Jenete Stocco Emmer Dias Gomes (1925-1983)%. Embora Janete
tenha-se notabilizado no radio, foi na televisdo que seu nome se projetou em escala
nacional, tornando-se, na década de 1970, uma das mais conhecidas escritoras de
telenovela do Brasil.

Segundo Ferreira (2003), a carreira de Janete Clair na TV coincide com a
consolidacdo da telenovela no Brasil e com 0 monopolio da Rede Globo de Televisdo no
mercado brasileiro. “A Globo deu a Janete a oportunidade de consolidar sua carreira de
novelista [...]. Em troca, a escritora ajudou a emissora carioca a fortalecer sua hegemonia
nos anos 1970 [...]” (FERREIRA, 2003, p. 11).

Janete foi contratada pela emissora em 1967, ap0s ter escrito 31 novelas para o
réadio entre 1948 e 1967, como Inocente Pecadora, A noiva das trevas, Poema de um
homem s0, entre outras, a maioria transmitida pela Radio Nacional. Na Globo, ela seguiu
a principio o estilo de Gloria Magadan, entdo rainha das telenovelas “globais”: enredos
de cunho melodramatico, com tramas inspiradas em classicos da literatura mundial — a
maioria do tipo “capa e espada” —, situadas em terras exoticas e distantes da realidade
brasileira. Todavia, com Véu de Noiva (1969-1970), Janete Clair consolidou seu estilo
préprio de escrever novelas, beneficiada pelo sucesso de Beto Rockefeller, que imprimiu
contornos nacionais ao género.

Suas novelas se tornaram, entdo, impregnadas de altas doses de romantismo,

temperadas com acdo, emocao, suspense e eventuais criticas sociais, sendo este o fildo

% O nome artistico Janete Clair foi dado a novelista pelo diretor da Radio Difusora de S&o Paulo, Octavio
Gabus Mendes, em 1943, no inicio de sua carreira, quando ela era ainda locutora e radioatriz. O sobrenome
Clair veio do gosto da novelista pela musica Clair de Lune, do compositor francés Claude Debussy.
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das histérias contadas pela grande maioria de suas telenovelas na década de 1970. Em
uma entrevista dada a jornalista Leda Nagle para o telejornal vespertino da Rede Globo,

Jornal Hoje, em 1982, Janete afirma que:

[b]Jom, eu acho que eu entendo um pouco da psicologia do povo. Eu sei
0 que que o povo gosta de ver. O que que ele gostaria de sentir naquele
momento: € uma emocdo de alegria; € uma emocéo de tristeza; é uma
emocao de drama. Entéo, eu acho que, vocé sabendo dosar isso bem, é
quase que — ndo digo que é uma férmula pra atingir o sucesso — mas é
uma maneira de se atingir o grande publico. E uma comunicacio, assim,
de gente pra gente. De emog¢do pra emogdo. Eu acho que é isso, ndo
pode ser outra coisa. Eu nfo estudei pra isso. E uma intui¢do. E um
sexto sentido (CLAIR, 1982, grifos nossos).

Dentre seus sucessos na TV, todos exibidos pela Rede Globo no horario das 20h,
destacam-se: Irmdos Coragem (1970-1971), Selva de Pedra (1972-1973), Pecado
Capital (1975-1976), Duas Vidas (1976-1977), O Astro (1977-1978) e Pai Herdi (1979).
Entre 1967 e 1974, Janete Clair reinou praticamente soberana no horario das 20h da Rede
Globo, tendo nove novelas exibidas consecutivamente neste horario, com excec¢édo de
Cavalo de Aco (1973-1974), de Walter Negrdo. Com isso, a autora ganhou Varios
codinomes como: Maga das Oito, Dama das Oito e Nossa Senhora das Oito.

@’h’méos

Coragem

Dk PRDRA -

Figura 29 — Logotiplé)s dos principaltlils sucessos de Janete Clair na televisdo: (i) Irmaos
Coragem, (ii) Selva de Pedra, (iii) Pecado Capital, (iv) Duas Vidas, (v) O Astro e (vi) Pai
Heroi.
Apobs 1974 e até a sua morte em 1983, Janete passou a dividir 0 horério das 20h
com outros novelistas como Gilberto Braga (de Dancin’ Days), Lauro César Muniz e
Manoel Carlos, tendo ainda incursdes nos horarios das 19h e 22h. Sua Gltima novela foi
Eu prometo, levada ao ar entre 19 de setembro de 1983 e 17 de fevereiro de 1984 no
horério das 22h. Janete ndo conseguiu termina-la devido ao estagio avancado de sua
doenga. A escritora Gldria Perez foi convocada pela autora para terminar a empreitada.
Irmdos Coragem é o seu primeiro grande sucesso na televisdo. Com esta
telenovela, Janete Clair arrebatou o Brasil ao atingir uma média de 70% de audiéncia®’.

Inclusive, o capitulo exibido na segunda-feira apos a final da Copa do Mundo de Futebol

97 Dados fornecidos pela revista Amiga - TV-Tudo, niimero 52, de 31 de maio de 1971.
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de 1970, entre Brasil e Italia, teve mais audiéncia que o jogo, conforme relatam Ferreira
(2003, p. 56) e Xavier (2007, p. 145).

Irmdos Coragem também € tida como a primeira novela em que os homens
assumiram seu gosto pelo género, considerado até entdo como um produto voltado
exclusivamente para o publico feminino. Com um enredo em que se misturam garimpo,
futebol e politica, em meio aos habituais amores impossiveis — que nao faltam nas tramas
da autora —, Irmaos Coragem conquistou a efetiva adesdo do pablico masculino, uma
estratégia planejada pela emissora que queria consolidar seu monopdélio no pais, atingindo
publicos variados®.

A novela em questdo ¢ uma espécie de “faroeste caboclo”, devido ao estilo
western que caracteriza 0 mainstream de sua historia. Irmdos Coragem foi inspirada nos
filmes western italianos, com cenas de tiroteio e perseguicdo, que faziam muito sucesso
naquela época. Além disso, segundo Ferreira (2003, p. 52), Janete decidiu criar uma
novela de acédo centrada no meio rural, a partir da leitura de obras como O Garimpeiro,
de Herberto Salles, e A Pérola, de John Steinbeck. O filme As Trés Mascaras de Eva
(1957), do cineasta Nunally Johnson — por sua vez inspirado no romance As trés faces de
Eva, de Corbertt H. Thigpen e Hervey M. Checkley — inspirou a criacdo da protagonista
feminina, Maria de Lara Barros, interpretada por Gloria Menezes, que possuia uma
personalidade triadica.

O titulo Irméos Coragem foi uma ideia de Daniel Filho, um dos diretores da
novela. Em conversa com a escritora, Janete relatou ao diretor que o personagem Sinhana,
mé&e dos trés irmdos Coragem, Jodo, Jer6bnimo e Duda, tinha tragcos de uma camponesa
analfabeta, matriarca forte, no estilo de Mae Coragem de Bertolt Brecht. Desta referéncia,
surgiu o titulo desta novela (FERREIRA, 2003, p. 54).

Receosa de que o enredo rural pudesse desagradar o publico, ja que, naqueles
tempos, a influéncia de Beto Rockfeller exigia enredos mais urbanos, Janete fez um dos
trés irmdos ser um jogador de futebol do clube carioca Flamengo: Duda Coragem,

interpretado por Claudio Marzo. O personagem vive entre a cidade dos pais, a ficticia

% A revista Melodias publicou, em 1970, um niimero especial sobre Irm&os Coragem na qual fica claro o
plano da TV Globo em alavancar a audiéncia e atingir novas parcelas de publico. A seguinte passagem do
texto evidencia o supracitado: “A novela “Véu de Noiva’ estava em seus capitulos finais. Seu indice de
audiéncia era de 50% no horério das vinte horas, mas, assim mesmo, a direcdo da Central Globo de
Televisdo ndo estava satisfeita. Queria uma novela que superasse o IBOPE conseguido no horéario. Teria
que ser algo diferente do que até entdo fora apresentado em matéria de telenovela. Numa reunido, o
problema foi exposto a Daniel Filho, diretor de novela, e a Janete Clair, escritora: ‘Queremos uma novela
que o telespectador masculino ndo tenha vergonha de assistir’” (UMA NOVELA, 1970, p.1).
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Coroado, e 0 Rio de Janeiro. A narrativa, inclusive, inicia-se com um jogo entre Flamengo
e Vasco, com Duda se destacando como herdi por ter dado a vitdria ao seu time. Nada
mais pertinente para um pais conhecido pelo seu futebol e também num ano de Copa do
Mundo.

xii

iX
Exemplo 18 — Jogo entre Flamengo e Vasco. Sequéncia inicial de Irm&os Coragem.
(IC - DVD 1 -00:00:00 a 00:01:45).

O “folhetim eletronico” de Janete Clair, exibido em tempos de ditadura, quando
presos politicos eram torturados e mortos nos pordes do regime militar, ainda mostrou
sintonia com a realidade politica do pais ao apresentar, na ficticia Coroado, eleicdes,
policia e justica controladas e corrompidas pelas elites latifundiarias, representadas na
diegese pelo Coronel Pedro Barros. Além do mais, em 1970 houve eleigcdes para
senadores e vereadores no Brasil, e a esquerda lancou uma campanha de voto nulo na
época como forma de protesto. O candidato da ficcdo, Jerbnimo Coragem, acabou
recebendo inimeros votos pelo pais afora, na eleicdo da vida real, segundo relata Xavier
(2007, p. 145).

Diante deste quadro socio-historico, Janete Clair propde, entdo, um faroeste que
faz uma analogia entre a realidade politica do pais e o poder arbitrario de um coronel na
ficticia Coroado, cidade interiorana localizada na divisa dos estados de Minas Gerais e
Goias, cuja principal atividade econémica é o garimpo de diamantes. Pedro Barros
(Gilberto Martinho), um despotico latifundiario que comanda os garimpos e a cidade,
deseja monopolizar o comércio de diamantes na regido, valendo-se, para isso, de
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numerosos artificios como a corrupcgdo da policia local, a compra de votos e a opressao
da populacdo, tendo sob seu comando um grupo de jaguncos. Contra seu poder se
insurgem os personagens Jodo (Tarcisio Meira), Jeronimo (Claudio Cavalcanti) e Duda
(Claudio Marzo), os chamados “irmdos Coragem”, filhos dos personagens Sebastido
Coragem (Antonio Vitor) e Sinhana Coragem (Zilka Sallaberry).

Jodo Coragem, o mais calmo, justo e sensato dos trés irmaos, € um homem
simples, rustico e generoso. Filho mais velho, Jodo comanda o garimpo e o0s negécios da
familia, ndo aceitando os mandos e os desmandos do Coronel. O jovem Jerénimo, por sua
vez, € um homem mais austero, de pavio curto, mas de enorme coragdo. Ele nutre uma
paixao reprimida pela india Potira (LUcia Alves), sua irma de criacdo. Para fugir desta
paixao que ele julga proibida, Jerénimo se envolve com Lidia Siqueira (Sonia Braga),
filha de um influente deputado federal. J& Duda Coragem é o cacula dos trés irmdos. Um
famoso jogador de futebol que deixou para tréas a cidade e seu amor de infancia, Rita de
Céssia (Regina Duarte), para conquistar seu sonho. Ritinha é uma menina romantica e
ingénua que luta pelo amor de Duda quando ele retorna a Coroado. Duda, no entanto, ja
esta envolvido com outra mulher, Paula (Myriam Pérsia), que ndo mede esforcos para
ficar do lado do jogador. O conflito cresce quando Ritinha engravida de Duda; eles se
casam e Duda a leva para a cidade grande.

Pedro Barros, além de despético e ganancioso, € o pai de uma Unica filha, a
recatada Maria de Lara Barros (Gldéria Menezes). Lara esta de volta a fazenda do pai, apos
morar com sua tia Dalva (Miriam Pires), irma de sua mée, Estela Barros (Glauce Rocha),
em Belo Horizonte, onde concluiu seus estudos e se formou como professora primaria.
Ao voltar a Coroado, Lara deseja ensinar as criancas a ler e a escrever. No entanto, a
jovem sofre de um problema psicolégico: a dupla personalidade. Em alguns momentos,
ela é a meiga, recatada e obediente Lara, mas em outros, ela se transforma na selvagem,
sedutora, esfuziante e transgressiva Diana Lemos, 0 extremo oposto da primeira.

Inicialmente, tanto Lara quanto os préprios pais desconhecem a doenga. Fica no
ar, no inicio da trama, a duvida se se trata de dois personagens distintas, porém idénticos,
ou se se trata de um Unico personagem. Mas, ap6s a descoberta do disturbio psiquico
deste personagem feminino, por meio de um médico (Dr. Rafael, interpretado por Renato
Master), ela compreende seu processo de dupla personalidade e as consequéncias que ele
acarreta para sua vida. Dr. Rafael inicia o tratamento. Nesse interim, as duas
personalidades se alternam ao longo da trama, até o aparecimento de Marcia Lemos: uma

terceira personalidade que se desenvolve como sendo 0 meio termo entre Lara e Diana.
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Em outro fio da trama, Jodo conhece e se apaixona por Lara. Uma paixd a
primeira vista, diga-se de passagem. Os dois estdo na praca da cidade: Lara, no banco de
tras do carro de seu pai; Jodo, em pé ao lado de seu préprio carro. Ele a vé chegar com o
motorista e observa o carro estacionar. Uma vez parado o carro, Jodo ndo consegue tirar
os olhos da garota. Ela nota que é observada, porém finge ndo perceber. Jerbnimo

aproxima-se do irmao e Jodo diz que aquela garota “¢ um verdadeiro rubi”.

Exemplo 19 — Primeiro encontro dos personagens Maria de Lara Barros e Jodo Coragem.
(IC-DVD 1-00:11:35 a 00:13:00).

Mesmo ndo admitindo, j& que Lara considera que h& uma diferenca social muito
grande entre eles, ela e seu alter ego Diana se apaixonam pelo garimpeiro. Em meio as
mudancas de personalidade, Jodo Coragem, por sua vez, fica cada vez mais confuso e
enlouquecido de paix&o por todas elas. Dr. Rafael sugere que Lara se case com Jodo como
um meio de auxiliar a cura da doenca. Pedro Barros sé aceita a unido da filha com o
simples garimpeiro depois de propor um acordo com o genro: ele s6 podera tirar Lara da
fazenda quando tiver em uma boa condicéo financeira.

O maior conflito da trama tem inicio depois que Jodo encontra um grande
diamante em uma gruta de dificil acesso, localizada em suas terras. Se por um lado o
diamante pode lhe tornar um homem rico e, assim, permitir a vinda de Lara para sua casa,
por outro lado, sua grandeza e raridade despertam a inveja e a cobica dos poderosos da
regiao, sobretudo de Pedro Barros, que nao quer dividir seu poder e muito menos deseja
ver sua filha ao lado do garimpeiro. Para evitar este resultado, o coronel rouba o diamante.
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Aproveitando os festejos na cidade, os capangas do Coronel, liderados por Juca Cip0
(Emiliano Queiroz) ¢ Lourengo D’Avila (Hemilcio Frées), invadem a casa da familia
Coragem atras do diamante. Na acdo, Sebastido Coragem é gravemente ferido e, pouco
depois, morre. Indignado e ciente de que somente Pedro Barros poderia lhe causar tal
injaria, Jodo jura vingar a morte do pai. Lourengo, por sua vez, foge com o diamante e se
esconde na casa de sua mulher, Branca (Neuza Amaral).

Jodo vai atras de Lourenco para fazer justica com as préprias maos. Dias depois,
um corpo de rosto desfigurado aparece a beira do rio que corta a cidade. As provas (um
anel e alguns documentos molhados) evidenciam que se trata de Lourenco. Uma
reviravolta ocorre na trama: de vitimas e injusticados pelo Coronel, os Coragem passam
a algozes, com Jodo acusado de assassinato. Mas a autoria do crime nédo é revelada ao
publico. Um suspense acerca da identidade do assassino € mantido até os Ultimos
capitulos. Alguns personagens tornam-se suspeitos: Jodo, que havia dito a todos da cidade
gue se encontrasse Lourenco em sua casa 0 mataria; Diana que poderia té-lo matado para
se vingar de uma surra que ele lhe dera; Pedro Barros, que foi roubado e ainda descobriu
uma relacéo extraconjugal entre o capataz e sua esposa, Estela.

Considerado como o principal suspeito da morte de Lourengo, Jo&o se torna alvo
da policia. As pessoas da cidade se distanciam, e 0s poderosos aproveitam a situag¢éo para
denegrir a imagem do garimpeiro. Tentando resistir a prisdo, Jodo se mune com todas as
armas da familia e se esconde na gruta do diamante. Entretanto, a pedido da mae, Jodo se
entrega e é preso. Na prisao, ele conhece Lazaro (Dary Reis), um bandido da regido. Os
dois se unem e decidem fugir. A cena da fuga ocorre bem no estilo faroeste, com direito
a cavalos, cenas de tiroteio e uma multiddo ensandecida.

Apos a fuga, o garimpeiro perde a confianga nas instituicdes e se torna um fora da
lei, procurado pela policia local comandada pelo delegado Diogo Falcéo (Carlos Eduardo
Dolabella). Ao lado de L&zaro, de Bras Canoeiro (Milton Moraes), seu brago direito, de
Cema (Suzana Faini), esposa de Bras, e de um bando de garimpeiros, ele constréi uma
comunidade nos arredores de Coroado para atender aos injusticados e as pessoas carentes.
Jodo vira o lider comunitario desta gente, uma espécie de Robin Wood, com ares de santo
para alguns.

Jerénimo, por sua vez, alia a ambicdo a sede de justica e entra para a politica, no
partido de oposicdo, com o ideal de brigar por mudancas na regido. Apoiado pelo
promotor da cidade, Dr. Rodrigo César Vidigal (José Augusto Branco), agora esposo de

sua irma de criacdo, Potira, ele se torna o prefeito de Coroado.
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A rivalidade entre o bando de garimpeiros de Jodo e os jaguncos de Pedro Barros
cresce ao longo da trama. Em meio a constantes trocas de tiros entre eles, com direito a
alguns furtos por parte do bando, Jodo impGe sucessivas derrotas ao coronel, passando a
comprar as pedras dos garimpeiros pelo dobro do preco. No interior desta guerra, Jodo é
algumas vezes preso, em seguida solto pelo bando, condenado judicialmente pelo
assassinato de Lourengo D’Avila, mas resgatado de um trem que viaja para a capital
mineira para transferi-lo para uma penitenciaria.

Entrementes, Sinhana, a “Mae Coragem”, comeca a trabalhar como garimpeira,
para ajudar o filho mais velho. Lara, que havia ido ao encontro do marido, rompe com
ele para protegé-lo, mas o afastamento dura pouco. Entre suas idas e vindas, continua se
transformando em Diana. A certa altura da historia, ela assume a terceira personalidade:
Marcia Lemos. Mércia se considera uma mulher solteira e independente, que comeca a
trabalhar como reporter em um jornal. Diferentemente das outras duas, Marcia é uma
mulher sensata, ponderada, firme, l6gica e orgulhosa de si mesma. Na pele de Marcia,
Lara ndo reconhece Jodo, mas acaba se envolvendo com ele. Deste envolvimento, Marcia
engravida e d& a luz ao primeiro filho do casal. Jodo conhece o filho na cadeia e se alegra
por ter se tornado pai.

Em meio a esses acontecimentos, Lourengo, que todos pensavam estar morto,
aparece vivo na trama. Fica claro que sua morte ndo passou de uma farsa, que contou com
a cumplicidade de sua mulher, Branca. Alberto (Michel Robin), filho dos dois,
desconhece a verdade e tenta matar Jodo Coragem para se vingar da morte do pai. Jo&o,
no entanto, salva sua vida. Alberto passa a segui-lo como integrante de seu bando e um
dos seus mais fiéis aliados.

Ap0Os muita procura pelo diamante, a farsa de Lourenco é revelada: ele roubou a
pedra, matou o pistoleiro que 0 ajudou e usou 0 Seu corpo para enganar a todos. Depois
assumiu uma nova identidade, a de Ernesto Bianquini. Entretanto, um acidente de carro
fez com que ele fosse hospitalizado, e o diamante foi parar nas mdos de uma enfermeira.
Dias antes, Lourenc¢o voltara a procurar Estela, a ex-mulher de Pedro Barros, propondo
uma reaproximacao, e contando sobre o diamante. Ela ja estava envolvida com Hernani
(Paulo Araujo), o inescrupuloso empresario de Duda, e os dois tramaram contra
Lourenco, que acabou de fato assassinado. Disposto a recuperar o diamante, Hernani
seduziu a enfermeira e matou Estela ao descobrir a sua traicdo com Lourenco. Capturado

por Jodo em um parque de diversdes, Hernani conta toda a verdade a policia e vai preso.
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Jodo é posto em liberdade e recupera seu precioso diamante estimado em 180 milhGes de
ddlares (900 milhdes de Cruzeiros Novos, moeda da época).

Com o diamante nas méos, Jodo regressa a Coroado e, diante da Igreja Matriz, ele
se ajoelha e agradece a Deus por ter recuperado a pedra. Mas seus problemas ainda
persistem, pois o Delegado Falcdo, comandado por Pedro Barros, tenta, de vérias formas,
impedir o comércio de diamantes. A preciosa pedra continua a lhe trazer alguns
dissabores. O apice deste conflito ocorre quando Jerdnimo foge com o seu eterno amor,
a india Potira, para proteger o diamante. Eles sdo mortos a tiros pelos jaguncos
comandados por Falcdo, um ao lado do outro. Desesperado com a morte do irmé&o, Jodo

destroi, a marretadas, o diamante que tanta desgraca trouxe para a sua familia.

Vi
Exemplo 20 — Jodo Coragem quebra o diamante em milhdes de pedagos.
(IC - DVD 8 - 02:45:50).

Lara, por sua vez, é operada para reverter seu disturbio neuroldgico. O diagndstico
do médico evidenciou que a jovem sofria de uma epilepsia traumética, provocada por um
coagulo no cérebro. Apos a cirurgia, Lara se torna uma nova pessoa, uma nova Lara, cheia
de otimismo, com tracos das suas outras trés personalidades. Ela transforma-se em uma
pessoa alegre, segura de si e de bem com a vida; enfim, curada de seu transtorno de
personalidade.

No ultimo capitulo, Pedro Barros, que a esta altura ja perdera seu poder para 0s
Coragem e se encontra completamente enlouquecido, ateia fogo a sua fazenda e também
a cidade. Na dltima cena, os habitantes de Coroado, liderados por Jodo e Lara, se unem e

comegam um trabalho de reconstrugéo.
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Aspectos narratologicos de Irmaos Coragem

A narrativa de Irm&os Coragem €, em termos de temporalidade, construida em
uma cronologia de progressao continua, isto é, os fatos narrativos sdo encadeados de
modo continuo, sucedendo-se uns aos outros de forma progressiva e linear em sua relacédo
de causa e consequéncia. Assim, a narrativa progride a medida que os fatos ocorrem,
chegando ao desfecho das acdes que configuram as tramas e subtramas nos capitulos
finais.

Seu inicio se da com a chegada do personagem Duda Coragem a cidade natal,
Coroado, ap6s uma partida de futebol que concedeu a vitoria ao seu time, o Flamengo (a
transcricdo desta sequéncia inicial € apresentada no exemplo 18 anterior). Deste inicio,
os fatos narrativos se desenvolvem e muitas peripécias, como o roubo do valioso diamante
encontrado pelo personagem Jodo Coragem, se desenvolvem até o desfecho da trama,
quando o despotico Coronel Pedro Barros ateia fogo a cidade e, e seguida, sob a
orientacdo de Jodo Coragem e Maria de Lara, a populacdo comega a reconstrui-la. Assim,
em termos de temporalidade, podemos representar a narrativa da telenovela Irmaos

Coragem da seguinte maneira:

Inicioda
Narrativa

Duda Coragem vence a 3 -
partida de futebol e decide Coroado ¢é destruida
regressar a Coroado por Pedro

Fim da
Narrativa

Barros/Populagdo
reconstroi a cidade

Regresso de Jodo e Lara Casamento Nascimento
Lara a Coroado se conhecem de Jodo e do filho de
Lara Jodo e Lara

Assagsinato de
Roubo do Jerdnimo e Portira/
diamante Destruigdo do
diamante

Pilj) EEE—

lodo encontra
0 precioso
diamante

e Ansepeee ]

R S S S s oo

Irmaos Coragem

Figura 30 — Representacdo temporal da narrativa da telenovela Irmaos Coragem.

Pela representacdo da figura 30 acima, observamos que os fatos narrativos se

sucedem progressivamente. Das telenovelas que compdem o nosso corpus, Irméos
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Coragem é a que possui um ritmo mais veloz de acontecimentos. A todo momento,
eventos e acontecimentos pululam na trama, conduzindo a historia para direcdes variadas.
Este carater folhetinesco do enredo parece ser justificado pelo proprio estilo adotado na
concepcdo da histéria, o faroeste, que também pressupde um ritmo veloz. Apesar disso,
a historia € simples de se compreender em fungdo do regime de cronologia que
comentamos no primeiro paragrafo desta parte.

Do ponto de vista de seus conteddos tematicos, a narrativa, como um todo,
engendra uma estrutura maniqueista, opondo o Bem e o Mal. De um lado, h& os Coragem,
que representam a boa moral, 0 bem, a honestidade; do outro lado, ha os Barros, chefiados
pelo Coronel, que representam o mal, a desonestidade, o poder e a corrupcao. Desse
modo, as qualificacOes atribuidas aos personagens dependem da posi¢cdo que o
personagem-enunciador ocupa nesta estrutura. Por exemplo, Lara, antes de se casar com
Jodo, é tida pelos Coragem como uma mulher desonesta e corrupta, ja que € filha do
Coronel que eles abominam; porém, sob o prisma de outros personagens, a filha do
Coronel é considerada como uma mulher honesta, direita, recatada.

Além do mais, esta estrutura maniqueista é fortalecida pelo constante resgaste do
imaginario cristdo-catolico na superficie diegética. E possivel observar varios elementos
que evocam este imaginario: a igreja da praca central da cidade (s6 ha uma Unica igreja e
esta € catdlica), as procissdes que ocorrem ao longo da trama, o culto a Sdo Jodo de Deus
como padroeiro de Jodo Coragem e também da sua comunidade, a presenca da cruz
(simbolo cristdo) a frente do bando de Jodo, entre outras. Este imaginario cristdo perpassa
a representacao do corpo da protagonista Maria de Lara Barros, como veremos quando

apresentarmos nossas interpretacoes para este personagem no capitulo 6 desta tese.
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“Dance bem, dance mal, dance sem parar. Dance bem, dance até sem saber dancar”

Dancin’Days (1978-1979)

Autoria: Gilberto Braga Direcdo: Daniel Filho, Gonzaga Blota, Dennis Carvalho e Marcos
Paulo Periodo de exibicdo: 10 de julho de 1978 a 27 de janeiro de 1979 Horario: 20h NUmero
de capitulos: 174

Dancin’ Days foi langada em 1978 no rastro do sucesso do filme hollywoodiano
Os embalos de sabado a noite (Saturday Night Fever), um drama musical de 1977
estrelado por John Travolta e dirigido por John Badham, que se tornou “coqueluche” e
espalhou discotecas por todo 0 mundo. Com um publico estimado em aproximadamente
30 milhdes de pessoas em todo pais, a novela foi um grande sucesso, consolidando a era
disco no Brasil. Laureada com o troféu Imprensa de melhor novela de 1978, sua producéo
e enredo foram responsaveis por inUmeras matérias, capas de revista e revistas proprias
no ambito da imprensa brasileira especializada. Chegou, inclusive, a ser tema, em 1978,
de uma reportagem da revista americana Newsweek, que destacou a influéncia da
telenovela sobre os habitos de consumo dos telespectadores brasileiros.

A novela também ditou moda com as roupas de cetim e as meias soquetes de lurex,
usadas pela protagonista interpretada pela atriz Sonia Braga. “As meias eram brilhantes,
listradas, coloridas, usadas com sandalias de tiras e salto alto, e virou mania nacional”
(XAVIER, 2007, p. 99).

Dancin’ Days inaugurou o estilo de Gilberto Braga na Rede Globo e na
teledramaturgia brasileira, marcado pela discussdo dos valores da classe média e das elites
urbanas. O autor, que ja tinha se notabilizado pelas adaptacdes de obras literarias classicas
para as novelas do horario das 18h da Globo, como Helena (1975) de Machado de Assis,
Senhora (1975) de José de Alencar, e 0 seu grande sucesso nesse fildo, Escrava Isaura
(1976) de Bernardo Guimaraes, consolidou-se no disputado horario das 20h da emissora
ao propor uma crénica de costumes urbana centrada na rivalidade entre duas irmas: a ex-

presidiaria Julia e a socialite Yolanda — a trama central de Dancin’ Days.
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A telenovela Dancin’ Days narra a historia da personagem Julia de Souza Matos
(Sénia Braga), uma presidiaria de 33 anos de idade que esta prestes a sair da prisdo. Ha
onze anos, Julia foi condenada a vinte e dois anos de detencdo por assassinato nao
premeditado e assalto, ap6s atropelar o vigia noturno de um comércio de armarinho no
bairro de Botafogo, Rio de Janeiro. Ao entrar para a prisdo, Julia deixa uma filha de 4
anos de idade, Marisa, com sua irma Yollanda Pratini (Joana Fomm) e seu marido.

Depois de cumprir metade da pena, Julia consegue liberdade condicional devido
ao seu bom comportamento. A partir de entdo, ela tenta, de todas as formas, livrar-se do
estigma de ex-presididria e reintegrar-se na sociedade. Seu primeiro desafio €
reconquistar o amor da filha, ja com 15 anos, tendo como principal obstaculo a irma, que,
temendo a aproximacdo das duas e a perda da sobrinha, coloca todo tipo de dificuldade
diante de Jdlia.

Yolanda, uma mulher da alta sociedade, que se casou com o0 rico empresario
Horéario Pratini (José Lewgoy), acredita que a Unica maneira que uma mulher de pouca
condicdo social tem para subir na vida é o casamento. Para ela, somente quando Julia
estiver neste patamar é que ela podera conhecer e estreitar lacos com a filha; do contrério,
ela podera traumatizar a menina que ndo faz nenhuma ideia de que a mae esteve presa
durante tantos anos.

Ja a filha, de nome Marisa (Gldria Pires), € uma adolescente minada com
temperamento rebelde que foi criada pelo casal Pratini com todo luxo, como se fosse sua
filha, mesmo n&o tendo sido por eles adotada legalmente. A adolescente desconhece a
condicdo de sua mée e, para ela, foi contado, a pedido de Julia, que a mée fugiu do Brasil
e foi morar na Italia.

Diante das dificuldades impostas pela irma, Julia ndo tem outra opgédo a nédo ser
recorrer a um grande amigo da juventude, Jofre da Silva Maia (Milton Moraes) para
ajuda-la nos primeiros passos fora da penitenciaria. Jofre, um rapaz maroto e suburbano,
busca Julia na cadeia e apresenta a amiga a sua noiva, Carminha (Pepita Rodrigues), que
Ihe oferece amizade.

Carminha, ou Carmem Lucia Melo Santos, € uma professora de ginastica que
sustenta a familia com o suor do seu trabalho. Ela vive com os pais, Alberico Santos
(Mério Lago) e Ester Santos (Lourdes Mayer), a prima Vera Lucia (Lidia Brondi) e a
empregada Marlene (Chica Xavier) em um tipico apartamento de classe média no bairro
de Copacabana, Rio de Janeiro, onde acontecem as mais diversas e engragadas peripécias

da historia de Dancin’ Days.
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Ap0s inlmeras tentativas de alugar um apartamento, todas fracassadas, Julia passa
a viver na casa de Carminha e comega a se integrar em seu “novo’” mundo. Mas conseguir
emprego ndo é tarefa facil, especialmente com um passado de presidiaria. Julia recebe
varios “ndos”, inclusive de um amigo de Jofre, Hélio (Reginaldo Faria), dono de uma
famosa loja de som em Copacabana. Sua Unica alternativa é procurar a assistente social
da penitenciaria, Anita (Diana Morel), que lhe consegue um emprego de bilheteira de
cinema em um afastado bairro da capital fluminense.

Em meio a tudo isso, Julia acaba se envolvendo amorosamente com Cacé
(Antbnio Fagundes), um diplomata que trabalha no Cerimonial do prefeito da cidade. Os
dois vivem um romance atribulado ao longo de toda a histéria, cheio de idas e vindas e
triangulos amorosos diversos da parte de cada um.

Carlos Eduardo de Souza Prado Cardoso, o Caca, € um jovem de 29 anos, filho
mais velho de uma tradicional familia carioca, ligada as atividades juridicas. Um rapaz
introspectivo, desgostoso com a profissao que os pais, Franklin Cardoso (Claudio Corréa
e Castro) e Celina Cardoso (Beatriz Segall), escolheram para ele. Seus conflitos internos
o levam a buscar um tratamento psicoldgico. Ao longo da trama, Cacéa faz inUmeras
sessOes de psicanalise, nas quais expde seus conflitos e angustias. Por meio delas, ele
descobre sua verdadeira vocagdo: o cinema. Carlos Eduardo é ainda o irmdo mais velho
de Beto (Lauro Corona), um rapaz altruista, de 18 anos de idade, que quer seguir a
profissdo do pai e se tornar um grande advogado.

Para se aproximar de Marisa, Julia utiliza-se de Verinha (Vera Lucia) que se torna
uma grande amiga de sua filha e lhe fornece vérias informagdes sobre a vida de Marisa.
Depois, Julia assume uma outra identidade e se apresenta para a filha como Cristina, uma
amiga de Verinha. As duas estabelecem uma relacdo de amizade até 0 momento em que,
no dia do casamento de Marisa e Beto, Julia revela a verdade a filha. Sua intencdo é
demové-la da ideia de casar-se tdo jovem. Marisa, no entanto, ndo a recebe bem e se
recusa a aceita-la como mae.

Arrasada com o desprezo da filha, Julia aparece bébada na recep¢do do casamento,
realizado no luxuoso apartamento da irma, provocando uma grande confusdo. Durante a
recepcio, ela agride o pai do noivo, Franklin Cardoso, e Aurea Santos (Yara Amaral), a
irma invejosa de Carminha, chama a policia. Como estava em liberdade condicional, ela
€ novamente presa e condenada a mais seis meses de prisao.

Ao entrar no camburdo da policia, Julia promete vinganca e diz para todos 0s

presentes que eles irdo se arrepender de té-la humilhado desta forma. Algum tempo
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depois, Julia volta a liberdade decidida a mudar completamente sua vida. Ela procura
Ubirajara (Ary Fontoura) e aceita uma proposta de casamento que ele Ihe havia feito antes
dela ir novamente para a priséo. Ubirajara, ou Bira, € um homem solitario e timido, dono
de uma academia em Copacabana (Thermas Copa) e o Unico herdeiro de uma grande
fortuna. Ele nutre uma profunda paixdo por Jalia, desde o momento em que eles se
conheceram na festa de aniversario de Alzira (Gracinda Freire), irma de Jofre.

Decidida a fazer parte do high society carioca, Julia aproveita-se da situacéo
financeira de Ubirajara, que a cobre de regalias e paga todas as suas despesas, inclusive
uma viagem de seis meses a Europa, onde Jalia, acompanhada da amiga Solange
(Jacqueline Lawrence), sofre uma grande transformacdo e aprende a se vestir bem. A
grande reviravolta na histéria acontece quando Julia retorna ao Brasil, completamente
mudada. Ela reaparece exuberante, uma mulher bem cuidada e na moda e, no dia da
inauguracao da discoteca Dancin’ Days, de Hélio, surpreende a todos, principalmente a
irma e a filha. Dessa vez Julia esta decidida a se vingar de quem lhe prejudicou.

Apo6s um show de sensualidade na pista de danca da discoteca, Julia da inicio ao
seu plano de vinganca: diminuir as pessoas que a fizeram sofrer: primeiramente, Caca,
que ao reencontra-la, ndo teve coragem de se separar da noiva, Inés (Sura Berditchevsky);
em seguida, a filha Marisa, ja desiludida com o casamento com Beto; e, por fim, Yolanda,
que se separou de Horacio e esta completamente falida.

Julia se torna uma mulher admirada por todos nesta alta sociedade futil, ao assumir
a mesma personalidade da irmd, suplantando-a nesse novo ambiente. Ela é
frequentemente tema de colunas sociais e convidada para ser capa de revistas, sendo
inclusive referéncia de beleza e elegancia para as mulheres cariocas. Para marcar seu hovo
status social, Julia modifica seu sobrenome: ela passa a se chamar Jalia de Souza Mattos,
com dois “t”.

No entanto, como nem tudo na vida s&o flores, Bira acaba desfazendo o
compromisso com Julia ao perceber que a ligacdo entre ambos ndo teria a minima
condicdo de dar certo. Pouco tempo depois, Julia conhece Arthur Meireles Steiner (Mauro
Mendonca), um homem rico, proprietario de uma revista de moda. Eles namoram por um
certo tempo e despertam a ira em Yollanda que, falida, tenta se ligar a Arthur para
recuperar sua condi¢do, porém sem sucesso, ja que Arthur apaixona-se por Julia. Nao
demora muito para Julia reconhecer que Caca, agora ja separado de Inés, € o seu grande

amor.
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No final da novela, o casal Julia e Cacé se reconcilia. Marisa, separada de Beto e
mé&e de um menino, passa a gostar da mée e as duas estreitam os lagos afetivos, tornando-
se grande amigas. As duas irmas, Yollanda e Julia, fazem as pazes ap6s uma antoldgica
briga, com direito a tapas e puxdes de cabelo, ao final da cerimonia de inauguragéo de
mais um empreendimento de Alberico Santos. Elas se agridem fisicamente até se darem
conta do ridiculo da situacdo e se abracarem, chorando, pedindo perddo uma a outra. A
cena é tida como a primeira cena de briga entre mulheres da teledramaturgia brasileira e
foi inspirada no filme Momento de decisdo (The turning point), de 1977, do cineasta
Herbert Ross, com Anne Bancroft e Shirley MacLaine, interpretando duas bailarinas

rivais.

Xi

Exemplo 21 — Sequéncia da briga entre as irmas Yollanda Pratini (Joana Fomm) e Julia de
Souza Mattos (Sénia Braga) em Dancin’Days.
(DD - DVD 12 - 00:56:55).

Na Ultima cena, Julia encontra a felicidade merecida, depois de todas as
dificuldades enfrentadas ao longo da trama. Um flashback dos dramaticos momentos
vividos por Julia passa na tela. No fim, ao lado de Cac4, Jalia caminha por uma praia
deserta iluminada pelos raios de sol do entardecer. Eles brincam com as &guas do mar,

riem e se entregam a felicidade...

164



| Intermezzo — Ligando a TV e “assistindo” novelas: as narrativas de nosso corpus

Aspectos narratologicos de Dancin’ Days

A narrativa da telenovela Dancin’ Days inicia-se com a protagonista Julia de
Souza Matos ainda na penitenciéria, aguardando liberacdo para as visitas periddicas ao
lar. A primeira sequéncia mostra o instituto penal em seu exterior e interior. Uma
panoramica vertical e horizontal (PAN-V/PAN-H) percorre a fachada de um prédio onde
esta escrito “INSTITUTO PENAL”, em letras garrafais (videogramas de i a iv). Do
exterior, adentramos o universo da penitenciaria, onde duas detentas estdo conversando
sobre a protagonista (videogramas v e vi). Ao mesmo tempo, Julia se dirige a sala da
assistente social para receber a notificacdo de que cumpriu uma condicional de onze anos
(dos vinte e dois anos de sentenca) e esta livre para fazer “visitas periodicas ao lar” aos

domingos (das 12h as 18h) durante seis semanas (videogramas vii e viii).
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Exemplo 22 — Sequéncia inicial de Dancin'Days. Jalia Matos esta prestes a cumprir a
condicional.
(DD - DVD 1 - 00:01:01).

A partir deste ponto, toda a historia sobre a qual discorremos anteriormente se
desenrola. Tal como Irmaos Coragem, a narrativa em questao se desenvolve com os fatos
sucedendo-se uns aos outros, de modo progressivo. Logo, € necessario interpretarmos o
discurso sobre a histdria de Dancin’ Days apresentado nas paginas antecedentes a partir
de um regime de cronologia continua em progressao — diferentemente da interpretacdo
que deveremos dar aos discursos sobre as histérias das novelas Roque Santeiro e Tieta
(que serdo apresentados nas paginas subsequentes), cujas narrativas foram construidas

em um regime de cronologia continua em inversao.
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No entanto, os fatos narrativos que justificam a condi¢do de presidiaria da
protagonista sdo revelados a partir de alguns dialogos tecidos entre alguns personagens.
Neste caso, estamos diante de analepses que relatam acontecimentos passados, sem
mostré-los ao telespectador. Neste aspecto, o dialogo entre Jofre e Carminha, ocorrido
quando Julia ainda esta realizando as visitas periddicas ao lar, é bastante revelador, j& que
ele nos permite saber os motivos pelos quais Julia foi condenada. Consideremos um

excerto deste dialogo que apresentamos no exemplo 23 a seguir.

2819

CARMINHA: Mas foi JOFRE: N&o se tinha a JOFRE:...Num me lembro JOFRE: Ai deram

homicidio ou foi intencdo. Nao foi nem Dbem se foi antes ou se dica que tinha um
assalto, Jofre? uma coisa, nem outra. foi depois dos bailes armarinho em Botafogo,
(...) Eram quatro caras pré-carnavalescos, que o cara vendia de
e duas garotas. (..)... sabe? (.. .) O lanca- contrabando. Ai foi a
perfume era turma toda la. (..)...
proibido. (.
JOFRE: . . .Chegou ﬂa CARMINHA: S6 pra roubar JOFRU: era1|n CARMINHA: Mas ela levou
cara né&o estava. lanca-perfume? marglnals' vinte e dois anos sé
Ai o que que eles Carminha, era a porque roubou lancga-
resolveram? (..)De garotada. perfume?
farra, assaltaram o
armarinho.

| & | |7 | L

JOFRE : Al que ela deu JOFRE: .. .Al foi um  JOFRE: vocé CARMINHA: O vigia?

azar. ...) O vigia do escarcéu! Chegou 1imagina o que que deu?

largo recebeu uma policia, rddio Pegou o carro e ela

dentncia e chamou a patrulha. A Julia no veio dirigindo e péa::!

policia. embalo, (..) com a cuca Atropela um velho na
muito cheia de cuica e rua!

tamborim, ...

| &

Homicidio! T4 CARMINHA: Claro.

JOFRE: Ai deu o segundo

JOFRE: E.

sabendo? Homicidio sim azar. Achou um imbecil escarcéu::: danado.

senhora! de um advogado para Primeira pagina dos
defendé-la. Encontrou jornais. Os cafajestes
um promotor que botou a de Copacabana. Cuidado
boca no mundo. familias! Etc. Etc.

Exemplo 23 — Subnarrativa em Dancin'Days. Jéfre e Carminha conversam sobre a maneira
como Jalia foi parar na priséo.
(DD - DVD 1 - 01:50:02).
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A razdo da prisdo de Jalia é, entdo, esclarecida: ela foi condenada por assalto e

homicidio ndo premeditado. Assim, a partir das informacdes contidas neste dialogo é

possivel tragarmos uma linha do tempo de modo a representar a temporalidade narrativa

da telenovela Dancin’ Days. A figura 31 é uma tentativa de representacdo desta

temporalidade.

Assalto a0
Armarinho de
Botafogo/
Assassinato do
vigia local

Prisdo de
Julia

Concessio do direito de
visitas periddicas ao lar

a Julia

Viagem de Julia a
Europa

Saida de Julia
da penitenciaria

Julia e Caca
se conhecem

Regresso de Julia ao
Brasil/ Inauguragdo da

Discoteca “Dancin’Days”

Fim da
Narrativa

Julia e Caca
passeiam pela
praia

11anos

e —————

V

penitenciaria

s e i

Figura 31 — Representacao da temporalidade narrativa de Dancin' Days.

Analepses

6 meses
y A
Y

|

Dancin’Days

Embora a narrativa telenovelistica tenda para a atualidade, pois, de modo geral,

procura propor uma temporalidade homologa a temporalidade fenoménica (mesmas

datas festivas, mesmo ano, etc.), fazendo com que o tempo narrativo se aproxime do

tempo da histéria (TN = TH), observamos que em Dancin’ Days ha uma pequena

defasagem de tempo, visto que a narrativa é enunciada entre 1978 e 1979, enquanto a

histdria se passa, incialmente, em 1976 — o que pode ser constatado pelo calendario que

Julia segura em suas maos e que é focalizado pelo enunciador (EUe) de forma a demarcar

temporalmente a narrativa (exemplo 24 a seguir).
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i
Jalia: Hum (...) dezesseis
anos!

Exemplo 24 — Demarcagdo temporal. Julia esta grifando a data de aniversario de Marisa, sua

filha, em um calendario.

(DD - DVD 2 - 00:07:17).

A narrativa desta telenovela é também rica no que diz respeito a questdo do espaco
diegético. Dentro de nosso corpus, ela ¢ a Ginica novela que lida com uma cidade “real”,
0 Rio de Janeiro, e ndo com uma cidade ficticia, como a Coroado de Irm&os Coragem, a
Asa Branca de Roque Santeiro e a Santana do Agreste de Tieta.

Embora a referéncia seja a capital carioca, o Rio de Janeiro de Dancin’ Days —
mais precisamente o bairro de Copacabana — é uma representagéo linguageira que tem a
ver com o projeto de fala do sujeito comunicante desta telenovela. Em outros termos, por
se valer de um dispositivo de ficcdo, o Rio de Janeiro e o bairro Copacabana de Dancin’
Days sdo uma simulacdo possivel de ordem psicossocial, na qual efeitos de real e de
ficgdo se misturam para dar forma e substancia a diegese. Nesta, sdo enfatizados tanto a
diversidade populacional do bairro — na qual as diferencgas de classe sdo marcadas pelas
ruas habitadas pelos personagens — quanto a beleza natural pela qual o Rio se tornou

conhecido.

li i
Exemplo 25 — Representacdo da praia de Copacabana em Dancin'Days. Julia pede a irmé& para
visitar a praia.

(DD - DVD 1 - 00:55:00).

Além da representacao da cidade do Rio de Janeiro — que, para nés, corresponde
a uma macroespacialidade — ha a representagdo de uma discoteca, que acaba por delinear
a atmosfera da diegese. A discoteca, inicialmente com o nome de “17”, depois com o de

“Dancin’ Days”, é uma espacialidade onde circula a disco, danga que ajudou a moldar a
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memoria estilistica dos anos 1970. Na discoteca é possivel ver um conjunto de corpos em
exibicdo e em poses eroticas, dancando na pista. A iluminacdo, com luzes coloridas que
piscam e se alternam, conjugada aos globos prateados, realca e valoriza 0s corpos,
mostrando-0s em suas sutilezas, sem falar das roupas brilhantes feitas a base de elastano
cintilante que contornam e cingem o corpo. Este espa¢o € o mesmo onde Julia de Souza

Matos faz uma performance dancante, na qual exibe seu corpo com sensualidade.

Xi Xii
Exemplo 26 — Discoteca de Dancin' Days. Discoteca em constru¢do (videogramas i a iv).
Dancas e performances na discoteca (videogramas v a Xii).

iX

Chama-nos a atencdo uma outra espacialidade diegética muito trabalhada na
narrativa. Trata-se do Thermas Copa, uma espécie de sauna e academia de ginastica e
musculacdo de propriedade de Ubirajara (Ary Fontoura), noivo do personagem Jalia
Matos. De um modo ou de outro, todos o0s personagens acabam por frequentar o local,
tornando-o um espaco relevante da diegese.

De modo geral, as academias desportivas sao espacos destinados ao ensino e a
pratica de atividades fisicas e esportivas. De acordo com Sant’anna (2012; 2014), sua
popularizacdo no Brasil se da a partir da década de 1980, com o inicio da febre do jogging
e o crescimento dos esportes amadores. Entretanto, na década de 1970, ja ha varios
elementos que convergem para esta popularizacdo, preparando o terreno. Campanhas

esportivas da época, como a Mexa-se e a Esporte para todos (EPT)%, valorizavam a

9 Segundo Sant’anna (2014, p. 157), a campanha esportiva Mexa-se foi elaborada em 1974 e colocada em
funcionamento em 1975 pelo Rede Globo e pela Unido dos Bancos (Unibanco). J& a Esporte é para Todos
(EPT) foi programada na mesma época pela Secretaria de Esportes de Sdo Paulo. Esta Ultima teve origem
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ginastica e o esporte, a0 mesmo tempo que divulgavam o saber de crenca de que a prética
de exercicios fisicos era um meio saudavel para mudar habitos, posturas fisicas e relacdes
sociais.

Com efeito, a pratica de exercicios fisicos tendeu a se espalhar cada vez mais,
adquirindo imenso valor nas recomendagdes médicas, nas publicidades, nos filmes e
também nas telenovelas, tornando-se um fendmeno de massa. “Exercitar-se” ou “malhar”
tornou-se uma espécie de imperativo social, engendrando e exaltando um modelo de
corpo no &mbito social que difundia ideias de bem-estar, saude e estética.

Assim, Dancin’ Days parece estar em sintonia com a sociedade e com 0s
imaginarios que nela circulam ao propor uma academia desportiva enquanto espaco de
acao e interacdo entre 0s personagens. Ha varias tomadas que mostram 0s personagens
exercitando-se: alguns levantam pesos e trabalham o corpo nos aparelhos da musculagéo;

outros praticam exercicios aerdbicos variados. Consideremos algumas imagens para

ilustrar o caso.

i
Y vii viii
Exemplo 27 — Prética de atividade fisica em Dancin'Days. Tomadas que mostram 0s
personagens praticando exercicios fisicos.

i
s ﬁ
./

Vi

E curioso observar que, na musculacio, ha a exclusiva presenca masculina, com
alguns personagens “malhando” sem camisa ou com o peito a mostra (videogramas ii a
iv); enquanto nas atividades aerdbicas ha a exclusiva presenca feminina, com 0s

personagens vestindo o chamado collant da época, ou seja, uma roupa justa

na Noruega e foi proposta de forma a desenvolver o esporte no quadro da educagao permanente de inimeros
paises. Na mesma época surge também a Lei n.° 5.692, de 11 de agosto de 1971, que implantou a
obrigatoriedade do ensino de Educacdo Fisica nas escolas, e a Politica Nacional de Educacdo Fisica e de
Desporte (PNED), instituida pela Lei n.° 6.251, de 28 de outubro de 1975, que colocou o esporte como um
dos elementos mais importantes para a formagdo do homem e para a coeséo social.
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confeccionada com um tecido elastico sintético e brilhante, usado com meias-cal¢as
(videogramas v a viii).

Assim, esta telenovela acaba por contribuir na reproducdo e na constituicdo de um
conjunto de imaginarios sociodiscursivos que comegam a circular na sociedade brasileira
da década de 1970. Imaginarios estes que valorizam a atividade fisica como meio de
manutencdo da saude e do bem-estar e que também propdem um certo modelo de corpo,
estruturado pela seguinte logica: corpo saudavel, visto que se exercita ou malha. Este
imaginario, como veremos no capitulo 6, atravessa a representacao do corpo feminino da

protagonista de Dancin’ Days, Julia de Souza Matos.
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“Deus e o diabo na terra, sem guarda-chuva, sem bandeira, bem ou mal”

Roque Santeiro (1985-1986)

Autoria: Dias Gomes e Aguinaldo Silva Direcdo: Paulo Ubiratan Periodo de exibicéo: 24 de
junho de 1985 a 22 de fevereiro de 1986 Horario: 20h NUmero de capitulos: 209

SANTEIRO

J& haviamos comentado no Capitulo 2 que foram necessarios dez anos para que A
fabulosa estoria de Roque Santeiro e de sua fogosa vilva, a que era sem nunca ter sido
fosse finalmente exibida. Das “cinzas da Velha Republica”, o texto de Dias Gomes,
vetado pela censura federal em 1975, pode ressurgir. Com uma nova roupagem, novo
elenco'® e uma producdo mais requintada, a segunda versdo de Roque Santeiro estreou
no dia 24 de junho de 1985, recebendo destaque na imprensa nacional.

A versdo de 1975 contava com 10 capitulos editados e cerca de 30 gravados, e ja
tinha sido divulgada como a telenovela que iria inovar o horario das 20h: ela tinha a
pretensdo de repudiar a cultura que até entdo era a base das telenovelas da emissora. Mas
foi censurada, sob a alegacgdo de que continha cenas contra a moral e os bons costumes,
0 poder e a ordem publica e, além disso, ridicularizava a Igreja. A novela seria lancada
em 27 de agosto de 1975, em comemoracao aos 10 anos da TV Globo, a primeira exibida

em cores no horario das 20h%,

190 Embora para a versdo de 1985 a Central Globo de Produces tenha designado outros atores e atrizes
para interpretar os personagens (por exemplo, Betty Faria, que interpretaria a viGva Porcina, foi substituida
por Regina Duarte; Francisco Cuoco, que seria 0 heroi Roque Santeiro, foi substituido por José Wilker),
alguns atores do elenco da primeira versdo puderam interpretar seus personagens na versdo de 1985, tais
como: Lima Duarte (Sinhozinho Malta), Jodo Carlos Barroso (Jil6), Luiz Armando Queiroz (Tito) e llva
Nifio (Mirna). Milton Moraes e Elizangela, que na verséo de 1975 interpretariam, respectivamente, o Padre
Hipolito e Tania Malta, filha de Sinhozinho Malta, voltaram na versdo de 1985, porém com novos
personagens: 0 primeiro interpretou o promotor publico e a segunda interpretou Marilda, a esposa ciumenta
de Roberto Mathias (Fabio Janior).

101 Segundo Alencar (2004, p. 27), a primeira telenovela brasileira em cores foi O Bem-Amado de Dias
Gomes, exibida no horario das 22h pela TV Globo, entre 24 de janeiro e 9 de outubro de 1973. No entanto,
a TV em cores no Brasil ja estava em voga desde 1972, tendo como marco inaugural a transmissao da Festa
da Uva de Caxias do Sul, em 19 de fevereiro, ainda em carater experimental. Inicialmente, a experiéncia
com a cor trouxe muitas dificuldades para a produgdo e gravacao dos programas televisivos e também das
telenovelas. Conforme relata Daniel Filho (2012), em um depoimento sobre a producdo de O Bem-Amado,
o contraste de cores poderia “rasgar a imagem”, isto ¢, poderia formar um halo, uma espécie de “rabo de
cometa” em objetos e pessoas muito claras. Até a completa adaptagdo com a imagem em cores, a emissora
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O texto original de Dias Gomes ¢ uma “alegoria em cima da realidade”, sobretudo
da realidade politica e religiosa, com a exploracio da fé popularl®2. Em 1975, o
dramaturgo revelou a revista Melodias (edigdo n.° 211) que sempre ansiou pela
oportunidade de escrever para a televisdo uma histéria na qual as supersti¢des e as lendas
de um povo fossem retratadas. Sua maior inspiracdo, ele comenta, foi o fendmeno da
cidade de Fatima, em Portugal, e todo o comércio paralelo ligado ao aparecimento de
Nossa Senhora, como o0 artesanato e a cunhagem de medalhas. Ele ja havia escrito cerca
de 50 capitulos dos 140 programados, quando a censura — ap6s examinar 10 capitulos
gravados — decidiu impor um conjunto de cortes que desfigurariam completamente a
novela. A decisdo da emissora foi a de cancelar a exibicdo da novela e de engavetar o

texto para outro momento.

Figura 32 — Imagens da 12 versdo de Roque Santeiro (1975)1 .

A versdo de 1985, cujo titulo passou a ser simplesmente Roque Santeiro, foi
lancada em comemoragéo aos 20 anos da emissora carioca e se aproveitou do momento
politico do Brasil, a redemocratizacéo, iniciada pelas Diretas Ja. Talvez pela curiosidade
que despertou ao ser censurada na década 1970, Roque Santeiro alcancou altos indices de
audiéncia desde a primeira semana (cerca de 62%), segundo dados arrolados pela revista
Veja de 2 de outubro de 1985. Nesta edicdo, a novela mereceu toda uma cobertura sobre

sua producdo e audiéncia ao ser matéria de capa com o titulo: “Um dia em Asa Branca:

da familia Marinho foi paulatinamente incorporando-a em seus programas. Por isso, a primeira versdo de
Roque Santeiro, de 1975, censurada pela ditadura militar, seria a primeira telenovela em cores do horario
das 20h. Cumpre-nos ressaltar que, em meados da década de 1970, a producédo/transmisséo a cores fazia
parte de todos os programas da emissora.

192 Em entrevista, publicada na revista Amiga (edigdo n.° 799, de 11 de setembro de 1985), Dias Gomes
explica como ele define a novela Roque Santeiro. Segundo o dramaturgo, a novela “[¢] uma alegoria em
cima da realidade, uma realidade sobre. Ha um toque de absurdo em cima de todas as situagdes.
Curiosamente, é a maneira que me parece mais positiva de se passar a realidade brasileira para o espectador.
Eu acho que o Brasil ndo se explica pelo realismo tradicional, pelo realismo ortodoxo. A realidade brasileira
s0 se explica por um certo toque de absurdo. Roque Santeiro ndo é um retrato do Brasil, € uma pintura. E a
pintura sempre deforma, coloca tonalidades que fogem ao real. [...] Eu interfiro na realidade com humor,
usando o grotesco dentro da seriedade do fato” (grifos nossos).

193 Imagens obtidas a partir do video disponivel no site YouTube. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ZXAZCBnrBeA Acesso: 09 jul. 2016.
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da maquina de escrever a gravacgdo, a histdria de como é feita Roque Santeiro — a mais
bem-sucedida novela ja aparecida no video”.

Até hoje Roque Santeiro é considerada a novela de maior audiéncia da historia da
TV Globo, com uma média de 67 pontos de IBOPE, conforme dados levantados pela
emissora em 2015, ao comemorar seus 50 anos*®*. Sua popularidade foi tamanha que, ao
enveredar pelo mercado de DVDs, a Globo Marcas, das OrganizacGes Globo, apostou
nessa telenovela para consolidar-se, anunciando-a como a primeira telenovela da Globo
lancada no formato.

Roque Santeiro também ficou conhecida por ser a primeira novela das 20h a
romper com os temas metropolitanos ligados a juventude, temas estes que foram téo
trabalhados em suas antecessoras, como Dancin’ Days (1978-1979), Agua Viva (1980),
Baila Comigo (1981). Ao lidar com o regionalismo, a novela deixou de lado o universo
urbano do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, com suas garotas e surfistas, e inseriu no género
humor, ironia e parddia, tudo isso em um horario reservado para novelas tidas como
sérias, dramaticas e realistas. Com isso, Roque Santeiro inaugurou uma verdadeira onda
de novelas que seguiram a mesma estrutura narrativa centrada em uma cidadezinha
nordestina, com personagens folcléricos, situacGes cémicas e surrealistas, inspiradas no
chamado realismo fantastico da literatura latino-americana.

Roque Santeiro foi escrita a “quatro maos”, na medida em que sua autoria é
coletiva em dois aspectos. Em sua primeira versdo, tanto a ideia quanto o roteiro original
(cerca de 50 capitulos) vém de Dias Gomes, na década de 1970. Ele adaptara para a
televisdo a sua peca de teatro chamada O Berco do Her0i. Na segunda versdo, a
continuacdo da histdria foi dada ao roteirista Aguinaldo Silva, que deveria escrever as
partes centrais e finais da histdria a partir do capitulo 50'%, pois Dias Gomes alegou
cansaco e desinteresse para completa-la. Todavia, com o sucesso da novela, ele reassumiu
seu posto e escreveu os capitulos finais (a partir do capitulo 150)°.

Assim, Dias Gomes e Aguinaldo Silva criaram, com Roque Santeiro, uma
verdadeira satira a exploracdo politica e comercial da fé popular, marcando toda uma

época ao apresentar uma cidade ficticia como uma espécie de microcosmo do Brasil. A

104 Disponivel em: http://revistaguem.globo.com/Revista/Quem/0,,EM163532-9531,00.html . Acesso: 18
jul. 2016.

105 Na mesma entrevista publicada pela revista Amiga (edi¢do n.° 799, 11 de setembro de 1985), Dias Gomes
reitera a ideia de que “[...] a estoria ¢ a mesma, os 51 capitulos iniciais ndo foram sequer mexidos”.

106 Aguinaldo Silva, segundo informacdes de Xavier (2007), escreveu 111 capitulos dos 209 exibidos.
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cidade é Asa Branca, onde os moradores vivem em funcdo dos supostos milagres de
Roque Santeiro.

Conta-se a lenda de Roque que, ha 17 anos, o perigoso bandido Navalhada e seu
bando, fugitivos da cadeia, invadiram a cidade, ocupando a Prefeitura e exigindo uma
grande quantia em dinheiro para deixar a popula¢do em paz. Miseraveis, 0s habitantes do
lugar recorreram ao Unico homem rico da regido, o fazendeiro Sinhozinho Malta. Este
conseguiu metade do dinheiro exigido.

Era preciso, entdo, que alguém articulasse com o bandido para conseguir um prazo
maior. Foi neste momento que surgiu a figura de Roque Santeiro, um coroinha e artesao
que ficou conhecido por este nome devido a sua habilidade em modelar santos de barro.
Roque se ofereceu para levar o dinheiro ao bandido e tentar convencé-lo a deixar a cidade.
O jovem partiu e voltou horas depois com a resposta de Navalhada: ele tinha ficado com
o dinheiro e exigiu que o restante fosse entregue em até duas horas; caso contrario, ele
saquearia toda a cidade. Como ndo seria possivel conseguir o restante em tdo pouco
tempo, Sinhozinho Malta e a populagéo local, cerca de 500 habitantes, fugiram. Roque,
porém, decidiu ficar com a missdo de defender a igreja, onde havia algumas reliquias
valiosas, incluindo um ostensorio de ouro puro.

E a lenda conta que quando o bando invadiu definitivamente a cidade para saquea-
la, encontrou Roque em frente a igreja, armado. Um duelo desigual foi travado entre eles:
um contra sete. O santeiro ndo teve saida, tombou na escadaria da igreja, com o0 corpo
cravado de balas. Os bandidos fugiram com o valioso objeto de ouro e o corpo de Roque
foi degolado e jogado a beira do rio da cidade. Trés dias depois, a populagdo retornou e
encontrou o corpo. O gibdo de couro permitiu a identificacdo: tratava-se de Roque
Santeiro.

Algum tempo depois, supostos milagres comegaram a acontecer na cidadezinha e
passaram a ser creditados ao “martir” Roque. Os boatos foram ainda engradecidos pela
visdo de uma menina da regido: a jovem disse ter visto o santeiro se banhando nas lamas
das margens do rio corrente. A noticia se espalhou, o lugar tornou-se sagrado e Roque foi
santificado pelo povo da cidade. E, assim, a historia de “Roque Santeiro, um homem

debaixo de um santo que ficou defendendo o seu canto e morreu” %" assumiu os contornos

107 A cangdo Roque Santeiro, de composicio de Sa e Guarabira, parte da trilha sonora da telenovela,
reconstroi a historia do mito: “Dizem que Roque Santeiro, um homem debaixo de um santo/ Ficou
defendendo o seu canto e morreu/ Mas sei que € ainda vivente na lama do rio corrente/ Na terra onde ele
nasceu. E no ABC do Santeiro o que diz 0 A, o que diz 0 A/ O A diz adeus a matriz, o que diz 0 B, 0 que
diz 0 B/ O B é a batalha de morte, o que diz o C, o que diz o C/ Coitado do povo infeliz/ O D diz que Roque
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de uma lenda, criando o mito Roque Santeiro, cujo escopo permitiu a atragdo de romeiros
de todo o pais para a cidade.

E é a partir deste mito que Asa Branca cresce com a fama de lugar santo e se
desenvolve por meio do comércio tipico de um centro de romaria, com tergos, imagens e
medalhas do santo local, Roque Santeiro, criadas por Zé das Medalhas (Armando Bdgus),
comerciante de Asa Branca que se enriquece com a exploracdo da santidade do mito

Roque.

I IX
Exemplo 28 — Comércio na praca principal de Asa Branca: tipico centro de romaria que
sobrevive da exploracdo da imagem do santo Roque Santeiro.
(RS - DVD 1 - 00:10:05).

Uma estatua em homenagem ao herdi € erguida em praca publica e inaugurada,
com festa, no dia do aniversario da morte do “martir”. A data ¢ a mesma da inauguracao
de um outro estabelecimento na cidade, a boate Sexus, de propriedade de Matilde (Yona
Magalh&es), que promete abalar as estruturas simbdlicas do local. Maltide traz do Rio de
Janeiro duas jovens, Ninon (Claudia Raia) e Rosaly (Isis de Oliveira), para trabalhar na
boate e enfrentar a ferrenha oposicao da Igreja e das beatas da cidade, comandadas por

Dona Pombinha Abelha (Eloisa Mafalda), esposa do prefeito.

Santeiro ndo pdde ver seu povo em pranto/ Com a vida defendeu seu canto e morreu/ Mas sei que ele é
vivente abengoa o povo crente/Até quem ndo lhe socorreu”. A cangdo, inclusive, faz parte da diegese na
voz do personagem Jeremias (Arnaud Rodrigues): um “cego” que, com 0 violdo nas maos, trova a historia
de Roque Santeiro para 0s romeiros que visitam a cidade.
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Asa Branca fica ainda mais agitada com a presenga de uma equipe de filmagem,
comandada pelo cineasta Gérson do Valle (Ewerton de Castro), que pretender contar a
saga de Roque Santeiro na grande tela do cinema. Na diegese, a pelicula conta com astros
ilustres do cinema e da televisao brasileiros, como a atriz Linda Bastos (Patricia Pillar) e
0 ator Roberto Mathias (Fabio Junior), que, no filme, interpreta Roque Santeiro. Roberto
Mathias gosta de mulheres e se envolve com varias delas: com a vilva Porcina (Regina
Duarte), Tania (Lidia Brondi), a contestadora filha de Sinhozinho Malta (Lima Duarte),
e Dona Lulu (Caéssia Kiss Magro), a reprimida esposa de Zé das Medalhas.

A cidade de Asa Branca também esta impregnada de mistério. Nas noites de lua
cheia um lobisomem aparece e ataca as mulheres da cidade. Quem ¢é ele? Perguntam-se
os habitantes. A principal suspeita recai sobre 0 sombrio e misterioso professor Astromar
Jungueira (Rui Resende), homem da ciéncia, eloquente e completamente apaixonado pela
filha do prefeito. No capitulo final, o mistério é revelado e se descobre que o professor é

realmente o lobisomem.

i
Figura 33 — Imagens do lobisomem que povoa a ficticia Asa Branca (i e ii) e do soturno
professor Astromar (iii).

Uma outra historia que circula em torno de Roque é a de que ele deixou uma vilva:
Porcina (Regina Duarte). Ela chegou a Asa Branca pouco depois da morte do santeiro,
alegando ser casada com Roque e contando a historia de que o teria conhecido em uma
de suas viagens para vender os santos de barro. Os dois teriam se apaixonado e logo se
casado, poucos dias antes de Roque voltar a cidade natal e morrer nas maos do terrivel
Navalhada. Um casamento desconhecido e no minimo curioso, ja que o santeiro estava
noivo de Mocinha (Lucinha Lins), filha do prefeito Florindo Abelha (Ary Fontoura) e de
Dona Pombinha Abelha.

Com sua mirabolante histéria, Porcina ndo sé se torna a vilva do santo Roque
Santeiro, como também ganha fama e prestigio, transformando-se na peca fundamental

da manutencdo do mito. Muitos romeiros a visitam diariamente para conhecer a triste
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vilva do suposto santo. Porém de triste, Porcina nao tem absolutamente nada. Além de
se vestir com roupas espalhafatosas e de ter um comportamento duvidoso, a viuva faz
questdo de ostentar riqueza e poder por meio de seus pertences, propriedades e fazendas.

No entanto, o casamento de Porcina com Roque ndo passa de um plano arquitetado
pelo temido Sinhozinho Malta (Lima Duarte), fazendeiro e chefe politico local, conhecido
como “Rei da carne verde”. Porcina e Chico Malta sempre foram amantes e tinham um
plano: trazer Porcina para Asa Branca sem levantar suspeitas. Porcina, na verdade, nem
sequer conheceu Roque. Até que um fato inusitado acontece: o falso santo reaparece,
dezessete anos depois, e volta bem vivo.

Roque Santeiro (José Wilker) volta a cidade natal para acertar as contas com o
passado. A primeira delas é devolver o ostensorio de ouro que foi roubado da Igreja no
dia do ataque, ha 17 anos. Em seguida, ele procura o responsavel pela sua educacao e
formacado, o padre Hipdlito (Paulo Gracindo), para se confessar e pedir perddo pelos erros
do passado. Ao padre, Roque conta o que aconteceu naquele fatidico dia: com o dinheiro
do resgate nas maos, doado por Sinhozinho Malta, Roque decidiu sumir com a fortuna e
viver as grandes aventuras com as quais sonhou durante toda sua vida, ao invés de
repassar o dinheiro para Navalhada. Logo, de santo, Rogue ndo tinha muita coisa...

A volta de Roque Santeiro também ameaca o poder e a riqueza das autoridades
locais. O reconhecimento de que tudo ndo passou de uma farsa significaria o fim do mito,
prejudicando os interesses de todos os beneficiarios da mentira, bem como colocando em
risco a sustentacdo da cidade. Entre os que se sentem ameacados com a volta de Roque
estdo o conservador padre Hipdlito, o prefeito Florindo Abelha, o comerciante Zé das
Medalhas e Sinhozinho Malta. Uma confusdo enorme se instaura no enredo, com a
persistente ameaca de que tudo pode ruir a qualquer momento.

Ao retornar, Roque interfere diretamente na relagdo de Sinhozinho Malta com
Porcina, delineando um tridngulo amoroso, com muitas idas e vindas, tensdes e
distensbes. Em um ponto da trama, Porcina se vé apaixonada pelo santeiro. Os dois
iniciam um romance as escondidas de Sinhozinho Malta. Porcina também amadurece sua
visdo de mulher e tenta se livrar de seu antigo protetor e benfeitor de varias formas,
ficando dividida entre o novo e o velho amor. Até o final da novela, a davida fica no ar
(com quem ela ficara?), suscitando perguntas.

O regresso de Roque Santeiro também atinge em cheio a vida de Mocinha, a
verdadeira noiva de Roque. Inconformada com o desaparecimento do noivo, Mocinha

decidiu esperar pelo seu amor. Mesmo sendo cortejada pelo soturno professor Astromar,
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ela se mantém casta durante todo este tempo. No entanto, quando se reencontram, Roque
reacende a paixdo de Mocinha, e ela se enche de esperanca. Com o retorno do amado,
Mocinha finalmente se entrega a ele, liberando sua sexualidade reprimida. Porém, sem
perspectivas de romance, Mocinha enlouquece. Ela termina perambulando pela cidade
vestida de noiva, numa clara alusdo a personagem Isménia de Lima Barreto, em Triste
fim de Policarpo Quaresma.

No ultimo capitulo da novela, apds muitas tensdes e reviravoltas, Roque Santeiro
concorda em deixar a cidade e em néo se intrometer na crendice popular. Assim, 0 mito
ndo é desfeito, e o povo de Asa Branca segue acreditando em seu santo. A duvida sobre
o0 triangulo amoroso € esclarecida na Ultima cena, numa curiosa releitura do classico
hollywoodiano Casablanca (1942), de Michael Curtiz. Embalados por uma versao em
ritmo de forr6 da musica As time goes by (tema musical do filme), os trés se encontram
em uma pista de pouso, onde um avido aguarda o embarque de Roque. A protagonista
ndo sabe se parte no avido com seu hovo amor, Roque, ou se continua na cidade ao lado

de seu amante. Ela olha os dois e decide ficar com o coronel*°,

£

A

Porcina: Roque?! Roque: N&do precisa
falar nada.

108 Foram gravados dois finais para a novela, ambos no estilo do filme Casablanca (1942): no primeiro, o
exibido, Porcina decide permanecer na cidade com Sinhozinho Malta; no segundo, o alternativo, Porcina
embarca com Roque no avido e abandona o seu antigo amante. Segundo especula¢@es da imprensa, o final
Porcina e Malta foi uma ideia de Dias Gomes, enquanto o final Porcina e Roque uma proposta de
Aguinaldo Silva. A deciséo final ficou para o dramaturgo, que optou em representar 0 amor-poder através
da unido do Coronel e da vilva. No entanto, se considerarmos 0s rumos que a novela vinha tomando desde
uma pouco antes da metade, o final alternativo, que representa o imaginario do amor-verdadeiro, parece
fazer mais sentido, tanto do ponto de vista narrativo, quanto do ponto de vista do género.
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: Eu sempre soube

que vocés foram feitos
um para o outro.

Porcina: E um homem
e tanto. S&6 que néo
foi feito pra mim.

S. Malta: Santinha, o
que que a gente vai
fazer agora, santinﬁg}

Porcina: Agora vamos
pra casa comer um
sarapatel porque eu té
com uma fome
desgramada!

Exemplo 29 — Cena final de Roque Santeiro, “Clasablanca em Asa Branca”: Porcina e
Sinhozinho Malta ficam juntos.
(RS - DVD 16 - 02:15:00).

Enquanto o avido sobrevoa os céus da cidade, levando Roque para longe, Asa
Branca, 14 embaixo, continua cultuando seu santo e recebendo romarias de fiéis que

buscam os mais diversos milagres. Por fim, fica no ar o possivel interpretativo de que 0s
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autores Dias Gomes e Aguinaldo Silva, em seu projeto de fala, tentam passar a mensagem

de que uma histéria bem contada vale mais que a realidade.

Aspectos narratolégicos de Roque Santeiro

Do ponto de vista narratoldgico, a telenovela Roque Santeiro pode ser vista como
uma narrativa sustentada por uma outra narrativa, ou uma narrativa dentro da narrativa.
Expliqguemos melhor: a lenda sobre Roque, que vem fundamentar o mito Roque Santeiro,
¢ uma narrativa comumente retomada na diegese. Seja por meio do didlogo dos
personagens, seja por meio da gravacao da pelicula do cineasta Gerson do Vale, a lenda
rompe a todo momento na diegese, integrando-a e dando-lhe fundamento légico. Ou seja,
a lenda permite a existéncia do maior conflito da trama, o tronco narrativo desta
telenovela: a desconstru¢cdo/manutencéo da santidade de Roque.

Para além disso, a lenda sobre Roque se baseia em fatos “reais” que antecederam
a propria narrativa. Como mencionamos em outros momentos, a narrativa da telenovela
em questdo inicia-se com a colocagédo da estdtua em homenagem a Roque Santeiro na
praca da cidade, dezessete anos ap0s o0 ataque do bando de Navalhada. Na diegese, o
ataque é “real” e faz parte da historia de Asa Branca. E a partir dele que o mito Roque
Santeiro € construido e sustentando por varios outros fatos, como a visdo da jovem e 0s
supostos milagres. 1sso influi na prépria temporalidade da narrativa que tentamos

representar do seguinte modo (figura 34).

Ataque de Navalhada Erguimento da
em Asa estatua de Roque
Branca/Morte de Santeiro na praca
Roque Santeiro

Inicio do tridngulo
amoroso: Porcina,
Chegada da Sinhozinho Malta e
equipe de Roque Santeiro

Vis3o de Roque
banhando-se na lama
do rio da cidade

cinema

Regresso de Roque
Santeiro a Asa Branca

Rogue deixa Asa
Branca/Porcina e Sinhozinho
Maita ficam juntos/O mito
“Roque” persiste

%
/
N,

Roque Santeiro

Figura 34 — Representacdo da temporalidade narrativa em Roque Santeiro.

Pelo esquema da figura 34, observamos que a narrativa da telenovela Roque

Santeiro tem seu inicio com o erguimento da estatua, ocorrido no ano de exibicdo da
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telenovela (1985) — um meio de aproximar a temporalidade narrativa com a
temporalidade do telespectador, gerando um efeito de atualidade — e seu desfecho com a
saida definitiva de Roque de Asa Branca (retangulo azul). No entanto, os fatos ocorridos
h& dezessete anos fazem parte da temporalidade narrativa, j& que fundamentam a propria
diegese. Na narrativa, estes fatos sdo remetidos por meio de analepses diversas: 0s
personagens, a todo momento, estdo contando esta histdria’®®. Inclusive, quando Roque
volta a cidade, toma conhecimento de seu mito atraveés do didlogo com Matilde, a
proprietaria da boate Sexus e da Pousada do Sossego, onde inicialmente se hospeda. Nao
ha flashbacks a respeito dos acontecimentos passados, somente remissdes verbais
(didlogos) a eles.

Todavia, ha uma espécie de “efeito de flashback” provocado por um recurso de
metalinguagem empregado: o filme sobre Roque Santeiro. Embora seja uma
representacdo romantizada da saga de Roque, posto que parte do discurso sobre 0 mito e
ndo do discurso sobre os fatos, ele ndo pode ser tomado com um flashback, no sentido
cinematogréafico do termo, visto que ndo corresponde a uma sequéncia audiovisual ou
filmica que retoma'® eventos narrativos anteriores. Em Roque Santeiro, o filme é um
outro discurso existente no interior do discurso narrativo (dai ele ser um recurso de
metalinguagem), sem constituir fragmento temporal deste ultimo, embora funcione como

uma espécie de analepse ao retomar os fatos anteriores.

109 Um recurso de frequéncia. Em termos genettianos, este tipo de repeticio do evento corresponde ao modo
repetitivo: conta-se n vezes 0 que se passou 1 Unica vez.

110 Alguns teoricos da narrativa cinematografica, como Gaudreault e Jost (2009), distinguem o flahsback
da pura analepse. Partindo-se do pressuposto de que a ordem de planos de um filme ¢é indefinidamente
modificavel, eles entendem que para haver flashback é necessario suceder a uma sequéncia filmica, uma
outra sequéncia que relate, por meio de imagens e som, acontecimentos anteriores; diferentemente da pura
analepse que corresponderia, grosso modo, a qualquer remissdo a fatos passados sem a necessaria
mostracdo deles.
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“Tjeta nio foi feita da costela de Adio. E mulher-diabo, minha proépria tentacao”

Tieta (1989-1990)

Autoria: Aguinaldo Silva, Ana Maria Moretzsohn e Ricardo Linhares Dire¢do: Paulo Ubiratan
Periodo de exibicéo: 14 de agosto de 1989 a 31 de marco de 1990 Horario: 20h NUmero de
capitulos: 196

R

v

Jorge Amado conquistou o Brasil e 0 mundo com os seus romances de cunho
pitoresco, saborosos e apimentados, que, em largos painéis coloridos, retratam o
regionalismo nordestino, mostrando a desgraca e a opressdao do negro, do pobre e do
trabalhador, nas zonas cacaueiras e urbanas da Bahia, as rixas e os amores marinheiros,
as lutas entre coronéis e exportadores e 0s costumes provincianos de cidades baianas. O
escritor teve varias de suas obras traduzidas para diversas linguas, como o francés, o
inglés, o alemado, o italiano, o japonés, entre outras, bem como transformadas em filmes,
telenovelas e minisséries!.

Talvez pelo estilo folhetinesco de suas histdrias, nas quais acontecimentos
inusitados estdo a todo momento pululando na trama, Jorge Amado é o escritor brasileiro
com mais adaptaces de suas obras na televis@o e no cinema. Romances como Mar Morto
(1936), Capitaes de Areia (1937), Terra dos sem fim (1942), Gabriela, cravo e canela
(1958), Pastores da noite (1964), Dona Flor e seus dois maridos (1967), Tenda dos
Milagres (1970), Tereza Batista, cansada de guerra (1972), Tieta do agreste, pastora de
cabras (1976) e Tocaia Grande (1984), viraram producdes televisivas na Rede Globo, na
extinta Rede Manchete e na TV Bandeirantes. Um total de doze produgfes na TV, entre

minisséries e telenovelas (vide o quadro 8 a seguir).

11 Sya popularidade é tamanha que até algumas escolas de samba do Rio de Janeiro, como a Imperatriz
Leopoldinense e a Mocidade Independente de Padre Miguel ja tomaram como tema de alguns de seus
sambas-enredos a obra literaria do escritor baiano em seus desfiles carnavalescos.

183



| Intermezzo — Ligando a TV e “assistindo” novelas: as narrativas de nosso corpus

B

CAPITAES "LOR Gabriela Ga

S
A/ AN

TENDA DOS

-
FEYIEE N f s

e (e o (s

A a2

AV LAY AN AN AYiTA

& Aushc, . morided
Capities de areia Donanizf;‘;:eus < Gabriela Gabriela Pastores da noite
Rede Bandeirantes Rede Globo Rede Giobo Rede Globo Reds Globo
Minissérie Minissérie Telenovela Telenovela Minissérie
1989 1998 1975 2012 2002
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5O SEM Fil
Porto dos mi[zgrés | Teada dos milagres | Tereza Batista Terras do sem-fim | Tocaia grande
Rede Globo Rede Globo Rede Globo Rede Globo Rede Manchete
Telenovela Minissérie Minissérie Telenovela Telenovela
2001 1985 1992 1981-1982 1995-1996

Quadro 8 — Produg0es televisivas a partir das obras de Jorge Amado!*?,

Na televisdo, a historia da jovem pastora de cabras que é expulsa de sua cidade
natal e volta anos depois para se vingar foi inicialmente pensada sob a forma de
minissérie, segundo informacdes concedidas pela atriz Betty Faria ao projeto Memdria
Globo'®3, da emissora carioca. A atriz revelou que comprou diretamente das maos de
Jorge Amado os direitos do romance Tieta do Agreste, pastora de cabras. Sua ideia era
realizar uma producéo independente, dirigida por Roberto Talma, a ser exibida na TV
Globo.

No entanto, por alguma razao que desconhecemos, o vice-presidente de operacdes
da Rede Globo, Jose Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o chamado Boni, achou que a
historia seria melhor aproveitada se se tornasse uma novela e, dessa forma, autorizou sua
producdo cerca de quarenta dias antes da estreia em agosto de 1989. O fato é que Tieta

ndo estava prevista para ocupar o “lugar de honra da casa, o tdo disputado horario nobre,

112 A excecdo de Porto dos milagres (2001), que é uma livre adaptacio de duas obras do escritor: Mar
Morto e A descoberta da América pelos turcos, os demais titulos sdo homénimos aos romances de Jorge
Amado. Além das obras apresentadas no quadro, ha a telenovela Tieta, sobre a qual estamos discorrendo
nesta parte de nosso trabalho, e a telenovela Gabriela, cravo e canela, produzida pela TV Tupi em 1961
ainda no formato nao-diério.

113 0 projeto Meméria Globo dedica-se ao resgate historico da emissora e de suas producdes nesses seus
52 anos de existéncia. O trabalho ¢ feito nos arquivos da empresa, em acervos publicos e privados e por
meio de depoimentos e entrevistas com funcionarios, ex-funcionarios e colaboradores das Organizacgdes
Globo. O fruto desse trabalho gerou uma série de publicacdes vinculadas a esse projeto, das quais
destacamos: o site memdriaglobo.com.br (inaugurado em 2008), os dois volumes do Dicionério da TV
Globo, o Guia llustrado TV Globo — Novelas e Minisséries, os livros Jornal Nacional: a noticia faz historia,
Roberto Marinho, entre outras publicagdes.
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visto que j& estava em producdo e prestes a ser gravada a novela Barriga de Aluguel, de
Gloria Perez. A decisdo de Boni reprogramou a novela de Gloria Perez para o horario das
18 horas, enquanto Tieta deixou de ser minissérie e passou a ser uma telenovela.

Assim, Tieta € uma livre adaptacdo da obra de Jorge Amado, escrita por
Aguinaldo Silva, Ana Maria Moretzsohn e Ricardo Linhares. Para a adaptacao, o trio de
autores criou muitas tramas a partir de elementos que existiam na histdria do escritor de
modo a prolongar a historia por 196 capitulos. Um exemplo ¢ a trama da “mulher de
branco”, uma assombragdo que atormentava os homens da pacata cidade. Assim, eles
construiram uma histéria Unica, repleta de humor e duplo sentido, situada em uma cidade
esquecida do restante do mundo.

A telenovela da sequéncia a tradicdo de novelas das 20h iniciada em 1985 com
Roque Santeiro: novelas com narrativa impregnada de situa¢es humoristicas, irdnicas e
até surrealistas — posto que lida com o realismo fantéstico —, situada em uma cidade
nordestina que, habitada pelos mais diversos tipos sociais (o coronel, a vilva, a
comerciante, o bébado, etc.), representa um microcosmo do pais, abrindo margem para a
critica politica e social dos problemas enfrentados pelo Brasil. Um modelo que foi
seguido por diversas novelas das 20h até o ano de 2001, como Pedra sobre pedra (1992),
Fera Ferida (1993-1994), A indomada (1997) e Porto dos milagres (2001).

A telenovela Tieta também ficou conhecida pela exploracdo da sensualidade
feminina presente desde sua vinheta de abertura. O momento politico-cultural, garantido
pelo fim da censura e pela liberdade de expressao, permitia que se explorasse estes temas
de forma mais explicita. Assim, a vinheta de abertura de Tieta mistura natureza e beleza
feminina de forma a ressaltar a sensualidade do corpo. Varios elementos da natureza,
como pedras, arvores e folhas, ddo forma ao corpo feminino, exposto em sua nudez.
Mostrando os seios e cobrindo os 6rgdos genitais com uma penumbra, a vinheta marcou

época ao associar o corpo feminino a natureza selvagem.
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TASSIA CAMARGO ! MIRIAN PIRES ~ PAULO CESAR GRANDE
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Exemplo 5(0 — Vinheta de abertura de Tieta.

A novela é tida como um dos grandes sucessos da teledramaturgia brasileira,
considerada a segunda telenovela de maior audiéncia da historia da Rede Globo, com uma
média de IBOPE de 63 pontos, abaixo de Roque Santeiro (67 pontos).!**

A novela, ambientada na ficticia cidade de Santana do Agreste, no Nordeste
brasileiro, conta a histéria de Antonieta Esteves, a Tieta, uma jovem pastora de cabras
que possui um comportamento liberal capaz de atrair os homens e despertar a inveja das
mulheres da regido. Devido as intrigas de sua irmd@ mais velha, Perpétua (Adriana
Canabrava), Tieta (Claudia Ohana) é escorragcada da cidade sob o cajado de seu pai, Zé
Esteves (Sebastido Vasconcelos), um criador de cabras rude, ganancioso e conservador,
gue nao admite que suas filhas fujam de seu padrdo moral. Humilhada e abandonada pela
familia e por todos os habitantes da pacata cidade, ela segue para Sdo Paulo dentro de um
caminhé&o, fugindo do conservadorismo de sua terra natal e jurando vinganga.

Nove anos depois, os familiares recebem as primeiras noticias da jovem. Em uma
carta, ela expde sua atual situacéo: Tieta esta rica, casada e morando em Sao Paulo. Junto
com a carta ha um cheque de alto valor para ser dividido entre o pai e as duas irmas,
Perpétua e Elisa. E, assim, por onze anos, Tieta envia, religiosamente, um cheque a

familia todo dia 5 de cada més, por meio da caixa postal de namero 4308, sua Unica forma

114 Sua repercussdo foi tdo grande que a atriz Betty Faria, que interpretou a protagonista, chegou a langar a
linha de roupas Tieta by Betty Faria, inspirada no guarda-roupa do personagem.
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de contato. E, com isso, “Tieta, que foi expulsa com o rabo entre as pernas, virou a filha
mais ilustre de Santana do Agreste”!*°.

Até que um dia, os cheques param de chegar. Perpétua (agora Joana Fomm) julga
que s6 ha uma explicagdo para o fato: Tieta esta morta. E preciso, entdo, que uma missa
seja celebrada para a alma da irm&. A populagéo de Santana do Agreste se reune na igreja
para a missa. Enquanto todos choram a perda da ilustre filha da cidade, na praca deserta
estaciona um carro vermelho, de onde sai uma escultural mulher, vestindo calgas justas,
saltos altos, e com um perfumado len¢o no pescoco. E a “falecida” Tieta do Agreste
(agora Betty Faria) em carne e 0sso que volta a cidade, vinte e poucos anos depois de ser
expulsa. Ela chega acompanhada de Leonora (Lidia Brondi) que é apresentada como uma
de suas enteadas. Dentro da igreja, ela desfaz o mal-entendido e todos comemoram seu
regresso, sobretudo Carmosina, sua melhor amiga de colégio.

Carmosinha (Arlete Sales) é a agente dos Correios da cidade que usa o vapor que
sai do bico de uma chaleira com agua fervendo para ler todas as cartas que chegam ou
saem de 4. Ela é a Unica filha de Dona Milu (Miriam Pires), uma vilva, muito sincera,
liberal e nada convencional. As duas foram as Unicas a ajudar Tieta quando esta foi
cruelmente escorracgada pelo pai.

Embora vinte e poucos anos tenham se passado, em Santana do Agreste nada
mudou: as pessoas vivem a mesma vida de anos atras, pois ndo ha progresso, ndo ha
televisdo e a energia elétrica, fornecida por um gerador, é desligada todos os dias as 10h
da noite. E como se ndo bastasse, 0 Gnico meio de transporte que da acesso a cidade é a
marinete de Jairo (Elias Gleizer), um antigo onibus velho que faz a ligagdo entre a cidade

e Esplanada, a localidade mais proxima.

BRASIL

ame-00u
deixe-0

Exemplo 31 — Marinete de Jairo: meio de transporte entre Santana do Agreste e Esplanada.
(TT - DVD 1 - 00:04:30).

Oculto ao seu retorno esta o desejo de vinganca de Tieta: agora rica e exuberante,
ela esta decidida a cobrar tudo o que o povo da cidade lhe deve. Ela pretende dar-lhes

uma licdo. Com isso, Tieta se intromete na vida dos habitantes de Santana do Agreste,

115 Fala do personagem Osnar (José Mayer) a respeito de Tieta (DVD 1 — 00:45:00).
187



-
[jg’ J Intermezzo — Ligando a TV e “assistindo” novelas: as narrativas de nosso corpus

principalmente na dos poderosos: o prefeito Arthur da Tapitanga (Ary Fontoura), um
tipico coronel que, além de suas fazendas e terras, é conhecido pela sua criacdo de
“rolinhas”: meninas que ele “adota” e a quem oficialmente ensina a ler, em troca de
favores sexuais*!®; o advogado Marcolino Pitombo (Otavio Augusto), um esperto homem
das leis em Salvador, onde passa a maior parte do tempo e ganha muito dinheiro; o
comerciante Modesto Pires (Armando Bdogus), 0 homem mais rico de Santana do Agreste,
dono do curtume local e possuidor de uma relagdo extraconjungal com sua “tetida e
manteuda” Carolina (Luisa Tomé), habitante da cidade; ¢ o Padre Mariano (Claudio
Corréa e Castro), forca religiosa e tradicional da cidade, que sabe tudo sobre os
moradores, mas dificilmente usa isto a seu favor.

Pouco a pouco, Tieta monta a sua armadilha para concretizar sua vinganca.
Distribuindo presentes a todos da cidade, ela cativa a populacgdo, inclusive o Padre
Mariano, que, apds ganhar um turibulo de prata para a igreja, passa a lhe chamar de santa
do Agreste. Para mostrar cada vez mais o seu poder, Tieta intervém em um dos projetos
mais pretendidos pela Prefeitura: trazer a luz elétrica definitivamente para Santana do
Agreste. Ascanio Trindade (Reginaldo Faria), secretério interino da prefeitura, ha tempos
tenta este empreendimento sem nenhum éxito. Mas um simples telegrama de Tieta para
um dos homens mais importantes do pais muda todo o quadro: a luz elétrica finalmente
chega a cidade. Todos ficam impressionados e Tieta € homenageada com a mudanca do
nome da praca para “Antonieta Esteves Cantarelli”, sua identidade ao regressar para
Santana.

A ousada Tieta acaba mudando a rotina de todos os moradores da pequena cidade.
Suas roupas decotadas, justas e curtas e seu estilo urbano e avancado para o local chamam
a atencao de todos. Com isso, 0s que a condenaram na juventude passam a corteja-la,
movidos pela sua fortuna, pela exuberancia de seus modos, ou pela sua prodigalidade.

A certa altura da trama, Tieta se envolve com o sobrinho Ricardo de forma a
chocar a familia. Ricardo (Cassio Gabus Mendes) é o filho mais velho de sua rancorosa
e invejosa irmd, Perpétua (Joana Fomm). Um jovem seminarista que esta de férias na
cidade quando do regresso da tia. Ele abracou a vida religiosa em funcéo de uma promessa
feita pela mée: se ela se casasse e experimentasse o amor, ela concederia o primeiro filho

do casal a Igreja.

116 Segundo depoimento colhido pelo projeto Meméria Globo, o autor Aguinaldo Silva comemorou o fato
de ter conseguido abordar na novela o tema da pedofilia — por meio da trama envolvendo o coronel Arthur
da Tapitanga e suas “rolinhas” — sem que os telespectadores ficassem chocados.

188



| Intermezzo — Ligando a TV e “assistindo” novelas: as narrativas de nosso corpus

Completamente inexperiente, Ricardo se apaixona pela tia que o inicia
sexualmente. Os dois vivem um romance as escondidas, e Ricardo chega a desistir da
vida religiosa. Porém, o romance termina quando o jovem admite que esta apaixonado
por outra mulher: Maria Imaculada (Luciana Braga), uma das “rolinhas” do Coronel que
nunca aceitou o seu destino e sempre sonhou que um “principe” iria tira-la daquela vida.
No dltimo capitulo da novela, Ricardo e Imaculada se casam coroando 0 seu
relacionamento.

Em um ponto da trama, quando Tieta ja cativou os habitantes da cidade, seu pali,
Zé Esteves, morre. Ao descobrir que todo dinheiro juntado sob o colchdo durante anos
perdeu o seu valor, o velho pastor de cabras sofre um ataque cardiaco e vem a falecer.
Tonha (Yona Magalhées), sua sofrida e maltratada esposa, madrasta de Tieta, passa a
morar com a enteada, que a manda para S&o Paulo para que ela possa mudar de vida.

Santana do Agreste é também cercada de mistérios como os famosos ataques da
“mulher de branco”. Em noites de lua-cheia, uma espécie de assombracdo vestida de
branco e com uma silhueta feminina ataca os homens da cidade, deixando-os em delirios
de prazer. O ataque é identificado por meio dos gritos altos dados pelas vitimas. E o
feitico é tdo forte que elas nem sequer conseguem revelar a verdadeira identidade da
assombragdo. O mistério criou suspense. No fim da trama, ele é desvendado: a mulher
ndo era um fantasma, mas uma pessoa real, Laura (Claudia Alencar), a esposa do

comandante Dério (Flavio Galvéo).

Figura 35 — “Mulher de branco”: um tra¢o do realismo fantastico em Tieta.

A cidade fica ainda mais movimentada quando se vé as voltas com a possivel
instalacdo de uma fébrica, a Brastanio, que promete trazer desenvolvimento e
modernizacdo para o local. De propriedade de Mirko Stéfano (Marcos Paulo), a Brastanio
tem a sua entrada facilitada na cidade por Ascanio, que sonha transformar Santana do
Agreste em um polo turistico. No entanto, oculto sob a ideia de progresso esta um fato
pouco averiguado pelo secretério: a Brasténio é produtora de chumbo tetraetila, derivado
do Didxido de Titanio, um perigoso poluente que pode acabar com a natureza do local,

sobretudo com o paradisiaco Mangue Seco.
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A instalacdo da fabrica divide opinides dos habitantes da cidade. De um lado, h&
aqueles que, movidos pelo interesse politico e econdémico, desejam a implantacdo da
fabrica nas terras de Mangue Seco; de outro lado, ha aqueles que, motivados por
interesses ecoldgicos, preferem manter a natureza como estd. Neste Ultimo grupo,
encontram-se Tieta e 0 comandante Dario (Flavio Galvdo), um reformado da Marinha,
casado com a arrebatada Laura (Claudia Alencar).

A oposicédo de Tieta a instalacdo da fabrica leva seu dono a elaborar um dossié
sobre ela. Com isso, a origem da riqueza de Tieta e sua vida em Sao Paulo vém a tona:
Tieta €, na verdade, Madame Antoanete, uma cafetina e prostituta, dona de uma luxuosa
maison de mulheres no bairro Higienopolis em Sao Paulo, que oferece os mais diversos
servicos para agradar os seus clientes.

O segredo de Tieta esta prestes a ser revelado a populacdo de Santana do Agreste
quando Mirko Stéfano é misteriosamente assassinado. Tieta é tida como a principal
suspeita, mas o assassino se revela ser o Coronel Arthur da Tapitanga, que matou Mirko
ao descobrir que ele, na verdade, era seu préprio filho: Arthurzinho da Tapitanga.
Arturzinho deixou a cidade ha mais de vinte anos apds descobrir que a made morrera por
imprudéncia do pai. Movido por um desejo de vingangca, ele queria implantar a Brastanio
para destruir a cidade comandada pelo Coronel.

Com o assassinato de Mirko/Arthurzinho, o dossié sobre Tieta cai nas méos de
sua irma, a invejosa e frustrada Perpétua. Perpétua é uma mulher amarga, que desde a
morte do marido vive sempre de luto. Usando como principal argumento a defesa da
familia, da moral e dos bons costumes, ela ndo passa de uma falsa crista, pois vive de
aparéncias e ndo pratica os principios religiosos que professa. O dossié é a chance que ela
quer para desmascarar a irma e revelar que Tieta ndo passa de uma prostituta que comprou
a todos com seu dinheiro.

No Ultimo capitulo, Perpétua corre para a igreja, onde estdo reunidos todos 0s
habitantes de Santana do Agreste. Com o dossié nas maos, ela diz ter provas de que a
irma é o que ela sempre afirmou: “uma quenga, e das mais rameiras”. A cidade se assusta.
Tieta observa a reacdo de todos. Ninguém acredita na falsa beata. Muitos a chamam de
louca. Tieta aproveita-se da situacao para revelar um segredo da irméa: a cabeleira negra
que Perpétua tanto ostenta ndo passa de uma peruca. E o dossié, que foi colocado sob os
pés da imagem de Sant’Anna, ¢ milagrosamente queimado. Perpétua corre enlouquecida
para casa. La ela encontra o espirito do marido, o Brigadeiro Cupertino, que a leva para

uma outra dimensao...
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Algum tempo depois, Santana do Agreste esta em pleno desenvolvimento. Todos
estdo felizes. Tieta, que havia deixado a cidade pouco depois da morte da irmé, retorna
para inaugurar o polo turistico. Os habitantes se reinem num circo para comemorar 0
progresso. Com muita festa e mdsica, eles dangcam, cantam e se divertem. Porém, os
espiritos de Zé Esteves, Perpétua e Cupertino, insatisfeitos, resolvem p6r um fim ao

festejo, promovendo uma tempestade de areia que acaba por soterrar toda a cidade.

xiii Xiv XV Xvi
Exemplo 32 — Sequéncia final de Tieta. Santana de Agreste é soterrada devido a uma
tempestade de areia.

E sobre as areias que encobrem a cidade, a Unica coisa que resta é o lengo

vermelho de Tieta, aquele mesmo lenco que ela ganhou de um mascate ha anos atras.

Aspectos narratoldgicos de Tieta

Em Tieta a narrativa come¢a num ponto da histéria que é quando Ascanio
Trindade (Reginaldo Faria) regressa a cidade apés um longo periodo fora. Filho da terra,
Ascéanio deixou Santana do Agreste pouco antes de Tieta ser escorracada pelo pai. Seu
regresso tem um unico motivo: trazer o progresso a pacata cidade que esta parada no

tempo. Ao pisar em Santana do Agreste, ele reencontra seus amigos de infancia: Osnar
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(José Mayer), Timédteo (Paulo Betti) e Amintas (Roberto Bonfim), que, na juventude,
ficaram conhecidos como “Os quatro cavaleiros do Apocalipse”, devido ao mote
“Cachaga. Sinuca. Mulher. Progresso. Pra frente Agreste!” que eles professavam. Eles
se dirigem ao bar do velho Chalita (Renato Consorte) para celebrar o retorno do amigo.
L4 eles bebem, jogam sinuca e comegcam a contar a histdria de Tieta. Neste momento, ha
um flashback e a narrativa se desloca no tempo, retrocedendo vinte anos. Consideremos

0 excerto a seguir:

J £
i i iii Iv
Ascénio: E ela? (..) Timbéteo: Entdo, tu Ascldnio: Num vai me Osnar: Foi ainda
Casou? Foi embora? nao sabe o que dizer que ela pior!
aconteceu com morreu?

Tieta?

vi Vii Viii
Amintas: Tu te Amintas: Foi ail que
lembra dos passeios tudo comecgou!
que ela dava l& pros
lados das dunas?
(1.2)

xiii Xiv
Exemplo 33 — Flashback em Tieta.
(TT-DVD 1-01:12:02).

Podemos observar que, nesse caso, a narrativa literalmente volta no tempo, como
se rebobinassemos a “fita” da histdria para o ponto onde “tudo comegou”. Diferentemente
do recurso metalinguistico empregado em Roque Santeiro, ha, no caso de Tieta, uma

mostracdo dos fatos da prdpria diegese (e ndo uma representacdo destes fatos). Este
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deslocamento do tempo abre margem para que a historia de Tieta seja contada,
viabilizando a prépria ldgica e coeréncia que sustentam a diegese.

Assim, o flashback é um tipo de analepse, j& que se constitui em um recurso que
altera a ordem da historia, deslocando a narrativa para fatos passados. Porém, nele hé a
mostracdo dos fatos passados e ndo sua simples narracdo (como é o caso dos didlogos
que narram o passado de Julia Matos em Dancin’ Days, ou 0s que contam a historia de
Rogue em Roque Santeiro).

Esta mostragdo engendrada pelo flashback tem definitivamente o aspecto de um
fragmento de tempo na medida em que a voz do narrador-personagem (no exemplo 33
acima, Amintas esta narrando a historia) desaparece e o tempo se desloca. E possivel
observarmos, no exemplo 33, que este deslocamento se faz por meio de dois recursos
visuais-filmicos: a fusdo de imagens, isto €, a imagem vai se extinguindo lentamente
dando lugar a uma outra imagem que vai se definindo gradualmente (videogramas vii e
viii), e a movimentacdo das areias das dunas (videogramas ix, X, xi), que representa a
metafora das “areias do tempo”. Representamos esta questdo temporal da telenovela Tieta

a partir do esquema a seguir (figura 36).

Tieta cuida das Inicioda Fimda
cabras do pai em Narrativa Narrativa

Mangue Seco

Tn_eta_ perdeisia Regresso de Ascanio a Santana do Término do romance
virgindade nas i .
dunas de Mangue Agreste/Encontro dos “Quatro entre Tieta e
Seco Cavaleiros do Apocalipse” Ricardo, “Cado”

Tieta é Tieta comegaa Volta de “Tieta” a A cidade comemora o incipiente
escorragada da enviar dinheiro Santa do Agreste complexo turistico/Tempestade de
cidade pelo pai aos familiares areia cobre Santana do Agreste

I 10 anos
Inicio do romance
entre Tieta e
Ricardo, “Cado”
Analepses/ Analepses

Flashback

Tieta

Figura 36 — Representacdo da temporalidade narrativa em Tieta.

Assim, a narrativa da telenovela Tieta tem, entdo, dois momentos que tentamos
representar pelos retangulos azuis. O primeiro que diz respeito aos acontecimentos de
vinte anos atras, enquanto que o segundo aos momentos “atuais” da narrativa até o seu

desfecho com o desaparecimento de Santana do Agreste sob a tempestade de areia.
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Além do mais, este “primeiro momento” da narrativa ¢ também uma histdria sobre
a protagonista homodnima ao titulo da novela: Tieta. Logo, esta histdria é também uma
narrativa (ou subnarrativa), interpretacdo plausivel se consideramos que o filme (no
sentido audiovisual do termo) é uma dupla narrativa tal como prop6em Gaudreault e Jost
(2009). Nesta historia vamos encontrar as principais qualificagdes sobre o personagem,
tais como “cabrita”, “mulher selvagem”, o que viabilizara nossas interpretacées e analises

sobre o corpo feminino de Tieta.

Algumas palavras para fechar este Intermezzo

Cada historia apresentada possui suas particularidades e sutilezas, que 0 nosso
discurso sobre elas tentou clarificar ou esclarecer. Esperamos, com isso, que este
Intermezzo tenha cumprido o papel para ele visado enquanto contextualizador das
historias de nossas telenovelas.

Na proxima parte desta tese procuraremos formular, a partir das analises dos
possiveis interpretativos (CHARAUDEAU, 1983, p. 52) dos atos de linguagem em
questdo, um conjunto de hipoteses para propor uma explicacdo cultural
(CHARAUDEAU, 2013b) que diz respeito ao corpo e a sua representacdo na telenovela.
Faremos isto observando o corpo das protagonistas femininas das telenovelas em funcéo
das seguintes dimensdes significativas: género social, beleza, moda e erotismo. Assim,
0s proximos capitulos irdo discorrer sobre estes aspectos, considerando o arcabougo
tedrico-metodoldgico que sustenta este trabalho. Adentraremos, entdo, na segunda parte

da pesquisa: Corpos femininos nas telenovelas: representac@es e imagindrios.
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Nossa preocupacdo ira se centrar, a partir de agora, no modo como a linguagem
constrdi representagdes sociais para 0s corpos femininos das protagonistas selecionadas
no corpus, considerando as diversas dimensdes semioldgicas que jogam para a
estruturagdo do sentido no interior deste ato de linguagem — no caso a imagem e a fala.
Assim, nosso objetivo, a partir deste ponto, é produzir interpretacdes e explicacdes
culturais — construir discursos — sobre estes corpos considerando, como ja foi dito, os
possiveis interpretativos (CHARAUDEAU, 1983, p. 52) dos atos de linguagem que ora
analisamos.

Julgamos conveniente, para que possamos seguir por este percurso, apresentar a
forma estruturante desta segunda parte da nossa pesquisa. Ela sera constituida por trés
capitulos, que vdo do quinto ao sétimo. Assim, o capitulo 5, intitulado O corpo: um
artefato plural, é um capitulo tedrico cujo objetivo é o de apresentar o conceito de corpo
que utilizamos ao longo de nossas analises a partir de uma perspectiva de
interdisciplinaridade focalizada (CHARAUDEAU, 2013b). Ele também discorre sobre
as dimens0@es e 0s conceitos que serdo considerados na analise dos corpos femininos das
telenovelas de nosso corpus.

O capitulo 6, com o titulo Corpos femininos no “ar”: as telenovelas dos anos
1970, trard nossas interpretacfes para os corpos femininos das duas novelas da década de
1970: Irmdos Coragem e Dancin’ Days. Nele serdo investigados, entdo, os corpos das
protagonistas Maria de Lara (Irmaos Coragem) e Julia de Souza Matos (Dancin’ Days).

J& o capitulo 7, a que demos o titulo Corpos femininos na tela: as telenovelas dos
anos 1980, sera uma espécie de continuagdo do primeiro, pois seu objetivo serd o de
também apresentar intepretacdes para os corpos das protagonistas femininas. No entanto,
nele, focaremos nos corpos da vilva Porcina da telenovela Roque Santeiro e de Tieta, da

telenovela Tieta, ou seja, das telenovelas dos anos 1980.
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O corpo: um artefato plural

“Ora a partir do momento que me sinto olhado pela
objetiva, tudo muda: ponho-me a ‘posar’, fabrico-me
instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me

antecipadamente em imagem. Essa transformacéo é

ativa: sinte que a Fotografia cria meu corpo ou 0
mortifica [...].”

Roland Barthes (A camera clara)

“A Igreja diz: o corpo é uma culpa.

A ciéncia diz: o corpo é uma maguina.

A publicidade diz: 0 corpo € um negocio.

O corpo diz: eu sou uma festa.”

Eduardo Galeana (Janela para o corpo)

e e—
q




Capitulo 5 — O corpo: um artefato plural

Esse capitulo pretende fazer uma incursao nos estudos sobre o corpo, observando
a maneira como este € tratado em algumas disciplinas do campo das Ciéncias Humanas e
Sociais e como pode ser tratado no ambito da Analise do Discurso. Em meio a essa
incursdo, procuraremos observar também as dimensdes que o corpo delimita (género
social, moda, beleza/feiura, erotismo) e como este se relaciona com o social/cultural e
com o0s papéis sociais atribuidos a mulher.

Comecamos propondo um questionamento, aparentemente simples: 0 que é o
corpo? Provavelmente, ndo teriamos dificuldades em definir o corpo como sendo
“naturalmente” um conjunto de oOrgdos, sede de varios processos fisiologicos e
bioquimicos, que da o aspecto fisico aos seres humanos e garante a presenca destes no
mundo. Esta seria talvez a primeira definicdo para a pergunta. Talvez fizéssemos um gesto
para indicar nosso corpo: “E isso”, diriamos.

Mas, se estivéssemos doentes ou com alguma dor, delimitariamos o tipo de
doenca/dor através da parte afetada e diriamos, da forma mais natural possivel e com uma
certa propriedade em nossa convicgao: “estou com dor nas costas!”, “Hoje ndo estou me
sentindo bem do estdmago”, “Acordei hoje com dores pelo corpo todo”, entre outros
exemplos.

Enfim, ndo hesitamos em demonstrar que sabemos 0 que é 0 corpo e que partes o
constituem. O interessante é que, ao definir e representar o corpo dessa maneira, talvez
ndo tenhamos consciéncia de que hd um saber que orienta esse modo de compreensao e
representacdo do corpo, e de que tal saber foi construido no campo das Ciéncias Médicas
e Biologicas e compartilhado socio-historicamente através de varias praticas sociais e
discursivas. Logo, o saber médico/biolégico orienta nossa representacdo e nossa
experiéncia do corpo, constituindo-se como uma grade de leitura a respeito dele.

Abrindo um paréntese sobre esse campo, podemos dizer que, em seu ambito, o
corpo é compreendido de modo geral como um conjunto de estruturas e sistemas que
constituem o ser. Nesse paradigma, a menor unidade constituinte do corpo é a célula. Um
conjunto de células forma os tecidos. Os tecidos sdo responsaveis para constituir os
orgdos. Um conjunto de orgdos forma os sistemas (urinario, circulatorio, genital, etc.) e
0 conjunto de sistemas forma o todo que é o corpo. PropGe-se, entdo, uma visao mecanica
e estrutural do corpo que permite ndo sé delimitar suas partes, como também localizar

suas doengas't’,

117 Basta folhearmos um manual ou dicionario de anatomia humana para vermos claramente essa concepgao
de corpo enquanto conjunto de estruturas e sistemas. A titulo de exemplo, mencionamos o Atlas de

198



Capitulo 5 — O corpo: um artefato plural

A representacdo médica e biolégica do corpo tornou-se tdo naturalizada que os
dicionarios da lingua portuguesa registram, para o verbete corpo, definicdes como a que

destacamos a seguir:

1. a estrutura fisica de um organismo vivo (esp. 0 homem e o animal)
englobando suas fungdes fisioldgicas; parte concreta, material dos
seres.

2. na configuragdo da espécie humana, o conjunto formado por cabega,
tronco e membros (Dicionario HOUAISS).

Embora essa representacdo médica e bioldgica seja a principal guia de leitura do
corpo e da doenca em nossa sociedade — uma vez que, como sugere Faure (2008), a
Ciéncia Médica se elabora em resposta a questionamentos da propria sociedade —,
podemos dizer que ndo ha somente uma forma de se ler e de se pensar o corpo. Como
aponta Mandressi, “[0] corpo ¢ atravessado por grades de leituras que se vao imbricando
a medida em que elas se acumulam ao longo do tempo” (MANDRESSI, 2009, p. 430).

Nesse sentido, outras ciéncias, como as Ciéncias Sociais e Humanas, também
pensam sobre o corpo e propdem leituras a seu respeito que ndo o reduzem ao Seu aspecto
puramente bioldgico. Sem desconsidera-lo, tais Ciéncias procuram compreender 0 corpo
como uma interface entre o social e o individual, entre a natureza e a cultura, entre o
fisioldgico e o simbolico. Falaremos brevemente destas leituras sobre o corpo propostas

pelas ciéncias supracitadas nas se¢des que se seguem.

5.1. O corpo nas Ciéncias Humanas e Sociais

A corporeidade humana é interesse de discussdes ja ha alguns séculos, desde os
conhecimentos elaborados pelos anatomistas do final da Idade Média e inicio da Idade
Moderna até recentemente. Esse interesse pelo corpo, a nosso ver, ocorre pelo fato de a
existéncia humana ser, antes de qualquer coisa, corporal, isto €, 0 corpo é um de seus
dados constitutivos e evidentes: “[...] € no € com o seu corpo que cada um de nds nasce,

vive e morre; € no e pelo seu corpo que se inscreve no mundo e se encontra com o outro”

(MARZANO, 2007, p. 3, traducio nossa)**8.

Anatomia Humana Asclépio (http://guiadeanatomia.com/atlas.php) elaborado por professores e estudantes
de Medicina da Universidade Federal de Uberlandia (UFU).

118 No original: “{...] c’est dans et avec son corps que chacun de nous est né, vit, meurt; ¢’est dans e par son
corps qu’on s’inscrit dans le monde e qu’on rencontre autrui”.
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Logo, o corpo é o mediador de nossa relagdo com o mundo e com 0s outros
homens, garantindo nossa possibilidade de acdo sobre esse mundo e esses homens e

também constituindo a dimenséo fisica, material, concreta e singular de nossa existéncia.

[...] [0] ser humano é uma pessoa incarnada: sem corpo, ele ndo
existiria; pelo corpo, ele esta ligado & materialidade do mundo. E por
iSs0 que a experiéncia do corpo é sempre dibia: n6s temos com 0 N0sSso
corpo uma relagdo que é, por sua vez, instrumental e constitutiva. [...].
Cada um de nds “tem” seu corpo, mas a0 mesmo tempo, esse o tem [...]
(MARZANO, 2007, p. 8-9, traducédo nossa)**°.

Entretanto, embora aparentemente Obvio, o0 corpo ndao € tdo facilmente
apreensivel, ja que ele possui uma dimensdo simbdlica, efeito de uma construcédo social
e cultural, na qual um saber singular sobre ele é delineado no seio das sociedades. Assim,
concordamos com Le Breton (2012a, p. 18), para quem 0 cOrpo € uma construcdo
simbdlica, e ndo uma realidade em si.

Nesse sentido, o campo das Ciéncias Humanas e Sociais revelou-se como um
terreno eficaz para compreender a dimensédo simbolica do corpo. Tais reflexdes tiveram
inicio no decorrer do século XIX, principalmente no ambito da Sociologia. Porém, é no
século XX que se vé uma expansao dessas discussdes; o0 século em questdo pode ser
considerado, como propde Courtine (2008), como o século que inventou teoricamente o
corpo.

Nas secGes que se seguem, procuraremos apresentar algumas dessas rapidas
reflexGes produzidas no interior das Ciéncias Sociais e da Historia. Nosso objetivo é
delinear, ainda que de forma panordmica, a maneira como 0 corpo é considerado no
ambito de cada uma dessas disciplinas, evidenciando o escopo que esse artefato adquire.
Também procuraremos demonstrar que, no caso dessas disciplinas, apesar de cada uma
delas recortar o corpo em um ponto de vista especifico, as visdes sobre a corporeidade
sdo complementares, 0 que permite uma abordagem interdisciplinar sobre o corpo em

nosso trabalho.

119 Nossa tradugdo de: “L’étre humain est une personne incarnée: sans corps, elle n’existerait pas; par les
corps, elle est liée a la matérialité du monde. C’est porquoi I’expérience du corps est toujours double: nous
avons avec notre corps une relation qui est a la fois instrumentale et constitutive [...]. Car chacum ‘tient’
son corps, mais en méme temps s’y tient [...]” (MARZANO, 2007, p. 8-9).
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5.1.1. O corpo na Sociologia e Antropologia

Segundo Le Breton (2012b), a reflexéo tedrica sobre a corporeidade humana no
ambito das Ciéncias Sociais pode ser tracada desde os primeiros passos dessas ciéncias
no decorrer do século XIX. Nesse sentido, este autor distingue trés momentos importantes
que descrevem, simultaneamente, trés pontos de vista sobre o corpo: a) uma sociologia
implicita do corpo, b) uma sociologia em pontilhado e ¢) uma sociologia do corpo.

A sociologia implicita do corpo caracteriza o inicio das Ciéncias Sociais,
principalmente durante o século XIX. Nesse momento inicial de reflexdo, o corpo € visto
por meio de angulos de analise mutuamente contraditorios e 0s sociélogos ndo se detém
de modo aprofundado na corporeidade humana, embora ndo a negligenciem. Em outras
palavras, o corpo é considerado como um suporte para compreender problemas sociais
variados, ndo sendo alvo de um estudo a parte. Marx e Engels, por exemplo, pensam o
corpo somente como um fator que revela a condicdo miseravel de certas parcelas sociais,
subsumindo a corporeidade nos indicadores ligados aos problemas de satde publica ou
de relagGes de trabalho. Outros tedricos consideram o corpo a partir de um ponto de vista
determinista, a partir do qual as diferencas sociais e culturais sdo submetidas a primazia
do biolégico.

De modo geral, essa sociologia “[a]borda a condicdo do ator nos diferentes
componentes e, sem se esquecer do corpo, dilui, no entanto, sua especificidade de analise”
(LE BRETON, 2012b, p. 15).

Ja a sociologia em pontilhado caracteriza-se por proporcionar sélidos elementos
de analise no que tange ao corpo, porém ndo sistematiza a reunido dos mesmos. O ponto
de vista, aqui, é o da corporeidade como sendo social e culturalmente construida,
refutando a ideia de que o homem é o produto do corpo, presente em algumas correntes
do momento anterior. Nesse contexto, alguns socidlogos interessam-se pela questdo da
corporeidade e sua relacdo com o social e o cultural. No geral, os trabalhos desenvolvidos
tém o intuito de observar o modo como cada sociedade significa o corpo, e como esse
mesmo corpo reflete os significados compartilhados e construidos por essa mesma
sociedade, seja por meio dos seus gestos, de suas técnicas, de suas marcas e mesmo de
suas percepcOes sensoriais.

Bourdieu, por exemplo, seguindo uma perspectiva mais estruturalista, procurou
focalizar a dimensdo corporal nas praticas sociais, considerando o corpo como veiculo do

J4

habitus, isto ¢, como “[...] ferramenta de uma transmissdo frequentemente infra-
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consciente dos dispositivos sociais ¢ dos gestos (alimentares, esportivos, estéticos...)”
(DURET; ROUSSEL, 2005, p. 9, tradugio nossa'?’).

Mauss, por sua vez, interessa-se tanto pelo estudo das técnicas corporais, ou seja,
pelo estudo dos “[...]Jgestos codificados em vista de uma eficacia pratica ou simbolica
[tratando-se] de modalidades de agdo, sequéncias de gestos, de sincronias musculares que
se sucedem na busca de uma finalidade precisa” (LE BRETON, 2012b, p. 39), quanto
pela dimensdo social da expressdo dos sentimentos, j& que, no seu entender, 0s
sentimentos sdo emanacges sociais que se impdem por seu conteldo e sua forma aos
membros de uma coletividade, colocados em dada situagcdo moral, ndo dependendo, desse
modo, de uma psicologia individual, nem de uma psicologia indiferente.

Por ultimo, a sociologia do corpo ndo somente corresponde a um terceiro
momento de reflexdo sobre a corporeidade humana, mas também pode ser vista como um
tipo de Sociologia Aplicada. Nela, hd uma sistematizagdo dos elementos de anélise e uma
inclinacdo mais direta sobre o corpo, de modo a estabelecer as l6gicas culturais que nele
se propagam. Se as outras abordagens sobre o corpo privilegiaram, sobretudo, as ac6es
do corpo (respondendo a questdo: “o que faz o corpo no seio social/cultural?”), a
sociologia do corpo procura delimita-lo, identificar sua natureza, cujas logicas sociais e
culturais ela pretende questionar. Inicialmente, ela tenta responder a questdo: “De que
corpo se trata?”, indo ao encontro do imaginario social que permite significar o corpo em
uma determinada sociedade.

Alguns estudiosos como Duret e Roussel (2005) questionam o estatuto de uma
sociologia do corpo nos moldes propostos por Le Breton (2012b), ou seja, como um
dominio da sociologia aplicada, com suas delimitacfes tedrico-metodologicas. Esses
autores postulam que as ambi¢6es de uma sociologia do corpo devem se limitar na medida
que “[...] o corpo pode ser tomado como fio condutor guiando a atencao do pesquisador”,
0 que pressupde que o corpo coloca questdes as varias sociologias, ndo se limitando a
uma unica sociologia: “[0] corpo, como visada central, remete entdo as concepgdes que
toda sociedade faz das pessoas e que estas fazem da sociedade” (DURET; ROUSSEL,
2005, p. 6, nossa tradugao*??).

120 No original: *[...] ’outil d’une transmission souvent infra-consciente des dispositions sociales et des
golts (alimentaires, sportifs, esthétiques...)” (DURET; ROUSSEL, 2005, p. 9).

121 No orginal: “Le corps, comme visée centrale renseigne alors sur les conceptions que toute société se fait
des personnes e que toute personne se fait de la société” (DURET; ROUSSEL, 2005, p. 6).
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De uma maneira geral, o corpo, no ambito das ciéncias sociais, é considerado,
antes de tudo, como uma estrutura simbdlica, fruto de uma construgdo sociocultural.
Indo ao encontro dessa perspectiva, a sociologia do corpo compreende a corporeidade
humana como um elemento do imaginario social: a existéncia do corpo traduz, nesse
sentido, um imaginario social a respeito desse artefato, imaginario esse que é construido

socioculturalmente.

O corpo é uma realidade mutante de uma sociedade para a outra: as
imagens que o definem e ddo sentido a sua extensdo invisivel, o0s
sistemas de conhecimento que procuram elucidar-lhe a natureza, 0s
ritos e os simbolos que o colocam socialmente em cena, as proezas que
pode realizar, as resisténcias que oferece ao mundo séo incrivelmente
variados, contraditérios até mesmo para a nossa légica aristotélica do
terceiro excluido [...]. Assim, o corpo ndo é somente uma colecdo de
6rgdos arranjados segundo leis de anatomia e da fisiologia. E, em
primeiro lugar, uma estrutura simbélica, superficie de projecao passivel
de unir as mais variadas formas culturais (LE BRETON, 2012b, p. 28-
29).

Diante dessa perspectiva, o interesse das Ciéncias Sociais é o de compreender a
maneira como o corpo metaforiza o social e como o social metaforiza o corpo,
considerando as praticas que permitem transmitir esse saber para 0s membros de uma
dada coletividade. Nesse sentido, a tarefa da Antropologia ou da Sociologia ¢ “[...]
compreender a corporeidade enquanto estrutura simbolica e, assim, destacar as
representacfes, 0s imaginarios, os desempenhos que aparecem como infinitamente
variaveis conforme as sociedades” (LE BRETON, 2012b, p. 29-30).

5.1.2. O corpo na Historia

No ambito das Ciéncias Humanas e Sociais, a Historia é uma das disciplinas que
também muito se interessa pelo corpo. A inscri¢do do corpo como objeto de estudos do
historiador deve-se a0 movimento ocorrido no interior da historiografia que se denominou
Nouvelle Histoire (Nova Historia).

A Nouvelle Histoire surge como uma contestacdo do paradigma tradicional dos
estudos histéricos — dominante durante o século XIX e as décadas iniciais do século XX
— que estava calcado na ideia de busca de ideal de verdade dos fatos historicos. Este
paradigma, denominado Historiografia positivista e événementielle, segundo Schwarcz
(2001, p. 7), apoiava-se em fatos, grandes nomes e herdis e, com isso, constituia pautas e

agendas historicas naturalizadas. Nesse sentido, o historiador positivista deveria estar
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livre de qualguer envolvimento com o seu objeto de estudo, utilizando fontes marcadas
de objetividade, neutralidade, fidedignidade, credibilidade e distancia no tempo.

Apoiando-se na nogao de “historia como problema”, proposta pelo historiador
medievalista Marc Bloch (2001, p. 51-68), a Nova Histéria rompe, entdo, com esta
tradicdo, abrindo margem para se problematizar o préprio fazer histérico e a capacidade
de observacéo do historiador, considerando que cada época elenca novos temas que, no
fundo, falam mais de suas préprias inquietacbes e convic¢des do que de tempos
memoraveis.

Esta corrente de estudos histéricos, segundo Schwarcz (2001), passa a
compreender a historia como a “a agdo dos homens no tempo”, dando relevancia ndo ao
fato historico (tido como objetivo, apreensivel na historiografia positivista), mas ao
discurso histdrico sobre o fato, ao significado sécio-histérico dado ao objeto de estudos
historicos. Dessa forma, “[n]Jenhum objeto tem movimento na sociedade exceto pela
significacdo que os homens lhe atribuem, e sdo as questdes que condicionam o0s objetos
e nao o oposto” (SCHWARCZ, 2001, p. 8). Logo, a Nova Historia compartilha da ideia
de que “os homens se parecem mais com sua época do que com seus pais”, €Xposto por
um velho provérbio &rabe.

Para Del Priore, a Nova Historia pode ser compreendida como:

[...] [a] Nova Historia caracteriza-se, inicialmente, por passar do estudo
de uma série de eventos acontecidos a personagens designados por
nomes proprios para aquele mais amplo da vida de autores anénimos,
ocorrido na longa duracdo. Ela deu as costas a visibilidade comoda e
superficial dos grandes acidentes e personagens. Herdou dos Annales o
repadio a fetichizagdo do documento escrito, a histdria feita de certezas,
0 abandono do fato e de suas sucessdes insignificantes; substitui-os por
outros fatos. [...]. A seguir, a Nova Histdria leva em conta a histéria
submersa e pouco visivel do que acontece por baixo dos fatos e dos
individuos mais evidentes. Levar em conta esta historia, de aparéncia
imével, mas simultaneamente movimentado, significa estudar
“fendmenos de funcdo”, mais tarde chamados de “fatos da vida
material” e fendmenos de mentalidade atrelados as grandes constantes
da vida humana: as que tocam a necessidade de se alimentar, produzir
e trocar, ou de rir, amar, conhecer e criar. Seu herdi festejado: a
multiddo de desconhecidos” (DEL PRIORE, 1994, p. 50).

A expressdao Nouvelle Histoire designa, de acordo com J. Reis (1996), “a historia
sob a influéncia das ciéncias sociais, que comecou a ser elaborada a partir do debate entre
socidlogos, filosofos, gedgrafos e historiadores, no inicio do século XX [...]” (REIS,

1996, p. 37). Tomando emprestado modelos de anélise das ciéncias sociais, a Nouvelle
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Histoire ndo somente renovou a curiosidade historica, como também os problemas de
interesse do historiador, fazendo emergir novos objetos de estudo no seio das questdes
histdricas, e constituindo novos territorios pela anexacéo de territorios de outros.

A interdisciplinaridade intrinseca a Nova Historia renovou a tematica da pesquisa
histdrica e tornou possivel o surgimento de uma Histdria das mulheres, de uma Historia
dos habitos alimentares, de uma Historia das criancas, de uma Histéria da Beleza, de
uma Historia da sexualidade, de uma Historia dos homens, entre outras.

E nesse contexto que uma Historia do corpo também se tornou possivel. Se as
Ciéncias Sociais ja se mostravam interessadas pelo corpo no que tange a sua significacéo
sociocultural e ao seu carater mediador, a Historia Nova, inspirada nas Ciéncias Sociais,
viu no corpo um objeto para suas reflexdes, exatamente pelo fato de o corpo ser o “ponto-
fronteira” entre o individual e o social, estando, com isso, no centro da dinamica cultural.
Logo, “[a] originalidade tltima desta experiéncia € estar no cruzamento do involucro
individualizado com a experiéncia social, da referéncia coletiva com a norma coletiva
(CORBIN, COURTINE, VIGARELLO, 2009, p. 11).

Assim, se 0 corpo ¢ o “ponto-fronteira”, um estudo historico do corpo pretende
observar a maneira como uma sociedade constroi o corpo ao longo do tempo, refletindo
as mudangas complexas vivenciadas por essa sociedade no decorrer dos processos
histéricos (DEL PRIORE, AMANTINO, 2011). Logo, o estudo das indeterminacdes
histdricas dos limites do corpo e também das variagfes (no tempo e no espaco) no modo
de representar o corpo de acordo com a raga, a etnia, a classe social, a idade ou o género
abrem um leque de questdes para estudar o tema por meio de uma abordagem histérica
da cultura.

Segundo Del Priore (1994), numa perspectiva historica, o corpo pode ser abordado
pelo pesquisador de diversas maneiras. Em primeiro lugar, o corpo pode ser pensado sob
a perspectiva da histdria intelectual, focando-se nas mudancas de epistemes em relacéo
a esse objeto. Em segundo lugar, pode-se se pensar 0 corpo sob a perspectiva da politica
e da teoria politica, voltando-se para as questdes das ideologias politicas, sobretudo,
aquelas relativas a sexualidade como forma de poder. Em terceiro lugar, o corpo pode ser
abordado sob a perspectiva da histdria econémica, levando em conta a questdo da divisao
sexual do trabalho caracterizada pelas diferencas de sexo. Em quarto lugar, uma
abordagem histérica do corpo pode pensar o corpo sob a perspectiva da historia das

ciéncias, na qual o objetivo é observar o progresso que as ciéncias medicas e bioldgicas
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forneceram ao estudo da anatomia e fisiologia da reproducgéo, demarcando as diferencas
sexuais.

Cumpre ressaltar que, quando se pensa 0 corpo a partir de um ponto de vista
historico, convergem nesse ponto de vista concepgdes de ordem filoséfica e também
sociocultural. Como Bernard aponta: “toda abordagem do corpo implica em uma escolha
filosofica e mesmo teoldgica e reciprocamente” (BERNARD, 1995, p. 8, traducéo

nossa'??).

5.2. O corpo e a Analise do Discurso Semiolinguistica

O diélogo nas perspectivas das Ciéncias Sociais, Humanas e da Linguagem (esta
Gltima aqui representada pela Analise do Discurso (doravante AD)), parece-nos uma
articulacdo necessaria, na medida que os trés campos estéo interessados — cada um a sua
maneira — nas estruturas simbolicas que permitem significar o corpo para um dado grupo
sociocultural. Na esteira de Charaudeau (2013b), para quem o jogo de emprestimos,
integragcdo e interdiscursividade entre conceitos de disciplinas diferentes deve ser
realizado'?3, procuraremos refletir um pouco sobre como o corpo deve ser considerado,
visando esta reuniéo.

Para compreendermos a tarefa da AD no que concerne ao corpo, temos que
compreender o objetivo geral desse campo cientifico. Para nos, tal objetivo consiste em
observar ¢ compreender as caracteristicas dos comportamentos linguageiros (“0 como diz
a linguagem”) em fungdo das condi¢des psicossociais que 0s limitam, conforme os tipos
de situacdo de comunicacdo (CHARAUDEAU, 1995). Muito mais do que observar 0s
ritos e os simbolos (embora tais simbolos possam se materializar na linguagem) a que o
corpo esta imerso em uma dada sociedade ou grupamento humano, nosso foco de anélise
é sempre a linguagem, nas suas mais diversas materializacbes enquanto textos que
circulam no &mbito do espaco social. Queremos compreender essa linguagem e como ela
é utilizada para significar o mundo em que vivemos, no caso especifico, o corpo. Logo,
partimos do pressuposto de que a linguagem e simbdlica e possibilita transformar um

mundo a significar em um mundo significado (CHARAUDEAU, 1995), fazendo desse

122 No original: “[...] toute approche du corps implique um choix philosophique et méme théologique et
réciproquement” (BERNARD, 1995, p. 8).

123 Tomando o devido cuidado para anunciar tanto aquilo que esta sendo tomado de empréstimo, integrado
ou usado, quanto como ele sera redefinido no interior da disciplina, como sugere o pesquisador.
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Gltimo um objeto de troca entre sujeitos inscritos sdcio-historicamente, o que Charaudeau
(1995) denomina de procedimento de semiotizagdo do mundo.

Assim, enquanto os cientistas sociais e o0s historiadores preocupam-se, cada um a
sua maneira, em desmantelar os imaginarios e as representacfes, bem como o0s
desempenhos e os limites do corpo numa dada sociedade, os analistas do discurso
observam como ele é representado na linguagem, considerando sempre as condi¢fes de
producdo e interpretacdo (circunstancias do discurso) do uso dessa linguagem. Ao
observar e compreender esse “‘como diz a linguagem em termos de corpo”, o analista do
discurso acaba tocando nos imaginarios sociodiscursivos que circulam e balizam a
representacdes do “corpo” em meio a linguagem.

Diante dessa problematica, esse objeto vé-se inserido em uma dupla perspectiva
complementar para a sua compreensdo: por um lado, o corpo constitui-se como um signo
discursivo, portador de alguma coisa que nio reside nele proprio?*; por outro, ele retira
parte de sua significacdo dos imaginarios sociodiscursivos que circulam no meio social
em que a troca linguageira se realiza.

Enquanto signo discursivo, o0 corpo materializa-se em uma determinada
substancia semioldgica (ou em Varias, caso o texto seja plurisemioldgico): verbal, visual,
etc. Ele ainda é dotado de uma forma e de um sentido (relagcdo forma-sentido) e entra no
jogo de significacdo que formata a realidade em real significante!?, isto é, transforma o
universo “caotico” (no sentido de “sem sentido”) do corpo — um objeto a significar —em
um universo significado.

Enquanto imaginério sociodiscursivo, 0 corpo constitui-se como um modo de
apreensdo do mundo que nasce no interior do mecanismo de construgéo de sentido, o qual
constréi uma significacdo para esse objeto; ele circula no grupo social, organizando-se
em sistemas de pensamento coerentes (saberes de conhecimento e saberes de crenca)
depositados na memdria coletiva, cria valores e justifica as a¢fes sociais relativas ao seu

dominio.

124 Este algo que ndo esta no signo discursivo, mas do qual ele é portador, vem, segundo Charaudeau (2000),
de tudo aquilo que constitui a troca linguageira e que faz sentido: a) os desejos e as inten¢des dos sujeitos
b) suas relacdes de pertencimento aos grupos, ¢) 0 jogo das interagdes que se estabelece entre eles, d) os
saberes e as visGes do mundo que eles compartilham, €) as circunstancias de troca ao mesmo tempo
particulares e tipificadas. Nesse sentido, o signo discursivo, para Charaudeau (1983, 2000), constitui-se
como uma realidade implicita e ndo transparente, existindo somente no discurso (ao contrério do signo
linguistico, que possui uma esséncia denotativa e uma realidade explicita e transparente).

125 Charaudeau (2007) distingue realidade de real. A primeira corresponde ao mundo empirico através de
sua fenominalidade e aparece como lugar assignificante (e ainda assignificado), impondo-se ao homem em
estado bruto, esperando ser significada. O segundo refere-se a0 mundo tal como ele é construido,
estruturado pela atividade significante do homem através do exercicio da linguagem.
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Como os saberes e as visdes de mundo sdo um dos elementos necessarios para que
0 signo discursivo possa realmente “significar”, cada uma dessas perspectivas ¢
complementar uma da outra, numa relacdo dialética entre esses dois elementos: o signo
discursivo retira parte de sua significacdo dos imaginarios sociodiscursivos, enquanto 0s
imaginarios sdo criados por meio da mecénica das representagdes, através dos signos
discursivos, passando a circular no meio social enquanto saberes sobre esse objeto.

Portanto, a tarefa da AD, no que tange ao estudo do corpo, € compreender como
a linguagem representa o corpo (“como diz a linguagem”), considerando as condi¢des de
producéo e de interpretacdo do uso dessa linguagem, segundo um tipo de situacéo de troca
configurada em um contrato de comunicagdo. Ao observar esse “como”, desmantelam-se
0s imaginarios sociodiscursivos que suportam a significacdo desse corpo no meio social
em que o ato de linguagem é produzido.

Ao realizar tal tarefa, o analista do discurso produz interpretacdes a respeito desse
objeto, considerando a relacdo entre linguagem e sociedade, entre o implicito e o
explicito, entre o dizer e o fazer. Tais interpretagdes podem ser feitas recorrendo a
conceitos e saberes advindos de outros campos cientificos tais como a Antropologia, a
Sociologia, a Psicologia Social, a Comunicacdo, a Histéria, numa atividade que

Charaudeau (2013b) denomina interdisciplinaridade focalizada.

5.2.1. O corpo engquanto imaginario sociodiscursivo

O conceito de imaginario sociodiscursivo, tal como desenvolvido por Charaudeau
(2006h, 2007), é uma proposta de integracdo do conceito de imaginario social, advindo
da Antropologia Social, ao quadro teérico de uma anélise do discurso.

Segundo Charaudeau (2006b), o imaginario social corresponde a uma imagem da
realidade, imagem esta que interpreta a realidade, fazendo-a entrar em universo de
significacdo. Este imaginario funda a identidade de um grupo social, j& que mantém o
grupo unido ao passo em que sedimenta o seu mundo de significacdo. Logo, ele ndo pode
ser tido nem como verdadeiro, nem como falso, pois ndo é verificavel e nem falsificavel;
sua ordem é, portanto, a do verossimil, do que sempre é possivelmente verdadeiro.

Todavia, no desempenho desta funcdo identitaria, os imaginarios sociais tém
necessidade de serem materializados, seja através dos comportamentos humanos, das
atividades coletivas, da producdo de tecnologias e objetos manufaturados, ou ainda
através da construcdo de objetos emblematicos que séo erigidos como simbolos. Para que
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esta materializacdo seja aceita pelo grupo, ela tem necessidade de ser sustentada. Nesse
sentido, os grupos sociais produzem discursos sociais que Ihes ddo sentido. E em relagéo
a essa producdo de discursos que o aspecto discursivo dos imaginarios sociais pode entrar
em jogo e ser integrado ao quadro de uma analise do discurso, no caso ao quadro da
Teoria Semiolinguistica, tal como propde Charaudeau (2006b, 2007).

No ambito desse quadro, o conceito de discurso, segundo Charaudeau (1984), é

compreendido de duas maneiras:

a) discurso como relacionado & mise en scene do ato de linguagem;
b) discurso como relacionado a um conjunto de saberes partilhados por um

grupo social.

E a este segundo sentido que os imaginarios sociodiscursivos estdo relacionados,
uma vez que tais imaginarios, como aponta Charaudeau (2007), sdo alimentados por
saberes socialmente partilhados, estdo organizados em sistemas de pensamento e sdo
depositados na memoria coletiva de um determinado grupo social. Assim, para

Charaudeau, o imaginario sociodiscursivo é:

[...] um modo de apreensdo do mundo que nasce da mecénica das
representacdes sociais, com a qual se constroi a significagdo sobre os
objetos do mundo, os fenémenos que nele se produzem, o0s seres
humanos e seus comportamentos, transformando a realidade em real
significante. Ele resulta de um processo de simbolizacdo do mundo de
ordem afetivo-racional através da intersubjetividade das relacdes
humanas e se deposita na memoria coletiva. Assim, o imaginario tem
uma dupla fungdo de criacdo de valores e de justificacdo das acGes
(CHARAUDEAU, 2007, p. 53, traducéo nossa*?®).

A partir desta definicdo, podemos observar que os imaginarios dao testemunho da
identidade de um grupo social, ja& que correspondem ao seu modo de visdo sobre um
determinado fendmeno, acontecimento ou objeto social, identificando o grupo (reflexdo)

e revelando um julgamento (pelo fato de estar associado a um valor) sobre certos objetos

126 No original: “[...] un mode d’appréhension du monde qui nait dans la mécanique des représentations
sociales, laquelle, on I’a dit, construit de la signification sur les objets du monde, les phénoménes qui s’y
produisent, les étres humains et leurs comportements, transformant la réalité en réel signifiant. Il résulte
d’un processus de symbolisation du monde d’ordre affectif-rationnel a travers l’intersubjectivité des
relations humaines, et se dépose dans la mémoire collective. Ainsi, I'imaginaire a une double fonction de
création de valeurs et de justification de I’action” (CHARAUDEAU, 2007, p. 53).
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sociais (refracdo). Logo, os imaginarios sociodiscursivos circulam em um espago de
interdiscursividade.

Além disso, eles possuem uma dupla funcdo: a) a de criagcdo de valores, 0 que
pressupde que todo imaginario esteja classificado em um dominio de avaliacdo onde
valores sdo por ele adquiridos; b) a de justificacdo da acgdo social, que possibilita
compreender 0s imaginarios como suportes para o fazer social do grupo.

Nesta interdisciplinaridade que integra conceitos advindos de outros campos
cientificos a um novo quadro de tratamento, 0s imaginarios sociodiscursivos passam a

receber duas mencgdes que permitem situa-los na AD:

e a mencdo de serem sociais, pelo fato de o processo de construgdo de
significacdo representacional do mundo ocorrer no interior de um dominio
de préatica social, como o dominio mididtico, artistico, religioso, politico,
etc., com o intuito de dar coeréncia a relacdo entre ordem social e condutas
sociais e de estabelecer o elo social por meio das institui¢Oes, aparelhos de
regulacao social;

e amencdo de serem discursivos, na medida em que a fala/escrita é o que os
evidencia. Assim, a construcdo de universos de pensamentos, que se faz a
partir da fala/escrita, é resultante da atividade de representacdo social, se
apoia na sedimentacdo de discursos narrativos e argumentativos,
propondo, desta maneira, uma descri¢do e uma explicacdo dos fendbmenos

do mundo e dos comportamentos humanos.

Portanto, “[...] os imaginarios sdo engendrados pelos discursos que circulam nos
grupos sociais, se organizando em sistemas de pensamento coerentes criadores de valores,
jogando o papel de justificacdo da agdo social e se depositando na memoria coletiva”
(CHARAUDEAU, 2007, p. 55, tradug&o nossa*?’).

Vale ressaltar que os imaginarios sociodiscursivos ndo podem ser confundidos
com as representacdes sociais, embora ambos estejam intrinsecamente relacionados. As
representacfes sociais correspondem, para Charaudeau (2007), a0 mecanismo de

construcdo de sentido que formata a realidade em real significante, engendrando, nessa

127 No original: “[...] les imaginaires sont engendrés par les discours qui circulent dans les groupes sociaux,
s’organisant en systemes de pensée cohérents créateur de valeurs, jouant le rdle de justification de ’action
sociale et se déposant dans la mémoire collective” (CHARAUDEAU, 2007, p. 55).
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formatacdo, modos de conhecimento da realidade social, ou seja, 0os imaginarios. Logo,
enguanto as primeiras dizem respeito a mecanica discursiva de construcdo de significacdo
da realidade, os segundos correspondem aos saberes sobre essa realidade, que circulam
na forma de discursos sociais e que sdo engendrados pelas primeiras na mise en scene
linguageira.

Os imaginarios sociodiscursivos estdo estruturados em tipos de saberes que sdo
organizados em sistemas de pensamentos. De acordo com Charaudeau (2007), ha dois
tipos de saberes: a) os saberes de conhecimento e b) os saberes de crenga.

Os saberes de conhecimento objetivam estabelecer uma verdade sobre os
fendmenos do mundo. Dessa maneira, eles existem fora da subjetividade do sujeito, ja
que o fundamento desta verdade é algo exterior ao homem. Eles se referem aos fatos do
mundo e também a explicacdo que se pode dar sobre a causa e a maneira como esses fatos
ocorrem. S8o organizados em: a) saberes cientificos, que constroem as explica¢@es sobre
0 mundo a partir de uma razdo cientifica, através da qual procedimentos de observacéo,
de experimentacao e de calculo servem como garantia e como prova de que estes saberes
sdo universalmente verdadeiros; b) saberes de experiéncia, que também constroem
explicacdes sobre o mundo, porém, diferentemente dos primeiros, sem nenhuma garantia
ou comprovacdo; neste caso, tudo se da por meio da propria experiéncia empirica.

Os saberes de crenca visam a sustentar um julgamento, uma aprecia¢do ou uma
avaliacdo a respeito dos fenébmenos, dos eventos e dos seres do mundo. Desta forma,
referem-se aos valores atribuidos e ndo ao conhecimento, como acontece com os saberes
de conhecimento. Os saberes de crenca se acham no sujeito, ja que procedem de um olhar
que este coloca sobre a realidade, portando um julgamento.

Os saberes de crenca se organizam em: a) saberes de revelacdo, que supdem que
existe um lugar de verdade exterior ao sujeito, porém, tal verdade nao pode ser provada,
nem verificada, uma vez que ela existe em textos que a testemunham de forma
transcendental, possuindo um carater sagrado; b) saberes de opinido, que nascem de um
processo puramente avaliativo do sujeito que toma sua posicdo e se engaja em um
julgamento a respeito do mundo e de seus objetos.

Apresentamos na figura 37, a seguir, um diagrama da formacdo dos imaginarios

sociodiscursivos proposto por Procépio (2009):
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Saberes de
Conhecimento

Saber Saber de ! :
Cientffico Experifncia R 3 Chpinido
\\ Teoras e 1 M Opinido
[ ST Comum
B Opinido
Relativa

Opinido
Coletiva

(DOPAINIOS E ARGUMENTOS)
Figura 37 — Diagrama da formacdo dos imaginarios sociodiscursivos segundo Procépio

(2009).
FONTE: Procépio, 2009, p. 188.

Portanto, os imaginarios sociodiscursivos sdo uma proposicao de visdo do mundo
de um determinado grupo social. Desse modo, lidar com este conceito nao pressupde que
devamos denunciar o imaginario de um grupo como sendo falso ou verdadeiro. Nossa
posicdo deve ser a de descrever como ele é engendrado através do processo de
simbolizacdo representacional, considerando a situagdo de comunicacdo em que tal

processo se insere e a visdo de mundo que 0 imaginario testemunha.

5.3.  As dimensdes significativas do corpo

Como vimos, se o corpo é o mediador das préaticas sociais, e, a0 mesmo tempo, o
pivo da presenca humana — o que leva a uma dialética tal qual expressa por Marzano
(2007): ter um corpo e ser um corpo —, seu estudo praticamente pode tocar em quase todas
as problematicas nas quais o ser humano, engquanto sujeito histérico, social, cultural e
também discursivo, esta engajado. Dessa maneira, uma infinidade de abordagens e
categorias podem ser convocadas para se analisar este artefato plural, sendo que cada uma
delas suscita suas prdprias delimitagdes tedricas e metodoldgicas.

Para ilustrar esta infinidade de perspectivas, propomos, a titulo de exemplo e sem
muita ambicdo tedrica, uma espécie de mapa conceitual que tenta representar algumas
possiveis abordagens relativas ao corpo no ambito das Ciéncias Humanas e Sociais,

considerando as categorias de analise que permitem realiza-las.

212



Capitulo 5 — O corpo: um artefato plural

Servelho

Ser jovem H Velhice e juventude
Regras de tratamento corpo feminino e feminilidade ®
Regras de etiqueta Etiqueta Corpo masculino e masculinidade
| Género social }* Relacdes de género: questdes politicas
£ ’ i Teoria queer
Préticas esportivas L
Esporte
Vestudrio
Expressdo social dos sentimentos o ’| Moda } { Roupa
| / T
Imaginarios sociais sobre as emocdes | Ernogoes  E— Corpo
Corpos indigenas
Doenca . Corpos negros
Raca e etnia
Morte Mesticagem
+ Saude / nglene
Alimentacao
Beleza/Feilra
Praticas alimentares Aparéncia Cuidados com o corpo
Préticas de bebida , Allmentagao
Técnicas corporaxs

Trabaiho/uso

Figura 38 — Mapa conceitual sobre as multlplas abordagens de estudo do corpo.

De forma ilustrativa, 0 mapa conceitual apresentado na figura 38 acima mostra
alguns dos principais conceitos e categorias que podem ser tomados para se estudar o
corpo no ambito das Ciéncias Humanas e Sociais e também na dimenséo da linguagem.
Evidentemente, nas analises propriamente ditas, os conceitos tomados serdo engendrados
na problematica proposta e no arcabouco tedrico-metodoldgico que embasa o estudo,
expandindo o horizonte desses conceitos. Este mapa também deixa claro que, ao se
estudar o corpo € necessario estabelecer um recorte e elencar as categorias que se deseja
analisar.

Assim, considerando a perspectiva discursiva que orienta 0 nosso trabalho —
perspectiva esta que, através de uma articulacdo interdisciplinar entre as Ciéncias Sociais
e as Ciéncias Humanas, como ja foi dito, pensa o corpo, a0 mesmo tempo, como um signo
discursivo e como um discurso (no sentido de imaginarios sociodiscursivos) —, devemos,
nas se¢des que se seguem, discorrer sobre os elementos que permitem significar o corpo
no interior do ato de linguagem telenovelistico.

Nesse sentido, chamamos de dimensdes significativas do corpo os grandes eixos
tematicos que significam o corpo no ambito discursivo, pelo fato de estarem direta ou
indiretamente, relacionados a ele. Assim, considerando o mapa anteriormente, ha varias
dimensdes que significam o corpo, como a alimentacdo, as emocgdes, a saude e a higiene,

a morte, etc. e todas podem ser estudadas. Em funcdo das perguntas que propomos
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responder, selecionamos para este trabalho as seguintes dimensdes: a moda, a dicotomia
beleza/feiura, o erotismo e o género social.

Cumpre-nos ressaltar que, para nos, as dimensdes significativas do corpo se
distinguem das dimensfes semioldgicas do corpo. Enquanto as primeiras correspondem
aos percursos significativos que atribuem sentidos ao corpo no ambito do ato de
linguagem, as segundas dizem respeito as materialidades significativas que constroem o
corpo enquanto um objeto linguageiro. Nesse sentido, no interior do ato de linguagem,
as primeiras se manifestam por meio da apropriacéo — realizada pelo sujeito comunicante
— de materialidades semioldgicas variadas: verbal, visual, etc. Logo, a dimensdo
semiolodgica oferece a dimenséo corporal condi¢des de se materializar discursivamente e

de ser enunciada.

5.3.1. Beleza: dos padrdes estéticos aos cuidados com o corpo

De uma cultura para a outra, de um periodo historico a outro, os conceitos de
beleza e de feiura sdo relativos. O que é belo para um grupo ou etnia pode parecer feio
para outro e vice-versa. O que se entende e se qualifica como belo ou feio ndo é, se
considerarmos a histéria, algo imutavel e universal. Tais conceitos mudam ao longo do
tempo e vao ao encontro da dindmica sociocultural, definindo canones de beleza e de
Feiura que orientam o julgamento social. “Os parametros de julgamento [...] dependem
de nossas raizes, de nossas preferéncias, de nossos habitos, de nossas paixdes, de um
sistema de valores nosso” (ECO, 2004b, p.29). Julgamos, entdo, a partir de uma visao
enraizada, pois nascemos em uma determinada cultura.

Sobre a criacdo desses padrbes, Eco afirma que: “[...] dizer que belo e feio sdo

relativos aos tempos e as culturas [...] ndo significa, porém, que ndo se tentou, desde

sempre, vé-los como padrbes definidos em relacdo a um modelo estavel [...] beleza e
feiura sdo definidas em referéncia a um modelo ‘especifico’” (ECO, 2007, p. 15, grifos
N0SS0S).

Ao longo de sua historia, a civilizacdo mundial nos deixou varios legados sobre
quais “modelos especificos” foram tomados, em um dado momento, como belo € como
feio, sobretudo no &mbito das artes plasticas e visuais — apesar de beleza e feiura ndo se
restringirem a essas esferas.

Na Grécia Antiga, até o periodo arcaico (século VIIl a. C. — VI a.C.), a beleza

esteve associada ao agradavel, aquilo que suscita admiracao e atrai o olhar. Nesse sentido,
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“[o] objeto belo ¢ um objeto que, em virtude de sua forma, deleita os sentidos, e entre
estes em particular o olhar e a audicéo [...] [e] no caso do corpo humano assume um papel
relevante também as qualidades da alma e do carater” (ECO, 2004a, p. 41).

Com o desenvolvimento econdmico, artistico e cultural, através da ascensdo de
Atenas no periodo classico (século V a. C. — IV a. C.), uma concepcao mais clara do belo
estético se forma. Artistas e filosofos passam a refletir sobre a beleza sensivel e os
fendmenos artisticos em suas obras. Na escultura, os artistas procuram realizar um
equilibrio entre a representacdo realista da beleza e a adesdo a um canone especifico,
objetivando expressar a beleza viva do corpo (figura 39). E nesse contexto que nasceram
duas importantes concepc@es de beleza que foram (re)elaboradas ao longo dos séculos: a
beleza como harmonia e proporcdo das partes e a beleza como esplendor, ambas
propostas por Platdo (ECO, 20044, p. 48).

No romantismo — que ndo se restringe a um periodo historico delimitado ou
mesmo a um movimento artistico, mas sim a uma visao de mundo (NUNES, 1978) — a
beleza procura expressar um estado d’alma, acolhendo contradigdes e antiteses
(finito/infinito, inteiro/fragmento, vida/morte, mente/coracdo) em uma co-presenga. Ela
integra tudo que é distante, magico, desconhecido, incluindo o lugubre, o irracional, o
mortuario (vide figura 40). “Sobretudo, ¢ especificamente romantica a aspiragdo
(Sehnsucht) a tudo isso: uma aspiracao que ndo se caracteriza historicamente e, portanto,
€ romantica toda arte que exprime tal aspiragao [...]”. Logo, a beleza “deixa de ser uma
forma e torna-se Belo o informe, o cadtico” (ECO, 2004a, p. 303).

O século XX, por sua vez, viu surgir concepcdes de beleza antagbnicas, de certa
maneira. Por um lado, os movimentos de vanguarda, como o cubismo, o futurismo, o
surrealismo, propuseram uma ideia de beleza que viola todos os canones estéticos
respeitados até o momento (figura 41). Eco (2004a) a denomina de beleza da provocacéo,
e isso pelo fato de o prazer proporcionado pelas imagens advir da provocagéo aos padroes

estéticos através da violagdo desses padroes. Em suas palavras:

A arte ja ndo se propde a fornecer uma imagem da Beleza natural nem
quer proporcionar o pacificado prazer da contemplagdo de formas
harménicas. Ao contrario, deseja ensinar a interpretar o mundo com
olhos diversos, a usufruir do retorno a modelos arcaicos ou exoticos, ao
universo do sonho ou das fantasias dos doentes mentais, as visoes
sugeridas pela droga, a descoberta da matéria, a reproposicéo
desvairada de objetos de uso em contextos improvaveis (ver novo
objeto, dada etc.), as pulsdes do inconsciente (ECO, 2004a, p. 415-417).
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Figura 39 - Discobolo Figura 40 — Safo (1867), Figﬁra 41 — L ’Amitié (1908),
(460-450 a. C.), de Miron. de Charles Auguste de Pablo Picasso.
Mengin.

Por outro lado, a beleza com e para fins comerciais, tdo difundida pelas midias,
prop6e um novo padrdo voltado para a aquisi¢do de um estereotipo ou ideais do que seja
ou ndo belo. Essa concepcdo engendra um imaginario de que a beleza é uma fonte
inesgotavel e mutavel que pode ser comprada, variando de acordo com a finalidade do
que se deseja. Isto é, pressupde-se que a beleza estd pronta e pré-fabricada em
determinados produtos comerciais e que basta adquiri-los para ganhar esta beleza. Dessa
maneira, ela é tida como um bem simbdlico que se encontra disponivel no mercado em
uma gama de variedades.

O exemplo mais proximo de que temos é a publicidade: o comercial televisivo de
um shampoo que mostra uma modelo famosa com os seus cabelos brilhantes e sedosos
vende ndo somente um produto, mas um ideal de beleza de tudo aquilo que o produto
pode proporcionar, ou seja, 0 shampoo passa do status de mero produto de higiene para
0 de uma conquista de algo superior. Assim, a modelo famosa, no &mbito do comercial,
encarna um canone do que é belo, e, nas entrelinhas, destaca o que é feio para a sociedade.

Nas palavras da historiadora Denise Bernuzzi Sant’anna:

[h]oje, portanto, beleza implica a aquisi¢io de supostas maravilhas em
forma de cosméticos, mas também o consumo de medicamentos, a
disciplina alimentar e a atividade fisica. Beleza €, igualmente,
submissdo a cirurgias, aquisi¢do de prazer, acompanhado por despesas
significativas, de tempo e dinheiro (SANT’ANNA, 2014, p. 15).

Dessa maneira, a partir da segunda metade do século XX, a beleza transformou-
se em um tema ambicioso e vasto, um género de primeira necessidade. As razdes para

isso, segundo Sant’ Anna (2014), dizem respeito tanto a importancia inegavel da aparéncia
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fisica no mundo contemporaneo — pois de modo dialético a beleza contribui para a
valorizagédo da aparéncia fisica, ao mesmo tempo em que aparéncia fisica contribui para
a fixacdo dos padrdes de beleza —, quanto ao peso da beleza na economia internacional (a
“feiura vende mal”). Nesse sentido, o desenvolvimento da publicidade, do cinema e da
televisdao contribuiram para afirmar o gosto pelo embelezamento do corpo em qualquer
ocasido, circunstancia e lugar. E, nesse contexto, os padrdes sao tantos que nao é possivel
dizer que as midias apresentem “nenhum modelo unificado, nenhum ideal Unico de
Beleza” (ECO, 2004a, p. 426). Podemos dizer entdo que ha um politeismo da beleza.

Entretanto, duas perguntas ainda precisam ser respondidas: 1) qual seria a relagdo
entre a Beleza (e a feiura) e 0 corpo?; 2) como a beleza pode operar como uma categoria
histérico-discursiva metodologicamente aplicavel ao nosso corpus?

No que diz respeito a primeira pergunta, podemos afirmar que, quando
relacionada ao corpo, a beleza toca em critérios de ordem estética, relativos a aparéncia
fisica, a atracdo e ao gosto social, como também nos cuidados com o corpo, ou seja aos
artificios que promovem o0 seu embelezamento: cosmeéticos, cirurgias, ginastica, etc.
Nesse sentido, concordamos com Vigarello (2006, p. 10) quando afirma que a beleza
relativa ao corpo diz respeito aos critérios de uma estética fisica, socialmente aprovada,
da atracdo e do gosto, definindo o que agrada e desagrada em uma cultura e em um tempo.
Em suma: que aparéncias sdo valorizadas por um determinado grupo sécio-
historicamente situado? Quais 0s contornos do corpo sdo sublinhados ou depreciados?
Por fim, quais padrdes estéticos sdo tidos como belos, e quais artificios embelezadores
sdo elencados para cuidar do corpo e atingir o padréo socialmente legitimado?

Por exemplo, no inicio da década de 1960, as colunas femininas de jornais e
revistas enfatizavam em seus conselhos a ideia de que a beleza correspondia a um
conjunto de atributos: a pele bonita, o cabelo sedoso, o0 sorriso alegre, o rosto jovial, 0s
olhos brilhantes. Era também salientado o fato de que a beleza ndo tinha idade. Nesse
sentido, divulgava-se a ideia de que era sempre possivel fazer algo em prol da beleza,
independentemente da idade. Contudo, havia padrdes relativos a este Gltimo que nédo
poderiam ser prescindidos. Assim, o penteado, 0 andar, 0 tom de voz e a maquiagem
teriam que andar lado a lado com a idade. Além do mais, a beleza estava relacionada a
juventude, isto ¢, uma mulher bela precisaria “lutar pela sua juventude”, bem como adotar
habitos e alimentacdo saudaveis.

Este padréo de beleza mencionado nas linhas anteriores é muito diferente daquele

divulgado pelas midias de modo geral nos dias de hoje. Neste ultimo, a beleza esta ligada
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a corpos cada vez mais magros (ndo ha espaco para corpos que ocupam muito espago) de
aparéncia atlética, sarada e até “turbinada”, ao exercicio fisico, aos habitos saudaveis e
fitness, ao uso de produtos e cosméticos diversificados, a possibilidade de exposicéo da
musculatura torneada e definida nos mais variados ambientes, sejam eles reais ou virtuais;
enfim, aos mais diversos cuidados com todas as suas partes, inclusive a genitalia.

Em suma: ser belo nos dias de hoje € muito diferente de ser belo nos anos
dourados. Como podemos perceber, em cada um destes momentos partes ou contornos
do corpo sdo enfatizados, enquanto outros sdo esquecidos (se ha década de 1960, a beleza
feminina se concentrava na pele e no rosto, hoje ela se concentra em quase todo o corpo);
certos artificios sdo utilizados num momento e atualizados e/ou “remasterizados” em
outro (a evolucdo dos shampoos e dos cosméticos de modo geral), a0 mesmo tempo em
que técnicas nunca antes consideradas surgem (a cirurgia plastica, a uso do silicone, etc.).

Para além disso, temos que considerar que os padrdes e as concepcdes de beleza
socio-historicamente construidos, quando tomados em relacdo ao corpo, significam-no,
permitindo, pois, que a ele seja dada uma qualificacdo. Logo, 0 corpo engendra um
imaginario sociodiscursivo sobre o que € considerado belo e/ou feio para um certo grupo
social em um determinado momento historico. Em outras palavras: beleza e feiura jamais
serdo algo absoluto e imutavel, como ja apontamos. Tudo depende do periodo histédrico.

Quanto a segunda pergunta, o proprio Eco (2007) j& nos respondeu em algumas
paginas precedentes: cada época e cultura criam seu proprio padrao de beleza, definindo-
0 como um modelo especifico que, em tese, deve ser seguido pelos atores sociais. Dessa
maneira, a beleza pode funcionar como uma categoria analitica historicamente definivel
e metodologicamente aplicavel, ja que cada tempo, lugar e comunidade definiram seus
proprios padrdes estéticos relativos a aparéncia e aos modos de cuidar do o corpo. Assim,
é em relacdo aos padrdes estabelecidos durante o recorte histérico de nosso corpus que
conduziremos nossas anélises e interpretacfes relativas a esta dimenséo significativa do
corpo.

Portanto, o corpo, por meio ndo s6 de sua indumentaria e dos seus adornos, mas
também atraves de sua estrutura plastica —a que vulgarmente denominamos de aparéncia
— sinaliza certos aspectos que, ao encontro das expectativas socioculturais relativas aos
padres de beleza e feiura, permitem que o consideremos como belo ou como feio.
Podemos dizer, entdo, que ao qualifica-lo desse modo, sempre o fazemos considerando
um ideal, ao mesmo tempo, de corpo e de beleza/feiura. Ou seja, atras de um “sim”, existe

sempre um “ndo”’; atras do positivo, um “ndo-positivo” (DUCROT, 1984).
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5.3.2. Moda, vestuario e roupa

Desde os primordios da historia da sociedade ocidental o ser humano sente a
necessidade de cobrir seu corpo, seja utilizando uma decoracgao sob a propria pele, seja
usando roupas especificas, correspondentes a uma espécie de segunda pele. Nesse
sentido, a nudez, em seu estado natural, é ocultada pela cultura, obrigando o individuo
que nela se encontra a cobrir o seu corpo de alguma forma. Desde 0 nascimento, a pratica
de vestir-se faz parte dos habitos dos atores sociais: ja recém-nascido, o bebé é envolvido
por alguma coisa para Ihe proteger do frio*?.

Vestir-se €, pois, um imperativo cultural e a nossa cultura desenvolveu um sistema
que permite aos individuos cobrir seu corpo, e, a0 mesmo tempo, ressignifica-lo, dando-
Ihe novos sentidos, construindo assim uma identidade para o sujeito. Tal sistema € a
propria moda.

Numa primeira aproximacdo com o vocabulo moda podemos depreender pelo
menos trés acepcBes. Em primeiro lugar, é possivel compreendé-lo como algo que indica
0 conjunto de opinides e apreciacdes criticas aceitas por uma dada coletividade. Aqui,
moda esta ligada aos pontos de vistas socialmente compartilhados. Uma segunda acepgéo
do vocabulo concebe moda enquanto correspondente dos modos de agir, viver e sentir
coletivos efetuados pelo ser humano em um dado momento historico. Fala-se, entdo, de
moda como comportamento ou algo que se liga a ele (no sentido mais amplo do termo).
J& uma terceira acepcdo compreende moda como o conjunto de usos coletivos relativos
ao vestuario de determinado grupo social em um dado momento histdrico. Essa ultima
acepcdo associa 0 fendmeno ao vestuario, a indumentaria e também as tendéncias
lancadas pelos profissionais de moda no que tange a seus elementos e usos.

Podemos notar, entdo, que o termo moda esta envolvido em diversos ambitos da
vida coletiva, indo desde os estilos e habitos de comportamento até os pontos de vista
socialmente compartilhados, passando pelos modos de cuidar do corpo, incluindo, neste

altimo caso, a indumentaria. Todavia, historicamente falando, 0 modo de proceder da

128 Boucher (2012) aponta que as razdes pelas quais o vestuario foi criado sdo bastante complexas, ja que
este Gltimo decorre de fatores mentais, como a crenca religiosa, a magia, a estética, a situacdo social, a
diferenca étnica. Entretanto, sua posigdo ¢ a de que: “Em todo caso, ¢ indubitavel que, desde a origem, a
roupa deve ter correspondido a outras fungdes que nao a simples utilidade, particularmente no que se refere
a seu papel méagico: o ser humano primitivo quis, dessa forma, prover-se de atributos que o revestissem de
um poder confiscado de outras criaturas, ou pelo menos que protegessem seus Orgdos genitais e 0
defendessem contra as influéncias maléficas” (BOUCHER, 2012, p. 13).
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moda exprimiu-se mais claramente na esfera das roupas e nos modos de vestir, ja que
estas esferas de atividade humana podem ser consideradas como teatros das novidades
mais espetaculares.

Assim, a Ultima acepcdo apresentada anteriormente parece ser a mais comumente
utilizada para referir-se a moda. Inclusive, estudos teoricos e historicos sobre a moda,
como os de Barthes (1992, 2009), Calanca (2011), Prado e Braga (2012), ao tomarem o
vestuario e a indumentaria como ponto de partida e objeto de investigacéo, entendem o
assunto enquanto relativo aos costumes de indumentéria. Isso acaba por corroborar o fato
de que, embora o termo tenha um amplo escopo, ele é comumente utilizado para se referir
aos modos de vestir de um grupo social.

Diante do exposto, entenderemos moda seguindo a definicdo de Castilho (2004,
p. 38): como o conjunto de trajes e acessorios ornamentais, compreendida como uma
ocorréncia universal, fundada em todas as sociedades. Este ponto de vista se enquadra ao
da moda enguanto linguagem, isto €, como expressao de um certo conteudo, formatado

em um texto que veicula um discurso. Dessa forma, a moda caracteriza-se:

[...] pelas particularidades que ela assume em determinados contextos
nos quais sdo presentificados ritos e técnicas, costumes e significados
que se diferenciam de uma civilizagdo a outra, de grupos sociais a
outros, ou ainda de individuo a individuo independentemente da
temporalidade pela qual ela se configura (CASTILHO, 2004, p. 38-39).

A moda é, pois, um fenbmeno complexo e também completo, visto que, para além
de seu potencial de linguagem, isto é, de um sistema de signos por meio do qual os seres
humanos delineiam sua posi¢do no mundo e sua relacdo com ele, ela propicia um discurso
historico, econémico, etnoldgico e tecnoldgico (CALANCA, 2011, p. 16). Em suma: pelo
fato de ser uma linguagem, a indumentéria estd sempre evidenciando significados
socioculturais de diversas ordens (religiosa, politica, moral, econdmica, etc.). Em uma
Gltima analise, evidencia os imaginarios sociodiscursivos.

Enquanto um sistema, ou seja, uma linguagem que veicula um (ou varios)
discurso(s), a moda se concretiza através do vestuario. Este pode ser compreendido como
0 conjunto de trajes e ornamentos que plasticamente revestem e se articulam ao corpo
humano (CASTILHO, 2004, p. 42).

A partir dessa definicdo € possivel afirmar que o vestuario possui, entdo, uma
plastica que entra em contato com o corpo ao revesti-lo. Tal estrutura plastica do

traje/roupa — um elemento do vestuario — propde ao corpo que ela reveste novos
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significados, atualizando o discurso da moda de que ele faz parte. Sobre essa relacéo,

Castilho aponta que:

[...] [a] roupa, por sua vez, veste o corpo, recobrindo-lhe como uma
segunda pele, o que Ihe confere uma constituicdo anatdbmica muito
diversa. A roupa constroi-se como linguagem, e, como tal, altera a
estrutura fisica do corpo, imprimindo em sua plastica novos tracos,
novas linhas, novos volumes e novas cores (Ibidem, p. 88).

2 (13 2 13

Assim, o corpo “torce-se”, “estica-se”, “alarga-se”, “puxa-se” e/ou “forma-se”
segundo o traje que o reveste. Portanto, a plastica da moda e a pléstica do corpo se
relacionam dialeticamente, o que nos permite dizer que um constitui o outro: por um lado,
a pléastica do corpo oferece diretrizes para se criar a plastica da moda, que pode, por seu
turno, corroborar, modificar e/ou refutar a primeira; por outro lado, ao encobrir o corpo,
ela Ihe da novos significados, imprimindo-lhe um “novo desenho”. Representamos essa

relacdo a partir da figura 42 a sequir:

N

Plastica Plastica
do corpo da moda
\_//

Figura 42 — Relagdo entre plastica da moda e plastica do corpo.

No interior desta dialética, podemos observar pelo menos duas coisas: por um
lado, o corpo entrelaca elementos individuais e sociais: individuais relativos ao fato de o
corpo e sua plastica serem o pivo da presenga humana (“ser” um corpo e “ter” um corpo,
algo que ja discutimos); sociais, pelo fato de a plastica da moda engendrar significados
socialmente compartilhados sob a forma de saberes (ou imaginarios sociodiscursivos).
Por outro lado, as roupas (juntamente com 0s ornamentos) constituem as formas pelas
quais os corpos se relacionam entre si e 0 mundo externo. Assim, elas dizem respeito a
pessoa inteira, a todo o corpo e também as relagdes do homem com seu corpo e do corpo
com a sociedade, como afirma Barthes (2009).

Sobre estas questdes, Calanca complementa que:
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O ato de vestir “transforma” o corpo, ¢ essa transformacao nao se refere
a um dUnico significado bioldgico, fisiolégico, mas a mdltiplos
significados que véo daquele religioso, estético, aquele psicoldgico. [...]
A roupa exp8e o0 corpo a uma transformagdo constante, aquilo que o
mundo natural possui apenas potencialmente. Ainda que ndo pensemos
nisso, quando nos vestimos, trabalhamos sobre a natureza (CALANCA,
2011, p. 17-19, grifos nossos).

Assim, a plastica da moda, materializada pelo vestuario, reinventa o corpo,
dotando-o de novos significados e exibindo-o de diferentes formas: ela pode mostrar
certas partes do corpo, ao mesmo tempo em que oculta outras, ampliando sua capacidade
de significacdo. Dessa maneira, 0 vestuario esta sintonizado com as complexas formas
que o corpo assume no decorrer da historia da nossa sociedade, indo ao encontro do
modelo de corpo que é considerado (e/ou proposto por certos profissionais de moda, ja
gue, em varios momentos, a moda tem um carater transgressivo) por essa sociedade em
um momento historico determinado. Ele tem, com isso, o “/’air des temps”, relativo ao
de sua contemporaneidade.

O vestido Império dos fins do século XVIII (figura 43), com sua cintura alta e
corte reto; o dandi inglés e o seu analogo francés, o incroyable, do inicio do seculo XIX
(figura 44), com paletds de abas caidas, cores sobrias, coletes abotoados, cal¢as bem
apertadas e abotoadas no tornozelo e a cartola de feltro; a saia funil do comeco do século
XX (figura 45), que estreitou os joelhos e os tornozelos das mulheres, fazendo com estas
dessem pequenos passos de gueixa; a mini saia dos anos 1960 (figura 46) — saia que
permitiu, pelo seu encurtamento, a exibicdo das pernas até uma altura um pouco acima
do joelho e relegou a cinta-liga ao papel de acessério erético — sdo alguns dos varios
exemplos que a historia do vestuario nos concede no que tange a reinvencao do corpo

realizada pela moda e a relacéo do vestuario com a sua contemporaneidade.
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R

Figura 43 - Vestido Figura 44 — Dandi Figura 45 — Saia Figura 46 — Mini
Império (século inglés (século XI1X). Funil (século saia (1960)'%,
XVIII). XX).

Ao ressignificar o corpo, a moda transmite valores relativos ao gosto, ao belo, aos
costumes e aos comportamentos de uma dada sociedade em um certo momento historico,
veiculando uma concepgao ética e também estética. Logo, a moda € um “fenomeno social
denso, uma pratica cultural, que ndo é derivativa da experiéncia histérica, mas
constitutiva dela” (SIMIONI, 2011, p. 9, grifos do autor).

Nas palavras de Castilho:

[...] [e]ntendida como roupa ou como uma combinagéo de elementos da
decoracdo corporea, a moda é uma linguagem que plasma ou modela o
corpo humano por intermédio da apropriacdo do corpo bioldgico do
sujeito, promovendo nele as consequentes transformacdes que, ao
serem operadas, agregam novos sentidos a esse corpo (CASTILHO,
2004, p. 89).

A materialidade, a forma e o cromatismo séo os elementos constituintes das
roupas que permitem realizar essa modelizacdo do corpo, adequando-se ou ndo a sua
configuracdo anatdbmica. A materialidade diz respeito ao material téxtil utilizado na
confeccdo, tal como a malha, o algoddo, o couro, a musselina, etc. A forma esta
relacionada a propria modelagem do traje, a0 modo como a roupa é confeccionada,
considerando seu corte. Ja o cromatismo refere-se ao uso das cores na concepcao do traje,

possibilitando ou ndo combinacges variadas.

129 Todas as imagens apresentadas nas figuras 43, 44, 45 e 46 foram extraidas de Stevenson (2012).
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Tomando um exemplo de nosso corpus, podemos observar que o figurino do
personagem Tieta, da telenovela Tieta, na cena em que ela retorna a sua cidade natal,
Santana do Agreste (exemplo 34), ¢ um bom exemplo da maneira como a plastica da
moda, por meio de seus elementos constituintes, constréi um conjunto de significados ao
corpo, engendrando imaginarios sociodiscursivos variados sobre sua sexualidade e

outros.

Exemplo 34 — Relagéo entre plastica da moda e plastica do corpo em Tieta.

O conjunto, de cor avermelhada, é formado por duas pecas: um macacdo comprido
sem alcas e um bolero. Além dessas pecas, ha um lengo estampado, predominantemente
vermelho, que cobre a cabeca e os cabelos da personagem, pulseiras douradas e anéis,
6culos escuros, com armacao também vermelha, e um par de sandalias de salto alto da
mesma cor.

As linhas da costura do macacéo, cujo comprimento vai da altura do busto e desce
até a altura dos tornozelos, delineiam todo o corpo do personagem, evidenciando tanto
sua estrutura morfo-anatdbmica, quanto sua sexualidade: um corpo feminino. Nesse
sentido, as linhas do traje desenham plasticamente as curvas da anatomia feminina; a
sexualidade do corpo é ressaltada e ndo ocultada como ocorriam com 0s trajes unissex,
comuns nos fins da década de 1960 ¢ inicio de 1970. Por meio do decote, chamado “meia-
taca” no Brasil, esse traje dota o corpo que o veste de uma conotagdo sensual, ratificada
pela abertura retangular que separa os dois seios.

O bolero vem reiterar tudo isso na medida que sua abertura, na parte da frente,

aparece como uma possibilidade de acesso ao colo desnudo do personagem. Ademais, as
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ombreiras ampliam a largura dos ombros e suavizam a curvatura natural destes, tornando-
0s reto, um tanto quanto masculos e fortes, o que forma um contraste com o resto da
vestimenta do personagem Tieta, dando-lhe um certo “ar” de dominagdo e poder.
Portanto, de diversas maneiras, a pléstica do vestuario, seu cromatismo, sua forma
e sua materialidade atribuem sentidos a plastica anatomorfolédgica do corpo, construindo
tal corpo em direcBes conjuntas e/ou disjuntas a ele, e, a0 mesmo tempo, engendrando
um conjunto de imaginarios sociodiscursivos, como foi possivel observar no exemplo.
Logo, neste caso por nos escolhido como ilustracdo, vemos que a moda ndao € um
modismo passageiro, mas um elemento de significacdo do corpo que retira seu valor e
sua importancia do proprio contexto socio-historico em que ela surge. Por isso,

consideramos a moda como uma dimenséo significativa do corpo.

5.3.3. Erotismo

O erotismo, segundo Maingueneau (2010), € comumente contraposto a
pornografia. A distin¢do entre ambos é atravessada por uma série de oposi¢oes: direto vs.
indireto, masculino vs. feminino, selvagem vs. civilizado, grosseiro vs. refinado, baixo vs.
alto, prosaico vs. poético, quantidade vs. qualidade, chavao vs. criatividade, massa vs.
elite, comercial vs. artistico, facil vs. dificil, banal vs. original, univoco vs. plurivoco,
matéria vs. espirito, entre outras.

Dentro dessa ldgica, cada uma dessas duas nog¢des — erotismo e pornografia — se
legitima, entdo, por meio da rejeicdo da outra: por um lado, o0 erdtico “[...] ndo para de
demonstrar sua superioridade por conta de sua capacidade de ndo ser pornografico [...]”;
por outro lado, o pornografico “[...] se situa como um discurso de verdade que se recusa
hipocritamente a ‘tapar o sol com a peneira’, que pretende ndo esconder nada”
(MAINGUENEAU, 2010, p. 30-31).

Com efeito, o erotismo € compreendido em uma dupla perspectiva: as vezes como
uma pornografia envergonhada, que ndo tem coragem de dizer seu nome; outras vezes
como aquilo em que a pornografia ndo conseguiria se transformar. Logo, a conclusao de
Maingueneau (2010), é a de que ndo ha evidéncia de que pornografia e erotismo sejam
simétricos (0 que justificaria as oposi¢Oes apresentadas anteriormente) e que haja uma
separacao estangue entre os dois.

A proposta do pesquisador €, pois, a de considerar cada umas dessas nogdes em

sua ordem prépria, em vez de enxergar em uma delas (no caso, a pornografia) a
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degradagdao do outro. “Em toda sociedade, vemos que coexistem praticas do tipo
pornografico e de tipo erdtico e devemos evitar medir umas pela medida das outras”
(MAINGUENEAU, 2010, p. 32).

Assim, 0 autor conceitua erotismo como sendo:

[...] um modo de representacdo da sexualidade compativel, dentro de
certos limites, com os valores reivindicados pela sociedade e dado que
ele constitui uma espécie de solucdo de compromisso entre a repressao
das pulsdes impostas pelo vinculo social e sua livre expressao
(MAINGUENEAU, 2010, p. 32, grifos nossos).

Maingueneau ainda adverte que considerar o erotismo e o0 pornografico, cada um
em sua ordem, é também admitir que eles possuem critérios de qualidade especificos, o
que pressupde que cada um pode ter mais ou menos éxito. Com isso, pode haver um
“belo” pornografico e um “feio” erdtico, “[...] se com isso entendemos que pode haver
uma adequacdo mais ou menos bem-sucedida entre o texto e a finalidade a qual sua
existéncia esta submetida” (MAINGUENEAU, 2010, p. 33).

Este modo de representagdo da sexualidade tem como suporte o corpo sexuado,
ou seja, € por meio do corpo enquanto signo discursivo que podemos perceber uma
representacdo erdtica da sexualidade. Isso nos faz considera-lo, pois, como uma das
dimensdes significativas do corpo.

Além do mais, essa conceituacao de erotismo proposta por Maingueneau (2010)
atende as necessidades de nosso corpus, ja que os limites da comunicacdo mididtica
televisiva (as regras que dominam o jogo midiatico, bem como as leis que regulamentam
a televisdo) e do contrato comunicacional telenovelistico preferem manter uma relacao
privilegiada com o erotismo em detrimento da pornografia®*°. Nesse sentido, a telenovela
pode jogar com o deslocamento e o embelezamento para seduzir o telespectador.
Colocando-o a distancia da cena representada, ela transforma a sugestdo sexual em
contemplacéo das formas puras.

Para visualizarmos melhor o engendramento do erotismo em nosso COrpus,
consideremos uma cena da telenovela Dancin’ Days (1978-1979) de Gilberto Braga, na
qual o personagem central, Julia Matos (interpretada pela atriz S6nia Braga, que era sex
symbol nos anos 1970), realiza uma performance de danca moderna no dia da inauguracéo

da boate que da nome a novela.

130 H4 canais pagos (televisdo fechada) que sdo voltados para exibicéo de filmes e programas pornogréaficos.
Porém, nesse caso, 0 contrato comunicacional é outro.
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Exemplo 35 - Jdlia de Souza Matos realiza performance sexual na discoteca Dancin' Days.
(DD - DVD 6 - 00:43:31 a 00:46:26).

A cena em analise corresponde a primeira aparicao de Julia ap6s sua viagem a
Europa. O retorno de Jalia Matos marca uma nova fase da personagem e também uma
nova condicao de seu corpo, conforme discutiremos no préximo capitulo. Na cena em
analise, percebemos o erotismo, sobretudo, na danga executada pela personagem —

embora haja outros elementos que auxiliam na erotizacdo (luzes coloridas da discoteca,
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por exemplo). O corpo semicoberto (barriga a mostra) é alvo de olhares, masculinos e
femininos (videogramas v, Xii e xxii), de outros personagens presentes na cena, como
também do telespectador que, colocado a distancia pelo dispositivo enunciativo da
telenovela, ndo tem outra saida sendo a de observar o personagem em sua performance.
Os movimentos ddo uma conotacdo sexual & danca, permitindo a contemplacdo do corpo
do personagem.

O plano superdetalhe (videogramas xix, Xx e xxi), que auxilia na construcao do
corpo em termos de imagem cinética, enquadra uma regido especifica do corpo, o
abdomen, levando a uma fixac¢ao do olhar sobre uma regido potencialmente carregada de
sexualidade, mas gque ndo € o 6rgdo sexual propriamente dito. Os movimentos executados
pelo personagem nesse momento visam a enfatizar esta mesma regido da geografia do
seu corpo (0s vetores que saem de sua mao vao em direcdo ao 6rgdo sexual e deixam
expostos a barriga); o personagem, tomando o eléstico da calca vermelha, parece sugerir
que vai abaixa-la por completo evidenciando o seu sexo; mas isto ndo ocorre, deixando
no ar a sugestao erotica.

No plano musical, complementando a performance, uma musica instrumental no
estilo musical da época — a disco music — € entrecortada, em um certo momento, por
batidas de tambores africanos que, por sua propria natureza, possuem um ritmo frenético
e sensual que leva a excitacdo. Neste momento o personagem deixa de lado o seu parceiro
de danca, o dancarino Paullette (videograma iii), e danca sozinha (videogramas Xxiii a
xviii). Ao som dos tambores, Julia parece estar “possuida” pelo ritmo: ela curva o corpo
para frente (videograma xv) e vai se levantando devagar ao mesmo tempo em que mexe
0 corpo em um ritmo cadenciado (videogramas xv, xvi e xvii). A tomada em questdo
parece lembrar os rituais de incorporacao nos terreiros de candomblé e umbanda, com o

acréscimo da sensualidade.
5.4. Corpo e feminilidade
As diferencas entre o corpo feminino e o corpo masculino existem e sdo

“faceis”®! de se constatar, sobretudo se considerarmos os tragos como a altura, o peso, a

curvatura, a genitalia, etc. No entanto, a condi¢cdo de ser homem e de ser mulher —a que

181 O qualitativo faceis colocado entre aspas serve para ressaltar a ideia de que a facilidade de constatagio
ocorre pelo fato de, como aponta Le Breton (2012b), haver um saber legitimado sécio-historicamente para
tratar dessas questdes.
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podemos denominar de masculinidade e feminilidade, respectivamente — nédo é um fato
puramente bioldgico, embora tal discurso possa se tornar um argumento para justificar
essa condicao, principalmente no interior da nossa sociedade. No caso, esse discurso é
hegembnico ao tratar do corpo e da sexualidade. Para nos, a feminilidade e a
masculinidade sdo, antes de tudo, um fato social e cultural, construido sdcio-

historicamente.

5.4.1. Corpo, sexo e género

Em vérios contextos da sociedade ocidental, seja nas relagdes privadas ou
publicas, ou mesmo nas representacdes artisticas, midiaticas, publicitarias e também
telenovelisticas, o corpo humano aparece, muitas das vezes, estruturado pela sexuacéo,
isto é, pelo fato de apresentar um sexo — representado, frequentemente, como sendo, ao
mesmo tempo, dual, assimétrico e hierarquico. Neste sentido, ndo ha corpo humano que
ndo seja identificado como pertencente ao sexo feminino ou ao sexo masculino.

Esta identificacdo, alias, é efetuada desde o nascimento, gerando imediatamente
um conjunto de comportamentos e de formas de expectativa especificos, socio-
historicamente constituidos e compartilhados. Nesse sentido, o corpo é compelido para
se conformar com uma “ideia historica” de ser mulher ou de ser homem; ele é induzido a
“[...Jtornar-se um signo cultural”; ele materializa em si mesmo “uma possibilidade
historica delimitada, para fazer disso um projeto corporal sustentado e repetido”
(BUTLER, 1988, p. 522). Este tornar-se resgata, entdo, o classico axioma de Simone de
Beauvoir (1966) de que “né&o se nasce mulher, torna-se mulher”.

O género social, para Scott (1986), ndo é uma categoria mediadora entre a
diferenca sexual de um lado e as relagGes sociais historicamente contingentes de outro
lado. O género inclui tanto a biologia quanto a sociedade. Ele é “[...] um elemento
constitutivo das relagdes sociais baseadas nas diferengas percebidas entre os sexos” € €
também “[...] uma forma basica de expressar relacdes de poder” (SCOTT, 1986, p. 42).

A ideia de género vem da concepc¢édo de que a elevagédo da diferenca sexual ao
papel de principio estruturante da sociedade é uma construcédo arbitraria e, desse modo,
sua compreensdo pode tornar possivel sua desconstrucdo, uma vez que as diferengas
organicas ndo bastam para justificar uma construcdo social dual e desigual dos seres

humanaos.
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Em Inventando o sexo, Laqueur (2001) afirma que este modelo de diferenca
sexual, que opde dois sexos horizontalmente ordenados e incomensuraveis, iniciou-se no
século XVI1II com o lluminismo e teve como ponto de partida a filosofia mecanicista do
Renascimento. A visdo dominante desde o século XVIII, embora de maneira alguma
universal, era de que ha dois sexos estaveis, incomensuraveis e opostos, e que a vida
politica e cultural dos homens e das mulheres, seus papéis de género, esta de certo modo
calcada nesses “fatos”.

Assim, no interior deste modelo, o sexo é visto como uma categoria ontoldgica, ja
que o corpo é tomado como algo estavel, ndo-histdrico e sexuado. Dentro desta logica de
corpos/sexos diferentes, os papéis de género, por extensdo, sdo baseados nesses “fatos
biologicos”, o que coloca a biologia como fundamento epist€émico das afirmagdes
consagradas sobre a ordem social (LAQUEUR, 2001, p. 18). Em suma, se por um lado o
sexo é uma categoria ontolégica, o género, por outro lado, é uma categoria socioldgica e
cultural, um epifendmeno que acrescenta significados ao elemento “real”: 0 corpo
sexuado.

Para este pesquisador-autor, estas interpretac6es a respeito do corpo e do sexo séo
o resultado ndo do avanco cientifico, mas sim de desenvolvimentos ocorridos em duas

ordens: epistemoldgica, por um lado; politica, por outro lado. Nas palavras de Laqueur,

[...] a diferenca e a igualdade mais ou menos reconditas estdo por toda
parte; mas guais delas importavam e com que finalidade, é determinado
fora dos limites da investigacdo cientifica. O fato de que em certa época
o discurso dominante interpretava os corpos masculino e feminino
como versoes hierarquicas e verticalmente ordenadas de um sexo, e em
outra época como opostos horizontalmente ordenados e
incomensuraveis, deve depender de outra coisa que nao das grandes
constata¢Bes de descobertas reais ou supostas (LAQUEUR, 2001, p. 21,
grifos nossos).

O teodrico desconstrdi, entdo, a tese de que foram os avancos cientificos operados
no interior das ciéncias médicas e bioldgicas responsaveis pela compreensdo de que o
sexo ¢ o elemento “real”, admitindo que as mudangas operadas nestas ordens permitiram
0 engendramento do fato biologico (sexo masculino e sexo feminino) como fundador da
diferenca sexual.

Isso mostra que tanto o0 sexo quanto o género sdo categorias sociodiscursivas que
funcionam segundo fins determinados em contextos socio-historicos especificos. Nesse
sentido, concordamos com Scott (1986) para quem as categorias sociais de “homem” e

de “mulher” s3o ao mesmo tempos vazias e cheias. Vazias porque elas nao “[...] t€ém

230



Capitulo 5 — O corpo: um artefato plural

nenhum significado tltimo e transcendente [...]”"; cheias porque “[...] mesmo quando elas
aparecem estar fixadas, elas ainda contém em seu interior, definicdes alternativas,
negadas ou suprimidas” (SCOTT, 1986, p. 49).

Para prosseguirmos em nossas reflexdes a respeito das dimensdes do corpo, é
necessario considerarmos trés conceitos importantes de modo a compreendermos a
relacdo entre o corpo e a feminilidade. S&o os conceitos de identidade sexuada, identidade
de género e identidade sexual.

A identidade sexuada refere-se ao fato de alguém ser do sexo masculino ou
feminino. Trata-se de uma identidade baseada na diferenciacdo bioldgica e no fato de o
individuo apresentar os 6rgdos e as glandulas do sexo masculino (pénis e testiculos) ou
o0s do sexo feminino (vagina e ovarios).

Por sua vez, a identidade sexual corresponde as representagdes que o individuo
faz de si proprio através das préaticas sexuais e também de seus fantasmas sexuais. Logo,
tal identidade envolve fatores de ordem psicanalitica e esta voltada para as questfes dos
desejos, ndo sendo uma categoria identitaria calcada na expressao de um instinto essencial
ou natural.

Ja aidentidade de género diz respeito as representacGes de si através de categorias
de acdo definidas como o apanégio dos homens ou das mulheres (DURET, ROUSSEL,
2005). Dessa forma, a identidade de género pressupde um conjunto de a¢bes que devem
ser realizadas pelo individuo (por meio do seu corpo, obviamente) para que ele possa ser
reconhecido como homem ou como mulher em seu grupo social.

Podemos dizer que, para a feminilidade, por exemplo, ha um conjunto de
performances e agdes — no sentido dado por Butler (1988; 2015) — que o corpo executa
de forma a corresponder as defini¢Ges do que é ser mulher em nossa sociedade ocidental
contemporanea — Butler (1988) diria “de forma a corresponder as fic¢des sociais”.

Dessa maneira, ao tratarmos do género devemos compreendé-lo como uma
categoria socio-historica que ndo pode ser considerada unicamente sob o angulo da
diferenca biologica (ter um pénis; ter uma vagina), mas também — sendo sobretudo — sob
0 ponto de vista sociocultural e das expectativas sociais que dizem respeito as
acOes/técnicas que o individuo masculino ou feminino deve realizar para ser reconhecido,
socialmente, como tal.

Portanto, trilhar pelos meandros do género é proceder um estudo que visa

descrever as representacdes da diferenca sexual de modo a compreender como tais
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representagOes/simbolizagdes estruturam as relagGes socais, sobretudo, no que diz
respeito as relacdes de poder (SURKIS, 2007).

Cumpre-nos ressaltar que, como aponta Laqueur (2001), apdés o lluminismo o
género passou a ser definido com base numa concepcgao corporal da diferenca sexual, isto
é, no modelo dos dois sexos, calcado sobre o dimorfismo sexual. Antes do Iluminismo,
“[...] o que ndés chamamos de sexo e género existiam em um 'modelo de sexo Unico'
explicitamente ligadas a um circulo de significados [...]” (LAQUEUR, 2001, p. 19). Logo,

na sociedade pré-iluminista,

[...] [s]Jer homem ou mulher era manter uma posig&o social, um lugar na
sociedade, assumir um papel cultural, ndo ser organicamente um ou
outro de dois sexos incomensuraveis. Em outras palavras, o sexo antes
do século XVII era ainda uma categoria socioldgica e ndo ontoldgica
(LAQUEUR, 2001, p. 19).

Podemos dizer, entdo, que a sociedade ocidental pré-iluminista vivia muito mais
0 género no sentido sociolégico que apresentamos acima do que a sociedade ocidental
pos-iluminista e contemporanea, pois nesta Gltima o discurso de ordem bioldgica — que
propde 0 modelo dos dois sexos — assume o contorno de fundamento epistémico de
afirmacoes sobre a ordem social. Ha, como isso, a naturaliza¢ao de um modelo “natural”
a respeito do sexo e da sexualidade, o que gera tensdes e conflitos para os casos que se
desviarem desse modelo.

Considerando o que foi exposto, de forma panoramica sobre género (gender) e
corpo, voltamos a ressaltar que 0 que interessa para o escopo deste trabalho é observar,
por um lado, 0s jogos sociais que estruturam os imaginarios que codificam a condicéo de
“ser mulher” (feminilidade) em nossa sociedade; por outro lado, os atributos e as
atitudes/acOes que corpo deve assumir e/ou que o corpo deve perfomatizar de forma a
representar tais imaginarios.

Portanto, o corpo € a interface entre o social e o individual, entre a natureza e a
cultura, entre o fisiolégico e o simbolico. De modo geral, as Ciéncias Médicas e
Bioldgicas tentam observar o corpo no que tange ao individual (doente), natural e
fisiolégico, enquanto as Ciéncias Sociais e Humanas procuram observa-lo no que diz
respeito ao social, cultural e simbdlico.

A Analise do discurso — no caso a Teoria Semiolinguistica de Patrick Charaudeau
e seus seguidores — agrega, em uma perspectiva interdisciplinar, pontos de vista variados

para tratar o corpo a partir da relagéo linguagem e sociedade.
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O corpo na telenovela brasileira: é este o desafio que procuraremos desmantelar
nos proximos capitulos. Considerando as dimensdes listadas e o corpus deste trabalho,
apresentaremos nos dois capitulos que se seguem as nossas intepretacfes para 0s COrpos

femininos analisados.
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CAPITULO 6

Corpos femininos “no ar”: as
telenovelas dos anos 1970

“Naeo se nasce mulher, torna-se mulher”

Simone de Beauvoir

“Estritamente falando, nao se pode dizer que existam
‘mulheres’.”

Julia Kristeva




[12\@ jg Capitulo 6 — Corpos femininos “no ar”: as telenovelas dos anos 1970

Diante da abordagem representacional e interpretativa que perpassa todo este

trabalho, o objetivo deste capitulo é produzir hipéteses de sentido no que tange a
representacdo social dos corpos femininos das protagonistas das telenovelas selecionadas
em funcgéo das dimensdes significativas género, moda e beleza — sem nos esquecermos
do erotismo evidente em alguns dos corpos aqui analisados. Em suma, iremos analisar
corpos diferentes, singulares e peculiares que sdo construidos no discurso em funcao de
um conjunto de variaveis culturais, historicas e sociais.

E, neste capitulo, vamos nos restringir as variaveis presentes nos anos 1970, ja
gue iremos analisar e interpretar os corpos femininos da protagonista Maria de Lara
Barros, da telenovela Irmaos Coragem (1970-1971), e da protagonista Jalia de Souza
Matos, da telenovela Dancin’ Days (1978-1979). No proximo capitulo (capitulo 7),
continuaremos a tratar dos corpos femininos das telenovelas dos anos 1980 selecionadas
para este trabalho: a vilva Porcina, de Roque Santeiro (1985-1986), e de Tieta, da
telenovela Tieta (1989-1990).

No Brasil, os anos 1970 foram, em certa medida, uma continuacdo dos
acontecimentos dos anos 1960. No campo politico, a ditadura militar, instaurada com o
golpe em 31 de marco de 1964, entrava em sua fase mais dura, os chamados “anos de
chumbo”, caracterizados pela completa centralizagéo do poder e pela intensa repressao e
censura aos pensamentos e movimentos estudantis e de esquerda, a imprensa e as redes
de radio e teledifusdo. Viviamos, nos anos 1970, os anos mais sombrios de nossa historia,
acobertada pela boa “performance” do PIB (Produto Interno Bruto) e também pela
propaganda do governo que criava uma atmosfera de que tudo parecia correr muito bem
no Brasil. Assim, no campo econémico, o periodo de 1969 a 1973 ficou conhecido como
“milagre econdmico” devido aos bons indices de crescimento registrados durante o
governo do general-presidente Emilio Garrastazu Médici (1969-1974).

J& no campo da moda, a primeira metade da década estabeleceu uma continuagao
do vestuario tipico do final dos anos 1960, enguanto a segunda metade rumou para a
construcdo do que é comumente atribuido aos anos 1980 (STEVENSON, 2012, p. 202).
Todavia, se na politica viviamos em um estado de exce¢do, um periodo de repressao e
censura, na moda, ao contrario, o rumo era o da liberacdo do corpo, principalmente na
moda jovem, que ganhava espago e se tornava um segmento importante para o mercado
confeccionista (PRADO; BRAGA, 2011, p. 271-272). Nesse sentido, a moda brasileira,

de certo modo, tentava contrapor a repressdo imposta pelo regime, mesmo que ndo em
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todos o0s seus setores, a partir de um aspecto que veremaos ocorrer com a representacao do
corpo da protagonista Julia de Souza Matos de Dancin’ Days.

Comentemos sobre o titulo deste capitulo. “No ar...”, jargao televisivo sobre o
qual discorrem Rabaca e Barbosa (1995, p. 415), é utilizado em duas situacGes: para
explicar qual é o programa que esta sendo transmitido, ou qual estacdo de TV realiza a
transmissdo naquele momento, ou ainda para se referir & imagem que estd sendo
transmitida, entre aquelas focalizadas pelo conjunto de cAmeras, na emissora de TV. Em
todos os casos, a expressdo esta ligada a uma ideia de propagacdo: algo esta sendo
difundido por meio das ondas hertzianas. Alias, tal expressao é encontrada na porta dos
estudios televisivos, servindo de alerta para os transeuntes de que algo ali estd se
passando.

Logo, o titulo deste capitulo utiliza a expressdo em pauta de uma maneira
metaforica para se referir as mensagens (ou seja, 0s discursos enquanto imaginarios
sociodiscursivos) que sao levadas “pelo ar” — ou seja, pelas “ondas” que compdem os
discursos das telenovelas de nosso corpus. Tentaremos aqui Vvé-los como uma
representacdo social construida a respeito do corpo, mais especificamente, no caso do
corpo feminino e sua relagdo com a feminilidade.

J& afirmamos que o género social é uma constru¢do sociocultural, de ordem
histdrica e também discursiva, e que o corpo é o meio pelo qual ocorre a performance do
género em funcdo dos papéis sociais socialmente atribuidos e das ficgdes sociais
construidas. Logo, género e sexo, embora inter-relacionados, sdo aspectos diferentes de
identificacdo dos sujeitos. Ainda no referido capitulo, apresentamos algumas dimensoes
significativas que significam o corpo (e, por conseguinte, o género) do ponto de vista
discursivo.

E quando pensamos em discurso, nunca podemos perder de vista o fato que, ao
analisa-lo, sempre levamos em conta o ponto de encontro de dois processos: 0S processos
da intencionalidade. No caso, tanto a do sujeito que enuncia tal discurso como a do sujeito
que o interpreta. Enfim, procuramos em nossas analises ndo a “analise tnica e perfeita”
mas sim, os possiveis interpretativos (CHARAUDEAU, 1983, p. 52).

Por meio desses possiveis interpretativos, proporemos uma explicacéo cultural
(CHARAUDEAU, 2013b, p. 40) centrada no corpo feminino nas telenovelas do corpus
deste trabalho. Neste trilhar, realizaremos, assim como Machado (2016a, s/p), uma

abordagem ‘“‘empirico-intuitiva”, ja que estamos preocupados em entender o nosso
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“objeto” a partir das marcas linguisticas e semioldgicas presentes nas narrativas aqui
estudadas e ndo em propor novas teorias para tal fendémeno linguageiro.
Em funcdo destas peculiaridades, apresentaremos a analise de cada personagem

feminino de forma separada, estabelecendo interlocugdes entre elas quando necessarias.

6.1.  Trés mulheres em uma sé: a protagonista triadica de Irmaos Coragem

O primeiro personagem feminino de nosso corpus traz em si uma complexidade
que se reflete na representacdo do corpo. Na diegese da telenovela Irmdos Coragem,
Maria de Lara Barros sofre de uma epilepsia traumatica (vide Intermezzo), um distarbio
fisiolégico e mental provocado por um coagulo no cérebro, que acarreta a personagem
um transtorno de personalidade: ora ela é a obediente, recatada e apreensiva Maria de
Lara Barros; ora ela é a transgressiva®®?, rebelde e depravada Diana Lemos; ora ela é a
equilibrada, culta e independente Marcia Lemos. Em suma: trés mulheres em uma so; ou,
mais apropriadamente, trés mulheres em um sé corpo33,

Nesse sentido, o corpo parece funcionar como um grande signo por meio do qual
0 transtorno se inscreve e também se manifesta. Isso nos leva a denomina-lo corpo
psicanalitico, j& que sua representacdo engendra um dos pressupostos basicos da
psicanalise: a manifestacdo da psique e do inconsciente no corpo. Assim, sob o prisma
psicanalitico, o corpo € uma linguagem, isto €, um sistema por meio do qual o
inconsciente fala e as relagdes individuais e sociais, 0s protestos e os desejos do sujeito
sdo expressos por meio de somatizagOes variadas, como as neuroses, por exemplo
(CUKIERT; PRIZKULNIK, 2002; NOVAES, 2004; ZUCCHlI, 2014).

E este principio que vemos ocorrer no personagem em pauta: cada uma das trés
personalidades se manifesta no corpo através das infinidades de signos que ele veicula

(vestuario, comportamento, trejeitos, fala, etc.). Assim, embora a compleicdo fisica seja

132 Retomando Jervis (1999), Machado-Borges explica que a transgressdo envolve hibridizagdo, mistura de
categorias e questionamento de limites que separam categorias. Transgressao nao é, per si, subversao, ja
que ndo ha um desafio aberto e declarado ao status quo. “A transgressio [...] questiona a lei, investiga seus
mecanismos de poder e os limites impostos entre o aceitavel e o inaceitavel” (MACHADO-BORGES, 2007,
p. 8). E nesse sentido que compreendemos o qualitativo “transgressdo” quando relacionado & personalidade
Diana Lemos: Diana questiona a lei e investiga os limites impostos entre o aceitavel e o inaceitével,
considerando os padrfes vigentes na época.

133 Como ja apontamos no Intermezzo, a personalidade Marcia Lemos aparece mais para 0 meio da histdria,
quando as outras duas personalidades, Lara e Diana, entram em conflito. Marcia é o meio-termo das duas.
Assim, inicialmente, a narrativa deixa subentendida a ideia de que Lara e Diana possam ser pessoas
distintas, embora fisicamente semelhantes. No entanto, a divida acaba sendo sanada no decorrer da novela.
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a mesma, as distintas personalidades Lara, Diana e Marcia a utilizam de maneira
diferenciada, seja no modo de se comportar, seja no modo de se sentir.

Por exemplo, quando é a personalidade de Lara que predomina e ela encontra o
personagem Jodo Coragem pela primeira vez, parece querer distancia, ja que ndo o olha
diretamente nos olhos (exemplo 36 a seguir, videogramas i, iii e vi) e evita sua
aproximacao (videogramas v e vi). A “cultura” em que Lara vive, sua posi¢do social, o
contexto socio-historico e, sobretudo, seu status (filha de um Coronel, dono da cidade)
ndo permitem que ela converse com um homem desconhecido. Ha san¢des sociais para
este tipo de comportamento, e Lara, por ser vista como uma “moca de boa familia”, as

evita.

viii
Exemplo 36 — Primeiro encontro da personalidade Maria Lara com Jodo Coragem.
(IC-DVD 1-00:15:25).

Diana, por sua vez, é uma personalidade rebelde e transgressiva, e, ao usar 0 corpo
para significar suas intencdes, ela o faz em diregéo a esta rebeldia. A maneira como ela
encara 0 mesmo Jodo, quando o encontra pela primeira vez (exemplo 37 a seguir) é
iv), sem temer o julgamento moral e social que poderia ser feito. Junto com o seu olhar,

vem um sorriso malicioso que € um indicio de receptividade (videogramas iv e v).
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Exemplo 37 — Primeiro encontro de Diana Lemos com Jodo Coragem.
(IC-DVD 1-01:15:15).

Ja Marcia, a personalidade “culta, honesta, franca [...] firme e superior em suas
atitudes, o oposto de Lara, o oposto de Diana, um misto da duas e nada de nenhuma”*,
ndo reconhece Jodo Coragem quando o encontra a primeira vez. Embora neste ponto da
histéria, Maria de Lara ja esteja casada com Jodo Coragem, a independéncia de Marcia
ndo permite que ela se identifique com o status de esposa — e se levarmos em conta 0s
imaginarios hegeménicos da época, 0 status de esposa era, basicamente, sinénimo de
dependéncia e subordinagdo a um homem, conforme apontamentos de Buitoni (1981),
Del Priore (2013), Pinsky (2014), Thébaud (1994), entre outros, algo que Marcia ndo
deseja assumir. Ela ignora Jodo, dizendo-lhe: “Desculpe cavalheiro, mas eu ndo o

conhego” (videograma v), entra no carro (videograma vi) e sai em marcha ré (videograma

Viii) 35,
i i iii
v vi vii

Exemplo 38 — Primeiro encontro entre Méarcia Lemos e Jodo Coragem.
(IC-DVD 6 - 00:08:31).

v

134 Fala do personagem que encarna um psiquiatra chamado Dr. Rafael, ao explicar a Jodo Coragem quem
é Marcia Lemos (DVD 6 — 00:17:55).
135 Das trés personalidades que habitam este corpo, Marcia é a Gnica que dirige.
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As metéaforas utilizadas tanto pelo personagem em questéo, quanto pelo psiquiatra
e neurologista que é convocado para tratar o distirbio, o médico Dr. Rafael (Renato
Master), evidenciam um conflito psicolégico, bem como descrevem o que aqui
chamamos de corpo psicanalitico. Termos como “‘sair”, “voltar”, “impor”, “reagir”,
“dominar”, “fraco”, “forte”, entre outros, sdo frequentemente utilizados nos enunciados
dos personagens supracitados. Consideremos um excerto do dialogo travado entre o

médico e a personalidade Diana, quando o médico tenta analisar esse caso:

DR. RAFAEL: Vocé vai DIANA: E isso mesmo! DR. RAFAEL: E vocé pode

i)

DIANA: Um dia desses eu

vou sair (..) e nao sair?! (...) Quer dizer sair assim, quando vocé
voltar mais! (...) vai impor a sua quer?

personalidade a Lara
como vocé faz agora?

DIANA: due t4 ficando DIANA: Um dia desses,

((suspirando)), quem me mais facil do que eu a domino de uma vez
dera! Nao é facil nao! nunca! Ta sim! (..)Ela e 6:::: (..) bye, bye
(...) As vezes eu posso, t4 ficando cada vez Maria de Lara.

as vezes ndo! (...) Mas mais

eu garanto uma coisa fraqui:::::nha:::, e eu

para vocé. (...) cada vez mais forte!

Exemplo 39 — Dr. Rafael e Diana conversam no primeiro contato entre 0 médico e a
personalidade em questdo.
(IC-DVD 2 -02:14:10 a 02:14:50).

Inicialmente, este conflito se trava entre as personalidades Lara e Diana, ja que
Marcia s6 se manifesta mais para 0 meio da trama, quando Lara esta em davidas sobre
suas escolhas. Assim, Lara e Diana estabelecem uma relacdo de alteridade, na qual a
construcdo da personalidade de uma se faz em oposi¢do a da outra. Essa oposicao fica
bastante marcada em uma das falas de Maria de Lara, quando esta, desconhecendo
completamente a sua doenca e acreditando que Diana era uma outra pessoa, explica ao

personagem Jodo Coragem as diferencas entre ela e Diana. Consideremos esta fala:
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4 J\

JOAO: Até que ela me LARA: Ninguém (..) LARA: Tendo uma vida de LARA: irracional pode
parece ser muito feliz. tendo uma vida imoral, liberdade como se fosse viver bem! (1.2)

(1.2) Ela n&do é desse sem principios, sem um animal (...)

jeito que a Senhora téa dignidade, ninguém pode

falando. Quer dizer, ser feliz. (1.8)

ela é feliz no seu

jeito de ser. (1.0)

—— Y -l

¢ "
LARA: Olha (...) Deus : : vivermos LARA: A gente:: (..) a LARA: (...) Ninguém
nos deu a inteligéncia com dignidade. gente precisa: (..) vive sem Deus!

pra:: (..) pra nés acreditar em alguma

raciocinarmos (..) coisa. (...) Precisa

ter fé!

P

LARA: E:: (...) pelo LARA: O Senho:::, o LARA: :: (..) eu, eu,
que eu sei (...) ela é criatura que vive em senhor precisa ajudd- eu vou rezar muito por
uma mulher que::: que pecado! (...) la. (...) ela::. (..) E o Sr.,
ndo tem fé, que ndo tem por favor, procure
moral, que néo tem afasta-la desse mau
nada! (...) caminho!

Exemplo 40 — Na igreja matriz da cidade, Lara fala sobre Diana.
(IC-DVD 1-02:33:06 a 02:34:02).

Os enunciados ditos por Maria de Lara no dialogo trazem muitos elementos que
nos permitem compreender tanto a sua personalidade quanto a de Diana Lemos. De modo
geral, os enunciados representam discursivamente Lara e Diana como opostas, sobretudo
no que concerne ao ponto de vista moral. A partir de tais pressuposicdes, a argumentacédo
do personagem se constrdi por oposi¢des, tais como: Lara € digna, Diana é indigna; Lara
tem principios, Diana ndo os tem; Lara € moral, Diana é imoral; Lara tem fé, Diana nédo
tem fé. Ao mesmo tempo, essas representacbes baseiam-se em imaginarios
sociodiscursivos ligados a moral cristd, como a fala de Lara tdo bem enfatiza: “A gente
precisa acreditar em alguma coisa. Precisa ter fé. Ninguém vive sem Deus”.

Assim, no contexto dessa alteridade, a personalidade Maria de Lara pode ser vista
como um modelo de virtude, de religiosidade, ou seja, alguém que tinha (para a época)
qualidades imprescindiveis a uma boa moga — “uma moga, com pureza de sentimentos,
uma pureza d’alma, com uma moral que nunca apareceu ninguém igual na cidade”, dizia

dela o personagem Delegado Falcdo. J& Diana € etiquetada como alguém que vive uma
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vida sem principios morais, no caso, uma vida de liberdade. Comete pequenos furtos,
danca masicas modernas, fuma e bebe e vive seu amor de forma livre e desprendida,
rebelando-se contra todos os que tentam repreendé-la ou ensinar-lhe “um bom caminho”.
Em resumo: Diana esta associada ao “vicio”, ao “diabo”, a medida que Lara esta

associada a “virtude”, a “Deus”.

(DVD 1 - 00:55:06) (DVD 1 - 00:55:08) (DVD 1 - 00:55:40)
GENTIL: Ela é uma ladra! GENTIL: T&o bonita, tdo jovem e DIANA: ((Rindo e comendo um
(..)Roubou na venda do Seu j& metida numa vida dessas! bagac¢o de laranja)) Eu ndo tenho
Peixoto! nem mde, nem pai. Eu n&o tenho

ninguém por mim.

iv v Vi

(DVD 1 - 01:09:30) (DVD 1 - 01:09:33) (DVD 1 -01:10:05)
DIANA: Eu agora sou sua! Vocé DALVA: Vocé trouxe bebida pro CEMA: Jodo, ela ndo é boa da
ndo me comprou? quarto? bola ndo. (..) Ela botou isso ai
alto como foi wvida. (..) Umas
DIANA: Th:::::, V& se ndo enche! misicas doidas que eu nem pensei
que existia. Tal de musica
moderna. (...) Depois, ela se

rebolava, dangava de um jeito.

Exemplo 41 — AtribuicOes e comportamentos de Diana Lemos em Irm&os Coragem.

Dessa forma, Lara esta proxima dos imaginarios de tradicdo a respeito da mulher
e dos seus papéis sociais, ao passo que Diana incorpora um imaginario de transgressao da
época e lugar onde ambas as personalidades se encontram. Entretanto, ela é assim por
razdes de salde. Nesse sentido, a rebeldia de Diana, juntamente com sua transgressao e
também com sua propria personalidade sé existem em fun¢do da “doenga”, algo
evidenciado na fala do médico, quando este explica o fendbmeno para a familia Barros.

Consideremos o excerto:
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| 24 L
RAFAEL: FEu DR. RAFAEL: De fato, é
para a sua compreensdo, um  caso dificil de
Sr. Barros. (1.5) Diana [ 1 entender. (...)Eu néao
e Lara sdo uma sb e me envergonho de dizer
pessoa! que nado sei muito mais

do que os senhores.

DR. RAFAEL: O que eu DR. RAFAEL: Na DR. RAFAEL: (1.2) A

pude concluir até agora realidade, o que moga que vive nessa
(1.1) é que num certo aconteceu com ela (...) casa, religiosa,
ponto do passado, é que se transformou em recatada é uma dessas
quando Lara ainda era:: duas mulheres (..) de mulheres.

(..) uma menina (...) a [...1 temperamento e carater

sua personalidade, opostos. (1.2)

talvez, tenha se

desdobrado em duas

outras diferentes.

RAFAEL: £ que néao

DR. RAFAEL: (1.2) A

DR. RAFAEL: Nessas PEDRO BARROS :
outra (...) é que tem papas na lingua. ocasides, é a outra (..) ((refletindo)) Sair de
roubou a caixa da Que agride. Que briga. que diz se chamar Diana onde?
igreja (..) segundo me Que é impulsiva! Lemos (..) que consegue
disseram. E que mantém sair.
um caso com o

garimpeiro.

A | -
DR. RAFAEL: Do corpo da PEDRO BARROS: 1Isso ¢é DR. RAFAEL: Eu s6 quero DR. RAFAEL: Ela ndao
sua filha! coisa de bruxaria! que compreendam de uma finge, nem tentar
vez por todas que ndo héa enganar. (..)
fingimento nela, mas um Simplesmente nao
distirbio mental. (..) consegue evitar o que
acontece.

Exemplo 42 — Dr. Rafael explica a familia Barros o que acontece com Maria de Lara.
(IC-DVD 2 -02:17:30 a 02:20:13).

No excerto acima, a fala do médico traz para o plano do explicito do enunciado
dois pressupostos psicanaliticos: a) a causa dos problemas se encontra na infancia; b) o
corpo € o sistema no qual o problema se manifesta. Assim, embora na telenovela Irméos
Coragem haja um imaginario de transgressao a respeito do papel da mulher na sociedade
e nas relacdes sociais, este comeca a ser visto, a partir da intervencdo do médico, sob o

prisma do disturbio neuro-psicanalitico. Isso nos permite compreender que a mise en
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scene discursiva desta telenovela estd bem proxima dos imaginarios “tradicionais” sobre
a mulher.

Quando ainda se especulava a causa do problema de Maria de Lara, 0 médico
local, Dr. Salvador Maciel (interpretado pelo ator Enio Santos), afirma o seguinte: “As
vezes, quando a moc¢a demora muito a se casar, acontece esses problemas”. Este
enunciado engendra a crenca de que uma moca séria e de familia tem no casamento seu
melhor destino. Nesse ponto, hd uma relacdo logica que o enunciado do médico parece
trazer a tona: o fato de ndo ser casada (logo, sentir-se virgem) reflete-se no corpo de Lara.
Dentro dessa visdo, a origem de sua doencga é a falta de casamento. Explicando melhor:
como é solteira (e sem sexo em sua vida), apresenta tracos de loucura que se revelariam
na personalidade “despudorada”, “pecadora”, enfim, “louca”, de Diana Lemos®®.

Cumpre-nos ressaltar que a telenovela Irmaos Coragem estd situada em uma
época de transi¢do entre os chamados “Anos Dourados” (PINSKY, 2014) e os
“Movimentos Liberais” que ocorreram nos anos 70. A nosso Ver, esta transi¢do propria
do momento sécio-historico reflete-se na construgdo de muitos personagens que povoam
a diegese, sobretudo no que diz respeito a protagonista feminina. Assim, a personalidade
triadica da personagem encarnada pela atriz Gléria Menezes parece retratar esta
conjuntura. Neste contexto, Maria de Lara pode ser vista como representando a tradi¢éo
e 0 conservadorismo tipico dos Anos Dourados; Diana representaria a mulher
transgressora que questiona 0s papéis sociais e até os subverte; ja Marcia representaria a
mulher moderna e liberal que esta surgindo naquele momento: a mulher que trabalha,
que deseja sua independéncia e que toma suas decisdes.

No que diz respeito a esta terceira personalidade, Marcia Lemos*®” é mulher firme
e superior nas suas atitudes, ponderada para tomar decisfes, logica na resolucdo dos
problemas, orgulhosa de si e financeira e socialmente independente. Ela trabalha como
jornalista de um jornal mineiro, Folha de Minas, e, até se envolver com Jodo Coragem,

mora sozinha. Adota o sobrenome Lemos em sua identidade civil para marcar sua

136 Uma relagdo e um imaginario sociodiscursivo encontrados em nossa literatura e mésica popular, como,
por exemplo, na obra o Triste fim de Policarpo Quaresma, de Lima Barro (a personagem Isménia
enlouguece por ndo se casar) e também na cancdo Xote das meninas, do compositor Luiz Gonzaga.

137 Até ela se identificar como Marcia Lemos para 0 médico e os demais personagens, a personalidade em
questdo paulatinamente da indicios de sua presencga na diegese. Sua primeira manifestagdo ocorre quando
0 médico encontra um bilhete no criado mudo do quarto de Lara na fazenda do pai. O bilhete contém a
seguinte afirmagdo: “Cuidado com Lara! Precisa de mais apoio e compreensdo. Desta vez, pude socorré-la,
mas ndo sei se estarei aqui numa segunda vez. O sensato é deixa-la seguir seu proprio destino. Ela sabe o
que ¢ melhor ou pior para si mesma”. Lara declara ndo saber quem o escreveu, ao passo que Rafael constata
que o bilhete “é corajoso demais para Lara e sensato demais para ter sido Diana”.
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independéncia: “Lemos” corresponde ao nome de solteira de Estela (mae de Lara) e Dalva
(Tia de Lara, irma de Estela).

Enquanto Diana pode ser vista como uma espécie de alter ego de Maria de Lara,
Maércia possui uma relativa independéncia face as duas outras, j& que é, a0 mesmo tempo,
0 oposto de Lara e 0 oposto de Diana. Isso se confirma pelo fato de ela se manifestar com
0 intuito de ajudar Lara a tomar suas proprias decisdes, bem como a ter sua prépria voz,
ja que esta ultima tende a ser submissa (a familia, ao pai e, posteriormente, ao marido).

Consideremos um excerto de didlogo estabelecido entre Marcia e Dr. Rafael para
visualizarmos esta constru¢cdo. O didlogo ocorre no interior da clinica onde
Lara/Diana/Marcia esta em tratamento. Pelas imagens do exemplo 43, a seguir, é possivel
observarmos a presenca do personagem Jodo Coragem, que esta escondido atras da porta

a pedido do médico.

MARCIA: Com a mie, pela DR. RAFAEL: Eu estou

MARCIA: Uhum. (...

DR. RAFAEL: Vocé tem
consciéncia de tudo que Jodo (..) pela sua inconsequéncia. vendo que vocé esta a
Lara sofreu com Jo&o? diferenca de educacdao. (...) Com Dalva, pelo par de tudo.

(..) Com o pai, pela seu egoismo.

sua brutalidade. (...)

) Com

MARCIA: Salvei-a em DR. RAFAEL: Nao ha DR. RAFAEL: Mas ha uma

MARCIA:De fato, eles

abusaram um pouco da algumas ocasides. Eu davida. N&o ha duvida. coisa errada nisso
sua fraqueza. (...) Eu, acho que o que eu fiz (..0) tudo. (..) Vocé estéa se
eu consegui afastéa-la foi muito valido, vocé julgando no direito de
desses problemas. (..) ndo acha? exterminar Lara e

Diana. Isso é justo

-
MARCIA: Eu ndo pretendo MARCIA: E vocé também noés
exterminar com Lara, deseja isso. (..) conseguirmos eliminar
mas sim com Diana. (..) Diana, Lara ficard

curada e talvez até nem
precise tanto da minha
presenca.

Exemplo 43 — Mércia conversa sobre Lara com o Dr. Rafael.
(IC — DVD 6 —00:22:40 a 00:23:40).
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Como j& apontamos, a diferenca entre as personalidades manifestadas neste corpo
se faz por meio de varios recursos. Dentre eles, o vestuario, isto €, o conjunto de trajes e
ornamentos que plasticamente reveste e articula-se ao corpo humano (CASTILHO, 2004,
p. 40)**8, ¢ um dos principais elementos que permite construir o corpo em funcio das
diferentes personalidades e dos papéis de género que cada uma delas representa. Nesse
sentido, a maneira como Maria de Lara, Diana e Méarcia se vestem, as roupas selecionadas
pelo enunciador telenovelistico (EUe) para compor o figurino deste personagem triplo,
evidenciam o modo como cada uma delas performatiza — no sentido dado por Butler
(1988, 2015) — os papéis de género.

Dessa forma, a tendéncia da personalidade Maria de Lara é vestir roupas mais
fechadas e muito discretas. Como ja explicamos, Lara representa a “moga de familia”.
Seu vestuario ndo explora seu corpo, pelo contrario: o esconde. Consideremos o0 exemplo

a sequir:

(DVD 1 -02:21:10)

vi
(DVD 3 -01:37:23)

vii viii X
(DVD 4 — 00:00:08) (DVD 4 — 02:12:06) (DVD 5 - 00:08:40)

Exemplo 44 — Vestuario e trajes de Maria de Lara Barros em Irmaos Coragem.

138 Definigdo que apresentamos no capitulo anterior relativa ao corpo e as suas dimensdes significativas.
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Diana, por sua vez, tende a vestir roupas que evidenciam certas regides do seu
corpo, como 0s seios, as pernas e também o abdémen (exemplo 45 a seguir, videograma
viii e ix). Muitas das pecas de vestuario utilizadas por esta personalidade s&o decotadas e
ajustam-se mais a curvatura do seu corpo que as usadas pela personalidade Maria de Lara.
Se compararmos 0s videogramas i e vii dos exemplos 44 e 45, respectivamente,
perceberemos esta diferenca®®.

No que tange aos acessorios e & maquiagem, Diana Lemos é bastante
extravagante. Pulseiras, brincos e colares, em sua maioria grandes, fazem parte de seu
figurino (videogramas iv, v e vi do exemplo 45 a seguir). A maquiagem, por seu turno,
tende a ser forte, com sombras e batons escuros (videogramas iv e vi). Nao custa lembrar
que a imprensa feminina da época, como ressalta Bassanezi (2008, p. 610) e Pinsky (2014,
p 76-84), aconselhava as “mocas de familia” — algo que Diana ndo era — 0 uso de pouca
maquiagem, pois 0 excesso poderia gerar uma impressao negativa tanto no homem quanto

nas outras mulheres. Consideremos o exemplo 44 a seguir:

v
(DVD 1 - 02:20:16) (DVD 2 - 00:00:48) (DVD 5 - 00:22:20)

139 Evidentemente, a moda na época desta novela era outra e algumas das roupas podem parecer até ridiculas
hoje, aos olhos dos leitores. E preciso ressaltar que a TV langa modas, mas busca também seguir o que esta
na moda na época em que é apresentada.
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vii Vi ix
(DVD 5 — 00:22:23) (DVD 7 — 01:39:43) (DVD 8 — 01:21:03)

Exemplo 45 — Vestuério e trajes de Diana Lemos em Irm&os Coragem.

Ja Mércia, devido a sua sofisticacdo intelectual e também ao seu trabalho (ela é
uma jornalista), procura se vestir de forma a evidenciar sua superioridade e refinamento.
Pelo seu vestuario, ela tenta construir uma imagem de si como uma mulher avancada e
moderna, a mulher liberada que esta surgindo naqueles tempos, algo que seu corpo
performatiza em termos de género. Nesse sentido, seu figurino estd em sintonia com
alguns dos modismos vigentes na época: terninhos, lencos prendendo o cabelo,
gargantilha, coletes e echarpes comp&em boa parte do seu vestuario.

Consideremos o exemplo 46, a seguir, no qual evidenciamos as principais pec¢as

de vestuario utilizadas por Marcia Lemaos:

i i i
(DVD 5 - 03:09:06) (DVD 7 - 00:22:05)

iv Y
(DVD 6 —01:24:41) (DVD 6 —01:28:38) (DVD 6 —02:16:36)
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vii
(DVD 6 — 03:27:40) (DVD 7 - 01:32:42) (DVD 7 - 03:03:25)

Exemplo 46 — Vestuario e trajes de Marcia Lemos em Irmdos Coragem.

O terninho (videograma i) e o colete (videogramas ii e v) sdo roupas bastante
representativas da condi¢do social de Marcia. Conforme argumentam Boucher (2012, p.
417) e Stevenson (2012, p. 194), tais roupas correspondem a pecas propostas para as
mulheres a partir do vestuario masculino, calcando-se no desejo de manifestar igualdade
da mulher ante ao homem, usando a mesma roupa que ele. O terninho, em especial,
composto de trés pecas: casaco rigido com lapelas, calca e colete, foi levado para as
passarelas pelo estilista francés Yves Saint-Laurent em 1966 como uma alternativa de
vestuario para a mulher, que buscava igualdade com os homens, tanto em direitos quanto
no trabalho.

Das trés personalidades que configuram o personagem em questdo, Marcia € a
Unica a possuir um bom emprego desta categoria. Maria de Lara também trabalha, mas
como professora de uma escola primaria da cidade de Coroado criada e sustentada pelo
seu pai, uma profissdo socialmente considerada como feminina, conforme sustenta Louro
(2008, p. 456), ao passo que Diana ndo exerce atividade remunerada de nenhuma espécie
(ela prefere ganhar a vida jogando e cometendo pequenos furtos).

Algumas outras observagdes e apontamentos sobre o vestuario da protagonista
feminina da telenovela Irmdos Coragem ainda se fazem necessarias. De modo geral,
chama-nos a aten¢@o na composicdo do figurino deste personagem complexo e triplo a
presenca da minissaia, sobretudo na “pele” de Maria de Lara Barros ¢ Diana Lemos,
conforme podemos visualizar nos videogramas i, iii e iv do exemplo 44, e i, ii e vii do
exemplo 45, respectivamente.

Esta peca surge em conexao com as mudancas materiais e sociais ocorridas desde
o fim da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), que estabeleceu a adolescéncia como um
grupo etario distinto e solidificou o estilo de vida jovem e a cultura juvenil como um novo

estilo de vida, beneficiados pelo que Hobsbawn (1995) denomina revolugao social e
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cultural, acontecida apds 1945. Assim, a minissaia pode ser vista como o corolario desse
processo que visava dar um ar mais jovem a mulher#,

Do ponto de vista socio-historico, a minissaia representa uma ruptura no que
concerne & historia do vestuario e da moda femininos. Ao reunir valores de liberdade e
emancipacao, a pegca em questdo rompe com a logica tradicional de composicao da roupa
feminina que prescrevia, como funcdo moral primordial do vestuario, a de cobrir e
esconder o corpo. Dessa forma, “[a] minissaia aparece [...] como um ‘objeto’ que faz com
que o corpo feminino fale em sua totalidade” (CALANCA, 2011, p. 196). Segundo a
citada autora, o encurtamento da barra de saias e vestidos coincide, ao longo do século
XX, com momentos de emancipacdo feminina — algo que podemos observar, por
exemplo, nas saias Charleston dos anos 1920, que vao ao encontro da crise das crinolinas
e das saias duplas, e nas saias até o joelho dos anos 1950, que se adequam ao papel
produtivo das novas geragdes de mulheres trabalhadoras. Assim, a minissaia dialoga com
0s movimentos de emancipac¢édo feminina na direcdo do anticonformismo.

Em um trabalho sobre como a moda se torna mais juvenil nos anos 1960,
Zimmermann (2011) realiza um estudo a respeito do discurso sobre a minissaia na
imprensa brasileira entre os anos de 1965 e 1968, Seus resultados apontam que, no
inicio do periodo, este discurso conotava a peca em questdo como algo exoético, proprio
de outros paises (ha época a minissaia ja era bastante usada nos Estados Unidos e na
Europa, principalmente na Franga), mas ndo deixavam de enfatizar o carater novidadeiro
da minissaia. Todavia, quando se chega ao final do periodo estudado, a minissaia ja havia
vencido as principais resisténcias e o seu uso estava sendo bastante aceito no pais por
pessoas jovens e menos jovens. Inclusive, as revistas mencionam esta aceitacdo da
sociedade como algo natural e fruto do progresso.

Assim, quando Irm&os Coragem é lancada em junho de 1970, a minissaia ja era
uma peca de vestuario consolidada no Brasil. Logo, 0 momento de estranhamento e de
aceitacao da minissaia, ocorrido em meados de 1965, j& havia passado quando da exibigdo

desta telenovela. No entanto, quando pensamos em termos diacrdnicos e entramos no

140 Apesar da incerteza relacionada & sua invengdo — alguns dizem que foi o estilista francés André
Courréges, outros que foram os ingleses Mary Quant e John Bates —, o fato é a minissaia e o corte mini
foram a sensacdo dos anos 1960.

141 Zimmermann (2011) faz um estudo em quatros revistas de circulagéo nacional: Manchete e O Cruzeiro,
de periodicidade semanal, voltadas as familias brasileiras, sendo, por isso, mais adequadas aos ditos “bons
costumes”; Intervalo, também de periodicidade semanal, porém voltada & vida dos astros, artistas e
celebridades; e Contigo, de periodicidade mensal, divulgada como a “revista dos jovens”, dialogando com
este publico ao trazer diversas matérias sobre os idolos de entéo.
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terreno da historia da telenovela brasileira (vide capitulo 2 desta tese), podemos afirmar
que a telenovela Irméos Coragem é uma das primeiras (sendo a primeira) a mostrar uma
protagonista usando minissaia ou minivestidos — dai termos nos alongado um pouco sobre
essa questdo.

Expliquemos melhor: as novelas produzidas até o fim da década de 1960,
antecessoras a Irmaos Coragem, produzidas ou ndo pela Rede Globo, quase todas tem o
seu enredo localizado em algum pais da Europa (predominancia da Franca e da Russia) e
situado em algum momento do século XIX. Dessa forma, o figurino de seus personagens,
femininos ou masculinos, procurava retratar (&s vezes muito mal, devido as condigdes
tecnologicas da época) a moda vigente da época representada pela diegese. Era comum,
entdo, visualizar os personagens femininos vestindo os vestidos-crinolina, cujas saias
longas e rodadas eram sustentadas por uma armagcéo feita de crina ou metal*2.

Se consideramos o fato de que Irm&os Coragem é uma das primeiras telenovelas
da Rede Globo a ser produzida no estilo “brasileiro” do género, podemos adiantar que a
moda exibida pela telenovela causa uma espécie de ruptura com suas antecessoras, quase
todas (se ndo todas) ambientadas em terras distantes e tempos remotos, como dissemos

acima. S¢ para ilustrar, seguem-se alguns exemplos:

Eu compro esta mulher (1966) A Rainha Louca (1967) Rosa Rebelde (1969)
Figura 47 — Telenovelas predecessoras a Irmaos Coragem®43,

Voltemos a Irmdos Coragem e mais especificamente as personagens e

personalidades Maria de Lara e Diana. Ambas usam minissaia. No entanto, ha diferencas

142 Estes vestidos também encobriam o corpo feminino nos bragos e colo. Mangas volumosas ndo deixavam
a plastica do corpo feminino aparecer. Resultado: pouca mobilidade para as mulheres (o que ia ao encontro
do papel social da mulher da época e também com a representacdo feminina vigente neste momento). Os
anos 1920 deram adeus a crinolina (que sofreu inimeras modificaces ao longo do século XIX) e com isso
as saias se tornaram mais leves e permitiram uma exposig&o do corpo feminino. A medida que as décadas
transcorriam, 0 comprimento da barra saias subia até chegar a minissaia na década de 1960.

143 As imagens que compdem a figura 47 foram extraidas do Guia Ilustrado TV Globo — Novelas e
Minisséries.
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na confeccdo dessas pegas: em Maria de Lara, ela tende a ser mais rodada, escamoteando
a curvatura propria do quadril; ja em Diana, a minissaia mostra-se mais justa, delineando
0 corpo da personagem. Outros personagens como Estela e Dalva também fazem uso de
vestidos tubinhos mais curtos (altura acima da linha do joelho), evidenciando o didlogo

da telenovela com a moda vigente.

6.2. De presidiaria a membro da “alta” sociedade: Julia de Souza Mattos e a

Dancin’ Days

E indubitavel o fato de que a protagonista feminina de Dancin’ Days, Julia de
Souza Matos, interpretada pela atriz Sénia Braga, tenha lancado moda para as mulheres
de sua época com seu jeito de vestir, que combinava uma série de elementos, como o
cabelo com gel que dava aspecto molhado, meias curtas de lurex coloridas e listradas,
sandalias de salto alto feitas de material plastico de cor marrom, além de muita
maquiagem, entre outros modismos. A influéncia desta personagem foi deveras marcante
na épocal®,

Mas, além deste aspecto ligado & moda lancada pela telenovela Dancin’ Days,
sobretudo no que diz respeito ao figurino de sua protagonista, ha varios outros aspectos
relacionados a representacdo/construcao do corpo de Julia de Souza Matos que também
podem e devem ser considerados. Serd sobre estes aspectos que discorreremos a segulir.

Antes de mais nada, devemos ter em mente que a personagem em questdo passa,
ao longo da telenovela, por uma transformacéo social que, de modo geral, tem grande
influéncia na representacdo de seu corpo e também na construcdo de imaginarios
sociodiscursivos de feminilidade. Jalia, inicialmente, € uma presidiaria, depois € posta
em liberdade condicional e, em seguida, transforma-se numa espécie de socialite. Com
isso, no interior da diegese, seu status social muda e o vestuario, associado a certos
artificios embelezadores da época, sdo os principais meios de marcar essa mudanca de
status no discurso dessa telenovela. Acreditamos que tais itens (acrescentados a Julia
original, a ex-prisioneira, despojada de artificios) seriam formas de se
representar/demonstrar a classe social da personagem. A partir dai vemos que a moda é

um meio de identificar classes sociais (RASPANTI, 2011; 2013). “Como nas civiliza¢des

134 Vérios autores, dentre eles Bonadio (2011), Prado e Braga (2011) e Senac (2003), comentam a
importancia dessa telenovela nessa direcéo.
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antigas, as roupas funcionavam como uma ferramenta para demonstrar a classe social em
que cada um estava inserido” (RASPANTI, 2013, p. 186).

Nas primeiras sequéncias da telenovela, quando a protagonista ainda estd na
penitencidria cumprindo sua pena e esperando a condicional, ela usa um uniforme
bastante simples, composto de duas pegas: cal¢a jeans azul e camisa de manga curta,

listrada, nas cores branco e azul. Vejamos, a seguir:

(DVD 1-00:38:34)

iv ' b Vi
(DVD 1 - 00:38:38) (DVD 1 - 01:03:58) (DVD 1 - 01:04:05)

Exemplo 47 — Uniforme de presidiaria de Julia de Souza Matos em Dancin' Days.

Em geral, um uniforme é um conjunto padronizado e distintivo de roupas que tem
a funcéo de identificar um certo grupo social, como estudantes, carteiros, policiais e, no
caso, presidiarios (NEWMAN, 2011, p. 191). Por ser padronizado, o uniforme possui
uma conotacdo de ordem e disciplina, algo que a condicdo em que Julia se encontra no
inicio da telenovela engendra. Chama-nos também a atencdo a primazia de tonalidades
de cor azul na sua composi¢do — conforme podemos visualizar nos videogramas i, iv e v
do exemplo 47 acima.

Segundo Pastoureau (1997, p. 23-25) e Pastoureau e Simonnet (2005, p. 11-26), a
cor azul, em seus usos na sociedade ocidental, esta relacionada a evaséo e a calmaria, bem

como a disciplina, a ordem e a moralidade!*. Nesse sentido, se 0 encarceramento se

145 pastoureau e Simonnet (2005) explicam que, com a Reforma Protestante, a onda moralista que a
promoveu repercutiu também sobre as cores, designando aquelas tidas como dignas (e dentro desta légica,
as nao tao dignas). Nesse contexto, o azul, juntamente com o branco, 0 negro, 0 marrom e o cinza, passam
a constituir a paleta de cores protestantes. Os autores comparam as obras de Rembrandt (1606-1669) com
as de Peter Paul Rubens (1577-1640) para exemplificar esta moralizacdo do azul. O primeiro era calvinista
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apresenta, como explica Foucault (1987), como uma forma de puni¢cdo humana que visa
a docilidade, a obediéncia e também a submissdo — logo, a prisdo é um lugar de ordem,
de disciplina, mas também de moralidade: encontram-se nela aqueles que infringem as
normas da sociedade (ou seja, 0s que promovem o mal social) para a punigéo de seus
erros — ndo é de se estranhar que o uniforme seja predominantemente azul.

Por um lado, o azul engendra o sentido de calmaria e evasdo necessario para
cumprir o papel social do encarceramento: acalmar o encarcerado para que ele possa
refletir sobre seus “erros” e mudar sua conduta; por outro lado, essa cor engendra o
sentido de ordem e disciplina que caracteriza o0 encarceramento como um todo*.

Ao deixar a prisdo, inicialmente para ‘“visitas periddicas ao lar”, depois
definitivamente com a condicional, Jalia passa a vestir roupas que, como diz a assistente
social da penitenciaria, Anitta (interpretada pela atriz Diana Morel), “ndo sdo exatamente
0 que os manequins estdo desfilando nas passarelas”. Em outras palavras, ndo sao roupas
que seguem a moda, sdo vestimentas bem “ajuizadas”: tailleur, saias, blusas (de manga
curta ou sem mangas), alguns vestidos...

De certo modo, todas essas pecas, ainda que femininas, tentam suavizar as linhas
da plastica do corpo feminino, mantendo este corpo o mais discreto possivel. No exemplo

a seguir, podemaos visualizar o exposto:

i i o ii
(DVD 1 — 00:55:06) (DVD 1 - 00:55:08) (DVD 1 — 00:55:40)

e suas obras tendiam a ser mais monocromaticas, enquanto o segundo, catélico, produziu obras mais
coloridas. Eles complementam que: “Ce discours moral, partiellement repris par la Contre-Réforme,
promeut également le noir, le gris et le bleu dans les vétements masculins. Il s’applique encore de nos jours.
Sur ce plan, nous vivons toujours sur le régime de la Réforme” (PASTOUREAU e SIMONNET, 2005, p.
22).

146 E interessante constatar que a propria figurinista de Dancin’ Days, Marilia Carneiro, assume ter adotado
um “estilo realista” na confecgdo/criagdo desta pega do figurino da protagonista Julia Matos, o que acaba
por ratificar o ponto de vista supracitado. Em entrevista, a figurista explica que: “[v]isitei presidios
femininos para compor a personagem da S6nia na primeira fase. Queria retratar aquele universo o mais fiel
possivel. Os dentes dela foram escurecidos um pouco para ficar mais crivel. A personagem tinha muito
rancor no coragdo, entdo quando volta da Europa, estd mais provocativa. Eu ndo podia coloca-la
comportada, entdo partimos para uma moda mais pop” (CARNEIRO, 2014, grifos nossos). Disponivel em:
http://canalviva.globo.com/especiais/mais-da-tv/materias/marilia-carneiro-fala-sobre-a-moda-gque-dancin-
days-lancou-no-fim-da-decada-de-1970.htm Acesso: 5 out. 2016.
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iv
(DVD 1 - 01:09:30)

viii
(DVD 1 -02:13:20)

vii
(DVD 1-02:13:15)

xi xii
(DVD 1 - 02:47:40) (DVD 1 - 02:48:45)

xiii Xiv XV 4
(DVD 2 - 02:22:15) (DVD 2 - 02:22:17) (DVD 2 - 02:22:20)

Exemplo 48 — Trajes de Julia de Souza Matos apds sua saida da prisdo e retorno a vida social.

Nos videogramas acima, podemos observar 0 modo como os trajes utilizados por
Julia Matos escondem regides “erdgenas” do corpo feminino. O colo (videogramas i, v,
vii, Xii, xv) € mostrado de forma sutil e discreta, enquanto o abdémen (videogramas i, iv,
viii, Xi, xiv) é completamente escondido — algo que se modifica completamente quando o
personagem ascende socialmente no interior da diegese, e seu corpo se torna mais
sensualizado, conforme discutiremos.

A tendéncia de Jalia nessa fase € vestir-se 0 mais discretamente possivel. Sua
condicéo social de (ex-)presidiaria ndo lhe da meios para estar “sob a luz dos holofotes
sociais”. Apesar de ela estar fora da prisdo, a prisao ainda ndo saiu de si mesma. Seu

corpo carrega marcas de seu passado (os dentes amarelos, o vestuario classico, a cabeca
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baixa ao conversar com as pessoas). O preconceito social contra sua condicdo lhe fecha
portas de emprego, de aluguéis de casas, enfim, de oportunidades de reintegrar na
sociedade. E preciso se misturar & massa para poder ser aceita e comegar uma nova vida.
Logo, vestir-se de forma a ndo provocar alarde parece funcionar como uma ferramenta
para tal objetivo.

Quando Julia esté para sair da prisao, sua irméd, o personagem Yollanda Pratini —
mulher considerada (no contexto da telenovela) muito elegante e com prestigio social,
esposa de um rico empresario — ndo deixa de comentar negativamente como Julia se veste
mal e esta com a aparéncia descuidada. Consideremos o fragmento do didlogo no exemplo

49 a sequir.

[ff

y
Primeir

Yo

YOLLANDA: Olha, se eu JULIA: O que?

LLANDA: o eu YOLLANDA: Depois eu
fosse vocé, sabe o que cuidava do fisico. (..) transformava esse
que eu fazia? Eu ia ai pra uma cidade negbécio grudento que

do interior. Eu me vocé tem ail na cabeca
alimentava bem, fazia em cabelo! (..)

(..)

gindstica.

AT "/
LANDA: Per

A\ U (/S
YOLLANDA:

YOLLANDA: Isso é facil. eu JULIA: =vocé sé t& YOL ai, eu nem
Tem uma porcao de procurava um bom falando da aparéncia! acabei de falar! (..)
profissionais dermatologista pra

competentes ai no pele. Pegava umas

saldes. revistas estrangeiras e

via o que que uma mulher
de nivel ta usando=

‘\ ‘?‘

L \

AW\ ) L Wil <

YOLLANDA : Quan océ JULIA: Casava?!

olhar no espelho e sentir fosse vocé, faria isso!
aquela satisfagéo

interior que toda mulher
precisa sentir, ail vocé
partia em campo e se
arrumava.

Exemplo 49 — Diélogo entre Julia e Yollanda. Yollanda aconselha Julia a investir em si propria
e arrumar um marido.
(DC-DVD 1-01:19:29 a 01:20:13).

Embora este didlogo seja tecido de forma a convencer Julia de que ela precisa

investir em si mesma (cuidar do corpo, vestir-se elegantemente, sentir-se jovem e bonita),
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seu objetivo principal é o de leva-la a conquistar um homem rico para subir na vida, de
modo a ser aceita pela sociedade e pela filha Marisa (Gldria Pires). Ou seja, nesse mundo
novelesco da época 0 que conta mais € 0 “parecer” e ndo o “ser”.

Pelo dilogo, Yollanda estabelece uma interdiscursividade entre o que Julia é (ou
mostra ser no momento) e o que Jalia pode vir a conquistar, no ambito da aparéncia, para
atravessar a “ponte” entre o ser/parecer: cabelos — saldo de beleza; fisico — academias
de ginastica; pele — dermatologista; moda — revistas estrangeiras. Com isso, 0S
enunciados de Yollanda acabam por engendrar um conjunto de saberes (de crenca e de
conhecimento), constituintes dos imaginarios sociodiscursivos sobre corpo, moda e
beleza que estdo circulando no momento de exibicdo da telenovela. Insistimos no fato
que, nos anos da exibicdo da telenovela, tais argumentos futeis e machistas ndo pareciam
sé-los, pois eram considerados até normais!

Nesse contexto, Jalia ainda representa o oposto da elegancia e beleza da época. E
preciso que ela gaste, a fim de ser novamente aceita pela sociedade. Julia reluta o maximo
que pode, porém acaba por ceder a esta crenca e se une a Ubirajara (Ary Fontoura), um
homem rico, que serd seu trampolim para a “gléria” nessa estranha e agora tdo
ultrapassada sociedade.

Em um outro dialogo, entre Julia e o dono da discoteca Dancin’ Days, ocorrido
no inicio da telenovela, a protagonista deixa claro as dificuldades que ela enfrenta por ser
uma (ex-)presidiaria. A esperanca de Julia era de que ele Ihe arrumasse um emprego em

sua loja. Consideremos o excerto deste didlogo:

JOLIA: Tudo o que eu ] JULIA: Hélio, a coisa JOLIA: Sabe, eu td, eu

quero ¢é comegar uma mais importante pra mim t& com uma sensacdo de
vida nova. (...) Eu agora ¢é este emprego. que a minha prisdo néo
quero ser alguém. (2.1) terminou. De que (1.8),
(...) Vocé wvai dar o de que este castigo num
emprego pra mim na sua terminou. (1.2)

lojav
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= a
que

HELIO: Mas eu acho

JOLIA: Desde de que eu JULIA: (..) Eu num JULIA: E como se eu

sal da priséao, (...) consigo alugar um tivesse sido castigada, vocé merece uma chance
tem sido assim, tirando apartamento. Eu ndo mas é como se 1isso ndo de se reintegrar na
o Jofre e a Carminha consigo um emprego. fosse parar nunca. E sociedade. Claro,
que tém sido super como se eu nunca fosse claro, ué?!

legais comigo, (..) eu ter uma nova chance.

sé tenho levado

lambada, sabe?

JULIA: Vocé vai me dar

HELIO: Mas eu sou um

HELIO: Olha, Julia, eu HELIO: Dizer que ja tem

o emprego? poderia inventar uma alguém em vista. cara honesto, eu num
desculpa. Desculpa é o que ndo transo com mentiras
falta, vocé sabe?! (..) nao. Eu tenho minha

cabeca feita.

HELIO: (...)Nao

HELIO: Em primeiro HELIO: Depois,

HELIO: Eu digo isso pra Julia, por
vocé. Eu acho que vocé lugar, eu acho que vocé eu tenho que te dizer a mim. Mas olha o mundo
deve ter nocdo exata néo tem vivéncia verdade. (..) N&o da. em que a gente vive,
das razbes porque eu suficiente para ser (...) entende?! Ndo d&. Eu
ndo posso lhe dar este gerente de uma loja ndo posso colocar uma
emprego. (2.1) feito a minha. ex-presididria como

gerente de uma loja.

< N $ Wy
HELIO: N&o posso. (..) HELIO: Alguém pode ficar uma HELIO: Eu acho que vocé
Por mais que vocé ndo me sabendo. E (..) sei 14, publicidade negativa pra devia transar uma coisa
decepcione, entende?! ndo é dificil as pessoas mim! num nivel menos alto.
Que vocé trabalhe, super, saber. Pode pegar mal...

hiper bem. Eu acredito

nisso, mas nao da. (...)

Exemplo 50 — Dialogo entre Julia e Hélio. Julia expde suas dificuldades e insiste que Hélio Ihe
arrume um emprego.
(DD —DVD 1 - 03:01:00).

No excerto apresentado, a razdo pela qual Julia ndo pode ser empregada por Hélio
fica clara: ter uma ex-presidiaria trabalhando como gerente de uma loja importante seria
prejudicial, pois, acarretaria uma publicidade negativa para o estabelecimento. No interior
desta logica, Julia é julgada ndo pela sua competéncia em fazer algo. Sua condicdo de
(ex-)presidiaria vem antes de qualquer coisa. Ela é um ser a margem e sua forma de vestir
retrata isso.

Interessante considerarmos a assercao de passagem que sustenta a tese de Hélio

no dialogo: “Mas olha 0 mundo em que a gente vive, entende?! Nao da”. E o mundo, a
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sociedade em que eles estdo imersos, que ndo permite que Jualia possa ascender
socialmente através do seu trabalho (o que é um paradoxo para uma sociedade como a
nossa, que acredita que, por meio do trabalho, podemos superar todas as crises). E preciso
que ela tenha certos pré-requisitos, como bons antecedentes e boa indole, para ela poder
“chegar 14”. Seu passado na prisdo ndo lhe da estes elementos.

A publicidade negativa, ressaltada por Hélio em seu enunciado, ndo se limita a
imagem da loja e de estabelecimentos comerciais variados. Trata-se de um valor social
que ultrapassa os limites do discurso publicitario e dos géneros que constituem esse
dominio da comunicagdo humana (CHARAUDEAU, 2004), ou esfera de atividade verbal
(BAKHTIN, 2010) e que diz respeito a representacdo do corpo. Nesse contexto, o corpo
passa a ser cultuado, tornando-se algo ainda mais importante para a construcdo da
identidade dos atores sociais — 0 corpo, como diria Le Breton (2012b, p. 34) é o lugar e
0 tempo da identidade — e, sobretudo, para a imagem que eles desejam projetar nos demais
individuos.

De acordo com Calanca (2011, p. 201), a cultura do corpo aparece como um dos
simbolos mais representativos da sociedade ocidental desde o comeco do século XX e,
depois da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), torna-se um fendmeno de massa. O
aumento das possibilidades econémicas de todas as classes sociais (fortalecida pela
industrializacdo e pela globalizacdo) permitiu que distintos atores sociais pudessem
adquirir os altimos produtos langados no mercado para parecer saudavel, belo e jovem.

Assim, a imagem do corpo jovem, saudavel e, acima de tudo, belo, se converteu,
a partir do pds-guerra, em um novo ordenamento discursivo para se pensar e representar
o corpo. Nesse sentido, o regime de beleza ideal passou a contar com o exercicio fisico
como meio de se atingir este ideal. Tornou-se imperativo, entdo, que o corpo fosse flexivel
e estivesse em forma para, com isso, ser saudavel, belo e jovem. A voga das academias —
que comecou a se espalhar a partir dos anos 1970 — impulsionou a busca pelo “corpo
ideal”. Este movimento foi promovido pela crenga de que um corpo em forma e sadio
significa uma vida melhor, mais produtiva.

Calanca (2011, p. 202) afirma que esse fenémeno sociocultural atinge todo o
corpo humano, influenciando ndo apenas os seus habitos, mas também sua forma e
estrutura, seu estado de saude e de doenca. Este mesmo fendmeno ainda foi responsavel
por aumentar, de modo significativo, a liberdade de decidir o que fazer com o proprio

corpo. Porém, ele ndo funcionou em uma via de méo Unica. Sant’ Anna explica que:
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[e]le exigiu que se integrasse a identidade pessoal o calculo das taxas
de colesterol, vitaminas e hormoénios, além dos quilos, ganhos e
perdidos. Mentalidade calculista e vigilante, pois haveria sempre o risco
de nascer uma ruga, iniciar uma flacidez, formar uma mancha na pele,
além da reducéo do colageno, do aparecimento de estrias...a lista parece
infindavel (SANT’ANNA, 2012, p. 123).

Além do mais, com o segundo pos-guerra, houve a formacéo e a consolidagéo de
uma cultura juvenil que, no Brasil, recebeu grande influéncia internacional,
principalmente norte-americana e europeia. A juventude conquistou, entdo, um status de
produtora de gostos e costumes, impondo um estilo de vida jovem — algo que recebeu
grande destaque nos meios de comunicacéo brasileira — e constituindo um imaginario de
crenca. Dessa forma, a juventude deixou de ser apenas uma etapa da vida para se tornar
um estado de ser e também um conceito publicitario, estrategicamente aplicado para
criar, consolidar ou modificar o posicionamento de marcas, produtos e instituicdes.
Conforme argumentam Zarur e Campos, “[s]er jovem ndo é mais um privilégio de uma
determinada faixa etaria socialmente construida, mas um projeto de vida que se estende
para muito além da adolescéncia” (ZARUR; CAMPOS, 2015, p. 46).

Com o intuito de viabilizar esta cultura do corpo, tratamentos estéticos se tornam
mais acessiveis e englobam todo o corpo. O rosto, julgado dominante durante muito
tempo, Vvé-se sendo imposto pelo “baixo” (o resto do corpo), com sua referéncia ativa e
movel. O mercado lanca também diversas linhas de produtos que vao desde aqueles que
prometem endurecer, tonificar e hidratar a pele até aqueles destinados a cuidar das estrias
e curar a celulite.

Assim, uma vertigem de consumo acompanha esta popularizacdo, e o
embelezamento se torna, pela primeira vez, uma pratica tdo diversificada quanto
generalizada. Dados arrolados por Vigarello (2006, p. 173-174) apontam que a cifra de
negocios ligados aos produtos de beleza quadriplicou entre 1965 e 1985, e 0 numero de
salbes de beleza sextuplicou de 1971 a 2000, passando de 2,3 mil a 14 mil'#’.

Esta cultura do corpo € também viabilizada pela profusdo da imagem, que se torna
0 seu corolario. Nesse sentido, as revistas*®, multiplicadas nos anos 1960 e 1970,
insensivelmente generalizam a cultura da estética e dos cuidados com o corpo, impondo

0 peso do visual.

147 Os dados levantados pelo historiador sdo relativos a Franga e aos Estados Unidos e nos mostram a
tendéncia mundial de crescimento e consolidacdo da beleza de consumo ou beleza consumida.

148 Vigarello (2006) cita que nas revistas Elle, Vogue e Jardin des Modes, em 1960, a publicidade ocupa
cerca de 60 a 70% das paginas, quase o dobro do que ela ocupava nos anos 1930 nestas mesmas revistas.
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[...] fotos de rostos ou corpos ampliadas em pdagina inteira, sinais
esticados até o limite do espaco, corpos escorregadios de curvas
superdimensionadas, quadris e  bumbuns  especificamente
“enquadrados”, interminavelmente reproduzidos e realgados. Objetos e
praticas tdo sistematicamente associados aos corpos sempre flexiveis e
leves: o “fine body” de Kellog’s, em 1950, o “perma fit” de Panty, em

1957, o adelgacamento em “tule elastica” da cinta Audace, em 1960
(VIGARELO, 2006, p. 173).

No tocante a representacdo do corpo do personagem Julia de Souza Matos, nas
suas diversas fases ao longo da telenovela, ela parece dialogar com esta cultura do corpo,
tanto numa direcdo quanto na outra, ou seja, tanto ao assumi-la ou ndo. Nesse sentido, tal
representacdo baseia-se em um contraponto entre a condicdo e o status de (ex-)presidiaria
e a condicdo e o status de socialite, que Julia acaba por conquistar.

Assim, se na primeira fase Julia se veste de forma comum e tem seu corpo
marcado pelo tempo na prisdo, na segunda fase a situagéo se inverte: Julia torna-se bela,
jovem e saudavel, com o seu corpo recebendo diversos tratamentos para apresentar essa
imagem. Ela se veste de forma a realcar a sua sensualidade e beleza, exibindo certas partes
do seu corpo, como o abdémen, o colo e as pernas. Ela também se torna referéncia e
modelo para outros personagens femininos da trama, ja que nesta fase ela é a propria
moda.

O ponto de virada desta transformacéo € quando Jalia regressa da Europa — ap0s
um periodo de seis meses ao lado da amiga Solange Rocha (Jacqueline Lawrence), uma
francesa que vivia no Brasil. Ele marca o antes e o depois do personagem. Os proprios
personagens comentam a respeito desta transformacdo e ndo deixam de enfatizar o
refinamento que a protagonista recebeu na Europa. Consideremos o fragmento de um

didlogo entre Solange e Emilia (Cleide Blota) de forma a visualizarmos o supracitado.

Tk

EMILIA: T4 bonita?! SOLANGE : Hum::: (...) SOLANGE: Eu sempre achei
vai ficar espantada mesmo menina, outro layout! Num muito bonita. Achava que
é quando vocé encontrar da, (..)mas num d& pra faltava trato- (..).

com a Julia! reconhecer, Emilia!

SOLANGE: Agora, (..) vocé

Sofisticadissima! Num
que- (..) E uma coisa que
me espanta. (..)
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’ ) S U 5503 y
SOLANGE : eu SOLANGE: Olha Emilia, ela EMILIA: Também, meu amor, SOLANGE: ( (Gargalha))
nunca imaginei que ela estd uma mulher do melhor com vocé de professora e

fosse capaz de pegar (..) nivel que vVocé possa a Europa de pano de

um determinado tipo de imaginar. fundo!

sofisticacéo, sabe?!

Sofisticacgéo

internacional mesmo.

(o).

Exemplo 51 — Dialogo entre Solange e Emilia. Solange descreve a transformagdo de Julia.
(DC — DVD 6 - 00:45:29 a 00:45:50).

“Trato”, “sofisticagdo”, “nivel”, “beleza”, “layout” sdo termos utilizados para
qualificar Julia nesta segunda fase. Quando esta volta da Europa, ela se mostra
transformada, tendo assumido, por um lado, a cultura do corpo — cuja consequéncia
imediata € a beleza de consumo — e, ao abandonar, por outro lado, a imagem de fausse
naive, caracteristica dos personagens femininos gentis e delicados dos fins da década de
60. Sua rotina se organiza em funcdo das idas a saldes de beleza para cuidar dos cabelos
(sua popularidade permite-lhe que haja sempre uma vaga nos mais renomados saldes,
mesmo que ela ndo tenha hora marcada), das visitas a estilistas e costureiros famosos para
a confeccao de suas roupas, das festas em seu apartamento (em uma das quais a cantora
brasileira Gal Gosta participa e canta a cangédo Solitude), das entrevistas e fotografias para
as colunas sociais dos jornais e revistas, enfim, ao tornar-se noiva de um homem rico, ela
é bem recebida na sociedade da época.

Quanto ao vestuario da protagonista nesta segunda fase, é interessante observar a
apropriacdo de diversas tendéncias ligadas, sobretudo, a cultura pop na organizacao do
seu figurino. Consideremos o exemplo 52, a seguir, no qual expomos as principais
tendéncias do figurino de Julia Mattos (que passa a assinar Matos com dois “t”) nessa

segunda fase:

[
(DVD 6 — 01:06:05) (DVD 6 — 01:44:20) (DVD 6 — 02:01:36)
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(DVD7 - oo 50:57)

vii

((DVD 8 — 00:48:20)

viii ix
(DVD 8 - 01:53:15) (DVD 8 - 01:58:32)

(DVD8_01:17:13)

A
-~ 1

il ¢

Xn
(DVD 8 — 02:43:41)

xiii Xiv
(DVD 9 - 00:17:45) (DVD 11 - 00:09:48) (DVD 11 - 00:51:03)

Exemplo 52 — Trajes de Julia Mattos depois de sua ascensao social.

Enquanto na condic&o de ex-presidiaria, o figurino de Julia era bastante limitado,
e, quando da mudanga de condigdo e status, este se torna bastante diversificado e amplo,
com muitas opg¢des que, a cada capitulo, evidenciam um verdadeiro desfile de modas.
Dentro das tendéncias apropriadas pela EUe desta telenovela para compor o figurino da

protagonista, podemos citar as seguintes.

a) Estampas de peles (videogramas v e vii): Boucher (2012, p. 423) explica que
esta tendéncia foi desenvolvida por alguns estilistas em funcdo do novo félego
que as campanhas para proteger espécies naturais em extingdo ganharam na
década de 1970.
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b) Calgas compridas (videogramas i, iv, v, viii, X): que pouco a pouco se tornam
pecas obrigatorias do vestuario feminino, exatamente pelo seu aspecto pratico.
Boucher (2012, p. 417) argumenta que esta popularidade se deve “ao desejo
mais ou menos consciente da maioria das mulheres de manifestar sua
igualdade diante do homem usando a mesma roupa que ele”.

c) Tecido jérsei (videograma xiv): o jérsei € um tecido de malha macio, elastico
feito de materiais variados (estambre, 14, algoddo, seda, viscose, fibras
sintéticas) e resistente a rugas (ndo amarrota facilmente). Stevenson (2012, p.
218) aponta que muito estilistas e editoriais de moda passaram a adotar

novamente o jérsei devido ao seu caimento#°,

No geral, as roupas de Julia Mattos sdo confeccionadas de forma a dar liberdade
a0 seu corpo — uma tendéncia que configurou a moda feminina a partir dos fins dos anos
1960, conforme os apontamentos de Boucher (2012), Calanca (2011), Stevenson (2012),
Prado e Braga (2012) e Mendes e La Haye (2003). Observamos essa tendéncia nao
somente nas formas e cortes adotados nas pecas utilizadas — que acabam por promover
uma consciéncia de corpo nas pegas —, mas também pela exposicdo de certas partes do
corpo (o abdémen e o colo principalmente) e pelo abandono do sutid, uma pega intima
feminina que serve para cobrir, segurar e contornar 0s seios, em muitos dos seus trajes
(videogramas i, iv, viii, ix, X, Xi, Xii, xiii, Xiv).

Portanto, podemos afirmar que as roupas de Julia Mattos nesta segunda fase séo,
de modo geral, feministas. N&o estamos nos referindo aquele feminismo que procurou
promover 0 acesso ao Voto ou as profissdes, mas aquele que procurou dar acesso a
liberdade intima e as escolhas pessoais das mulheres. Um feminismo, descrito por
Vigarello (2006, p. 172), como aquele sensivel a desculpabilizagdo da carne e a
reivindicacdo do prazer, ligado a afirmac&o de si mesma: a mulher queria ser vista como
sujeito e ndo objeto, queria ser mais ativa que passiva na vida, de modo geral.

A maquiagem e o penteado, tdo caracteristicos da personagem, merecem algumas
consideracdes para completar nossas analises. Embora haja algumas cenas em que Julia
aparece sem nenhuma maquiagem (algo que pretende criar um efeito de humanizacéo,
fato curioso a se observar, ja que as telenovelas tendem a apresentar 0s personagens quase

sempre maquiados), ha maior parte do tempo ela usa uma maquiagem pesada, sobretudo

19 A pioneira da moda a adotar tal tecido foi a francesa Coco Chanel.
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ao redor dos olhos, em tons brilhantes. Um estilo clown, caracteristico do periodo,
conforme ressaltam Mendes e la Haye (2003, p. 216)*°. Os cabelos também seguem as
tendéncias da moda na epoca. O exemplo 53 apresenta imagens que evidenciam o

exposto.

(DVD 8 - 02:43:55) (DVD 8 - 02:32:40) (DVD 6 - 01:58:59)

Exemplo 53 — Maquiagem e penteados de Jalia Mattos.

Portanto, a representacdo do corpo de Julia, por meio da moda e da beleza,
engendra imaginarios variados, a depender da condigcdo que a personagem se encontra.
Assim, para concluir nossas analises sobre esta personagem, apropriamo-nos da fala de
outro que tem uma existéncia fora da diegese de Dancin’ Days: “Eu sinto em vocé uma
pessoa que esta saindo do inferno. Vocé vé teus cabelos voando em direcdo ao mundo
novo, azul. Os passaros, gaivotas, simbolizam a liberdade que eu sinto que vocé busca”.
Essa descricdo foi feita pelo pintor e artista plastico Albery Seixas da Cunha (1944-2003),
quando este entrou na telenovela, interpretando a si mesmo, ao retratar Jalia em um

quadro.

150 para dar vida ao personagem, a equipe de maquiagem da telenovela, comandada por Paulo Carias, realiza
0 seguinte trabalho, conforme noticiado em uma matéria publicada pela revista Contigo n° 268 (p. 18), de
22 de agosto de 1978: “Uso no seu rosto base e os tons mais fortes sdo para os olhos e a boca. O blush é so
para dar uma cor rosada”; “Todo mundo esta curtindo o penteado de Julia. E é muito simples de fazer.
Primeiro eu aliso bem o cabelo e depois passo gumex. Em seguida fago o coque e prendo com uma rede e
uns grampinhos. O toque final sdo as virgulas e pega-rapazes muito usados antigamente”.
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Figura 48 — Quadro de Albery Seixas Cunha representando o personagem Julia de Souza

Matos.
(DD - DVD 9 - 01:36:02).

Resumindo o que foi dito: as representacdes dos corpos das protagonistas nas
telenovelas analisadas neste capitulo apresentam alguns pontos em comum: tanto Maria
de Lara Barros de Irm&os Coragem (1970-1971) quanto Jalia de Souza Matos de Dancin’
Days (1978-1979) sé@o mulheres brancas e heterossexuais; fazem parte de uma classe
social abastada (no caso de Julia, sua ascensdao ocorre em funcdo de sua unido,
inicialmente, com Ubirajara e, em seguida, com Carlos Eduardo, o Cacd); sdo bonitas,
com uma aparéncia jovem e um tipo fisico voltado mais para o magro, segundo os padrdes
da época.

Nesse sentido, observamos que, nestas telenovelas — e esta tendéncia se estende
para as outras que analisaremos no proximo capitulo —, ndo ha espaco para corpos fora
do padrdo acima apresentado. Corpos que ocupam espaco, que possuem uma aparéncia
envelhecida, que apresentam alguma deficiéncia fisica, que marcam uma orientacdo
sexual diferenciada (corpos homossexuais, bissexuais, transexuais, etc.), enfim, corpos
“transgressivos”, geralmente ndo sdo apresentadoS como protagonistas de novelas.
Portanto, neste aspecto, hd um padrdo hegemdnico que a telenovela acaba por legitimar
(nas conclusdes desta tese, explicaremos melhor este aspecto).

Ademais, observamos também que, no caso da (triadica) protagonista da
telenovela Irmdos Coragem, Lara/Diana/Marcia, 0 sujeito-comunicante, por meio do
enunciador telenovelistico, procura representar os diferentes tipos de mulheres existentes
na época de exibicdo desta telenovela, ou seja, o inicio dos anos 1970: em primeiro lugar,
a bem comportada moca de familia, representada por Maria de Lara Barros; em segundo

lugar, a jovem transviada e rebelde, que buscava prazer fora da instituicdo do casamento,
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representada por Diana Lemos; e, em terceiro lugar, a centrada e moderna, que reunia
tracos das duas anteriores, representada pela jornalista Méarcia Lemaos.

Assim, em termos de corpo, podemos afirmar que o corpo desta protagonista e um
corpo psicanalitico, desdobrado em uma identidade triddica, um corpo que busca sua
identidade. Uma busca que parece entrar em sintonia com a situagdo politico-cultural
vivida no Brasil nos idos dos anos 1970.

Ja no caso de Julia, os sujeitos responsaveis pelo processo de producao do ato de
linguagem da telenovela Dancin’ Days procuraram mostrar a maneira como o dinheiro e
0 poder podem modificar o corpo. A personagem sai de uma condicdo/status social de
presidiaria e chega a condicao/status de mulher da alta sociedade por meio, sobretudo, do
dinheiro (vindo de uma fonte masculina, do homem a que ela se une por interesse). Apesar
de nos dias de hoje esta forma de ascensdo social parecer depreciativa, posto que esta
calcada em um imaginario machista, na época néo causava tanta estranheza, devido aos
imaginarios de crenca circulantes. A politica daqueles tempos, duramente reprimida pela
ditadura, achava na exibicdo do corpo e na sensualidade uma forma de liberacdo, algo
que a protagonista em questdo passa a representar em sua segunda fase, quando ela
ascende socialmente.

Além disso, o vestuario da personagem Julia nesta fase, devido a sua
excentricidade, pode ser visto como uma forma de compensar as restricdes e imposicoes
advindas da censura estabelecida pelo regime ditatorial vivido no Brasil entre os anos de
1964 e 1985. Liberar o corpo de suas “amarras” seria um de meio de contrabalancear as
repressdes politica, cultural e social impostas pela ditadura militar. Dessa maneira, 0
corpo de Julia de Souza Matos é corpo modificado pelo poder/dinheiro, que busca sua

liberacéo por meio da moda e da beleza.
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CAPITULO 7

Corpos femininos na tela: as
telenovelas dos anos 1980

“A linguagem projeta feixes de realidade sobre o
corpo social.”

Monique Wittig

“As mulheres, durante séculos, serviram de espelho
aos homens por possuirem o poder magico e delicioso
de reflectirem uma imagem do homem duas vezes

maior que o natural.”

Virginia Woolf"




Capitulo 7 — Corpos femininos na tela: as telenovelas dos anos 1980

O presente capitulo d& continuidade as nossas interpretacbes sobre os corpos
femininos, sendo uma espécie de continuacdo do capitulo precedente. A diferenca é que
nele, trataremos dos corpos das telenovelas dos anos 1980. Logo, aqui apresentaremos
nossas interpretacdes relativas aos corpos dos personagens vilva Porcina, da telenovela
Roque Santeiro (1985-1986), e de Tieta, da telenovela Tieta (1989-1990). Do mesmo
modo que o capitulo anterior, apresentaremos aqui cada um desses corpos femininos
separadamente. Mas, antes, dicorreremos sobre a politica brasileira da época.

Os anos 1980 no Brasil sdo anos de intensas transformacdes, sobretudo em sua
estrutura politica — o que acarretou transformac@es em sua estrutura cultural e também
social. Em 1979, o presidente general Jodo Baptista Figueiredo (1979-1985) sancionou a
anistia aos exilados pela ditadura militar desde 1964. Em 1982, foram reestabelecidas as
eleicOes diretas para governadores. O movimento Diretas-Ja! envolveu uma multiddo
entusiasmada em varias manifestacGes realizadas em pragas publicas de diversas cidades
do pais. Apesar disso, a elite dirigente, ligada ao regime militar, conseguiu realizar uma
série de manobras que impediu a implantacdo das elei¢des diretas para presidente. Assim,
em 1985 tivemos um pleito indireto que elegeu para presidente, por meio de um colégio
eleitoral, Tancredo Neves — que faleceu sem tomar a posse, deixando o cargo para o seu
vice, José Sarney.

As dificuldades enfrentadas por Sarney, tais como as dividas publicas externa e
interna, a crise politica herdada da ditadura, a inflacdo, a fome sofrida por cerca de 50
milhGes de brasileiros, a desnutri¢do, a falta de moradia e de condi¢6es minimas de salde,
culminaram no processo de redemocratizacgdo, que teve na Constituicdo de 1988 o seu
corolario. Esta consagrou o estado democratico de direito como regime politico do pais;
estabeleceu a republica como a forma de governo e a federacdo como a forma de Estado,
constituida por entidades autdbnomas: a Unido, os estados, o Distrito Federal e os
municipios; concedeu liberdade de imprensa, de pensamento e de expressao para 0s meios
de comunicacéo e para os brasileiros de modo geral e também determinou o racismo e a
acao de grupos armados contra o estado democratico como crimes inafiancaveis.

Ressaltamos que o discurso telenovelistico, por meio de sua organizacdo narrativa,
coloca na superficie da tela da TV corpos em movimento em um universo diegético que
agrega efeitos de real e efeitos de ficgdo em sua configuracgdo. Assim, a tela da TV mostra
inlmeros corpos em acgdo, cujas representacdes dependem de um conjunto de imaginarios

sociodiscursivos que circulam na sociedade sob a forma de saberes.
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7.1. Porcina: a viava de Rogue Santeiro que foi sem nunca ter sido

O titulo dessa secao nao ¢ de modo algum aleatorio, j& que o enunciado “a que foi
sem nunca ter sido”, referindo-se a Porcina, é frequentemente reiterado no interior da
diegese por personagens variados, estando presente ao longo de toda a exibicdo desta
telenovela. De modo geral, este enunciado acaba por refletir um atributo do personagem
em tela, a partir do qual iniciamos nossas interpretacdes e discussoes.

Como ja mencionamos no Intermezzo desta tese, no interior do mundo diegético
da telenovela Roque Santeiro, Porcina € conhecida como a vilva de Roque, um artista
mestre na confeccdo de santos de barro ao qual é dado o titulo de martir — por se supor
que ele defendera a cidade de Asa Branca, ha 17 anos, do ataque de bandidos — e de santo
— por se creditar a ele numerosos milagres ocorridos na regido desde a sua suposta morte.

Nesse sentido, a viliva € vista com respeito pelos demais personagens que povoam
a diegese, sendo uma “legitima representante da mais nobre sociedade asa-branquense”,
conforme o discurso do Prefeito de Asa Branca, o personagem Florindo Abelha (Ary
Fontura), que se refere a ela quando da inauguragdo da estatua em homenagem ao santo
e martir local na praca central da cidade. Inclusive, muitos a chamam de “santa”,
delineando parte de sua identidade e do seu ethos. Ademais, € comum que 0S romeiros,
ao peregrinar pela cidade em busca das béncdos e milagres do santo Roque, facam uma
visita a vilva. Nessas ocasifes, a vilva se cobre com um chale preto, faz uma cara triste
e abre as portas de sua casa para a visitagdo. Consideremos o exemplo a seguir por meio

do qual podemos visualizar o exposto.

MIRNA: Ndo pode demorar
muito ndo porque a
vitva td muito cansada!
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ROMEIRA: A senhora faz
o favor de benzer essa
agua pra mim?

MIRNA: Quem faz 1isso
aqui é o vigario. Olha,
depois da missa tem a
benzicdo. (..) Agora a
senhora tem que ir
embora, porque a viuva
ail tem que descansar!

PORCINA: ((suspira)

Exemplo 54 — Porcina enquanto vilva: encenando o papel.
(RS—DVD 2-01:48:47 a 01:49:52).

Em principio, poderiamos afirmar que o chale e a expressdo de tristeza da vilva
Porcina conotariam o corpo deste personagem com atributos ligados ao status social de
vilva. Ou seja, a imagem da vilva chorosa, triste e amargurada em sofrimento perpétuo
pela morte do marido. Todavia, Porcina da Silva (seu nome verdadeiro) jamais foi casada
com Rogue Santeiro e muito menos o conheceu em vida — como o discurso sobre 0 seu
passado e sobre o mito Roque Santeiro sustenta (vide Intermezzo). Dessa forma, o
enunciado “a que foi ser nunca ter sido” faz todo sentido: ela ndo pode ser viiva sem
nunca ter se casado com o personagem central da historia.

Na verdade, o passado do personagem em tela é um pouco mais obscuro, ja que
Porcina sempre fora amante do Coronel Francisco Malta, um criador de gado
popularmente conhecido como Sinhozinho Malta. Com a suposta morte de Roque, 0
coronel arquiteta um plano para ter sua amante mais proxima: usa do seu poder e
influéncia para forjar uma certiddo de casamento falsa, na qual consta a unido civil entre
Roque e Porcina. Assim, o status de vilva faz parte de uma ficgdo, do mesmo modo que
0 mito sobre Roque Santeiro também o faz. Apesar disso, a referéncia a este personagem,
seja no universo ficcional, seja fora dele, ¢ comumente o de “viava Porcina”, tornando-
se um trago constitutivo de sua identidade.

Feitas estas consideracBes, o que nos chama atencdo em relacdo a este

personagem, entretanto, é o aspecto carnavalesco e grotesco do seu corpo, dentro dos
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moldes propostos por Bakhtin (1999; 2013) em seus estudos sobre a poética do escritor

russo Fiddor Dostoiévski (1821-1881) e sobre a cultura popular da Idade Média e do
Renascimento na obra do escritor francés Frangois Rabelais (1494-1553).

De acordo com Bakhtin (1999, p. 127-128), a carnavalizacéo corresponde, grosso
modo, a uma transposic¢do das imagens do carnaval (no sentido do conjunto de todas as
variadas festividades, ritos e formas do tipo carnavalesco) e da cosmovisdo carnavalesca,
que penetra todas as formas de linguagem criada por estes ritos, para a linguagem da
literatura ou linguagem estética. Nesse sentido, a carnavalizagdo pode ser vista como uma
categoria analisavel de textos e discursos.

Assim, o filésofo e critico literario russo parte das particularidades do carnaval
para postular e cunhar o conceito de carnavalizacdo da literatura. Diante disso, faremos
um breve resumo sobre o carnaval na visdo de Bakhtin (1999; 2003) de modo a nao
perdemos o foco de nossas interpretacdes sobre o personagem Porcina da Silva da
telenovela Roque Santeiro®,

Segundo Bakhtin (1999), o carnaval engloba um conjunto de todas as variadas
festividades do tipo carnavalesco, sendo uma forma sincrética de espetaculo de carater
ritual, complexa e variada, que apresenta diversos matizes a depender de épocas, povos e
festejos particulares. Logo, o carnaval, para nds, ndo corresponde a um fendmeno
literrio, mas a um espetaculo ritualistico que cria toda uma linguagem de formas
concreto-sensoriais simbolicas, pelo fato de estas festividades colocarem em contato
fisico corpos providos de sentidos. Esta linguagem exprime de modo diversificado uma
cosmovisao carnavalesca que lhe penetra todas as formas.

Neste ajuntamento de pessoas tipico do carnaval, todos os participantes sdo ativos
e estdo comprometidos com a acdo carnavalesca. Durante o carnaval, as leis, proibicoes
e restricbes revogam-se e uma “vida as avessas” engendra-se; tudo que é hierarquico,
tudo que é determinado pelo medo, pela etiqueta, pela devogdo, pela desigualdade é
abolido nas festividades e na vida carnavalesca. A vida € desviada de sua ordem habitual
e um “mundo invertido” (“monde a [’envers”) se configura. A vida carnavalesca
manifesta-se, entdo, pela categoria da excentricidade, da violacdo do que é comum e

geralmente aceito. Como o homem esté livre, toda distancia social é escamoteada: o0s

11 para uma melhor compreenséo da carnavalizagdo bakhtiniana, sugerimos a leitura de Discini (2006) e
de Soerensen (2011). Quanto ao carnaval da ldade Média e a questdo do corpo grotesco, sugerimos as
leituras de Le Breton (2012a), Le Goff e Truong (2014) e Rodrigues (1999) — e também, € claro, Bakthin
(1999; 2003).
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homens entram em livre contato familiar na praca pablica carnavalesca, delineando um
novo modus de relacdes mutuas do homem com o homem. “O carnaval aproxima, retine,
celebra os esponsais e combina o sagrado com o profano, o elevado com o baixo, o grande
com o insignificante, o sdbio com o tolo, etc.” (BAKTHIN, 1999, p. 129).

Bakhtin (1999) ainda aponta que o riso carnavalesco é profundamente
ambivalente — tais como as variadas imagens carnavalescas que englobam a mudanca e a
crise. Ele é dirigido contra o supremo; para a mudanca dos poderes e verdades, para a
mudanca da ordem mundial. Abrange os dois polos da mudanca, pertence ao processo
propriamente dito de mudanca e & propria crise. O riso vence 0 medo — gerado pela
devocdo — e testemunha a permutacéo do alto e do baixo, ou a légica da inversdo, propria
a cultura popular: os grandes sao destronados e os inferiores sdo coroados.

A cosmovisao carnavalesca engloba ainda a imagem do corpo grotesco, que se
opBe ao corpo idealizado pelo ascetismo cristdo e pelos canones classicos, segundo a
l6gica do acabamento e da perfeicdo. No carnaval, este corpo perfeito e acabado €
rebaixado, fazendo surgir o corpo grotesco. Este tltimo pode ser compreendido como um
corpo em movimento, inacabado, um corpo extensivo, ou lugar em que o mundo penetra
e de onde o mundo emigra.

Voltemos, pois, a Porcina. O corpo desta personagem possui diversos aspectos
carnavalescos e, por conseguinte, grotescos em sua representacdo. Nesse sentido, através
de um conjunto de signos discursivos (imagéticos, verbais e musicais), tal representacao
engendra imaginarios sobre a carnavalizacdo tal como postulados por Bakhtin (1999;
2013). A comecar pela sua identificagdo especifica, seu nome proprio: “Porcina”.
Etimologicamente, 0 nome advém do latim porcinus (-a, -um), um adjetivo que designa
aquilo que é relativo ou proprio dos porcos, ou que faz lembrar e/ou é semelhante aos
porcos, conforme podemos constatar na defini¢do dicionarizada da palavra apresentada
pelo Dicionario Aurélio de Lingua Portuguesa®®?,

Assim, o nome proprio “Porcina” resgata a imagem do porco/suino, uma imagem
que podemos considerar como grotesca em funcao da relacdo que o animal possui com
sua comida. Tal como o corpo grotesco bakhtiniano, o animal convive com suas fezes,
urina, lama, comida; ele passa o dia a comer, a engordar, a dormir; quanto mais gordo

fica, mais interessante ele se torna para o humano que o cria.

152 De acordo com o Dicionario de nomes proprios, o nome Porcina, de origem latina, significa “porca
pequena”. Disponivel em: https://www.dicionariodenomesproprios.com.br/porcina/. Acesso: 17 dez. 2016.
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Evidentemente, a personagem Porcina nio ¢ este animal*®3. No entanto, o aspecto
devorador e glutdo do porco é ressaltado pelo personagem. Este aspecto é bastante
caracteristico do corpo grotesco, ja que nele, segundo Bakhtin (2013, p. 277), a boca é a
parte mais marcante do rosto, sendo, nas palavras do autor, “[...] o abismo corporal
escancarado e devorador”. Assim, Porcina ¢ uma devoradora, e sua preocupacdo com a
comida é bastante evidenciada ao longo da telenovela. Os exemplos a seguir ddo uma

visao do exposto:

SINHOZINHO: Pois muito
bem, a gente conversa
sobre isso. (...)

SINHOZINHO: Em  PORCINA: Ma::s, por PORCINA:...depois do
particular! favor, ... jantar, sim!

Exemplo 55 — O corpo glutdo de Porcina.
(RS- DVD 6 —01:50:30 a 01:50:46).

A cena visual apresentada no exemplo 56, a seguir, também evidencia o aspecto

glutdo do corpo da personagem Porcina, conforme nossas discussoes:

153 Neste aspecto, a telenovela brasileira (e a televisdo como um todo) adota um codigo de ética moral no
qual a decéncia verbal é um traco constitutivo, ndo permitindo a representacdo de certas préticas corporais.
De modo geral, as telenovelas constroem uma imagem do corpo individual ou do corpo Unico, no qual o
comer, 0 beber e as necessidades naturais emigram para um outro plano, tornando-se mais eufémicas. Dessa
maneira, é interessante constatar que os corpos analisados neste trabalham nao defecam, ndo urinam, nao
regurgitam, bem como néo realizam inimeras necessidades fisioldgicas do corpo humano. Assim, em nhome
da decéncia, as fungbes corporais, como o parto e as necessidades naturais, sdo relegadas a outro plano e,
frequentemente, nao sdo mostradas em seus detalhes. A titulo de exemplo, citamos a cena do parto de
Lara/Diana/Marcia em Irmaos Coragem (cuja transicdo pode ser visualizada no anexo deste trabalho). Na
cena, ha uma predominancia de planos fechados (o close-up) por meio dos quais a cAmera enquadra somente
o rosto do personagem, mostrando a dor e o sofrimento do ato de parir. Nesta cena ndo h4 a mostragéo das
entranhas, do sangue liberado no ato e, muito menos, do érgdo sexual feminino; sé ha a dor sentida pelo
personagem, expressada em seu rosto — este, por sua vez, 0 signo maximo do corpo individual e Unico.
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Exemplo 56 — O corpo glutdo de Porcina.
(RS- DVD 8 —01:57:40 a 01:57:46).

Nos exemplos anteriores, percebemos 0 modo como o sujeito enunciador (EUe)
preocupa-se em evidenciar o aspecto devorador do corpo do personagem, sobretudo pelos
enquadramentos que ele utiliza para mostrar a comida (plano superdetalhe) e pelos
movimentos de cAmera utilizados para mostrar a ansiedade do personagem em comer 0
que estd sendo servido no jantar (zoom-out), e também o proprio ato de comer
(panoramica vertical). Na cena apresentada no exemplo 56, vemos ainda a boca
escancarada do personagem “devorando” o alimento; Porcina, entdo, come o frango,
enche a boca com suas partes e o devora. E interessante considerarmos o dialogo que
precede a esta cena para complementarmos nossas observacGes e analises. Tomemos o

exemplo 57 a seguir.

MIRNA: Ja sei, a PORCINA: Arre égua! PORCINA: Deu agora pra PORCINA: e meus
senhora t& morrendo de Como é que vocé sabe?! adivinhar... pensamentos, é:::?!
fome?!

MIRNA: Do jeito que a PORCINA: Sim! Me traga PORCINA: Coisinha MIRNA: Um frango assim

senhora gritou Jj& dava uma bandeja com alguma pouca! inteiro recheado com
pra perceber! coisa. farofa, com ovo?!
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PORCINA: Ai:::, chega a PORCINA: Traga due eu ((Toca a campainha)) MIRNA: Tal! Sim,

me dar A&gua na boca! dou uma mordiscada! PORCINA: Aproveite e senhora!
(..) Traga! abra a porta e preste a

atencdo que eu nao to
pra ninguém!

*“ ==

PORCINA: Posso morrer PORCINA: Posso morrer PORCINA: Mas de fome eu
de 6dio::! de tédio::! ndo morro nunca!

Exemplo 57 — O corpo glutdo de Porcina.
(RS- DVD 8-01:52:33 2 01:53:21).

Na cena evidenciada pelo exemplo 57 anterior, Porcina acorda esfomeada depois
de uma discussdo com o seu amante, Sinhozinho Malta. Ela pede a sua empregada, de
nome Mirna, que lhe arrume alguma coisa para comer. Seu café-da-manhd, neste caso, é
uma bandeja com um frango assado recheado com farofa e ovo (o mesmo frango que ela
estd comendo no exemplo 56, anterior). Podemos observar que ela procura dissimular seu
desejo dizendo “Coisinha pouca” ou ainda “Traga que eu dou uma mordiscada”. Porém,
o enunciado final “Posso morrer de 6dio, posso morrer de tédio, mas de fome eu ndo
morro nunca!”, com marcadores enfaticos, deixa claro sua relacdo com a comida e 0
aspecto glutdo que o corpo engendra em sua representacdo, tocando, com isso, ha imagem
do corpo grotesco.

E curioso, nos exemplos selecionados e em outros presentes no corpus, o fato de
ser a carne e os doces o alimento enfocado pelo enunciador telenovelistico dessa
telenovela como estando associado ao corpo devorador e glutdo do personagem Porcina
(em outros exemplos, ha também o doce). Nos dois exemplos apresentados é a carne (no
exemplo 55, a carne suina da leitoa; no exemplo 56, a carne de frango) que motiva Porcina
a comer.

Se consideramos a importancia da carne no ambito das festas populares da Idade
Média e do Renascimento — de onde advém as propostas de Bakhtin (2013) para
compreender o corpo grotesco — podemos inferir que tal associagdo ndo € de modo algum

aleatoria. Comer carne (sem se limitar) significa inversdo da ordem habitual, uma vez que
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na ideologia cristd a carne em excesso ndo é bem vista no regime alimentar em fung&o do
seu valor material e carnal, tal como afirmam Le Goff e Truong (2014, p. 134).

Se, como mencionamos, nas representacdes do corpo grotesco, a boca ¢ a parte do
rosto de maior relevancia, estando quase sempre escancarada, ja que é o abismo corporal
devorador, na representacdo do corpo de Porcina observamos que a boca da personagem
também esta em relevancia, ndo s6 por devorar a comida que lhe é servida, mas também
pela maneira exagerada em falar, gritar e dar gargalhadas. Nesse sentido, alguns recursos
plasticos da imagem como a gestualidade e a maquiagem utilizada pelo personagem

procuram destacar a boca, conforme podemos visualizar no exemplo que se segue:

(DVD 3 - 01:51:50) (DVD 4 - 00:59:32)

iv
(DVD 4 - 02:41:47) (DVD 6 - 01:12:16) (DVD 6 — 01:56:12)

Exemplo 58 — A boca escancarada de Porcina: maquiagem e gargalhadas.

De modo geral, Porcina ndo € uma mulher convencional. Ela é exagerada em sua
maneira de se comportar, de se vestir, de falar, de se maquiar e de rir.. Seu corpo é, como
dissemos, carnavalesco em varios aspectos. E um dos aspectos tipicos do carnaval,
segundo Bakhtin (1999; 2013), é a inversdo da ordem, na qual o exagero, visando o
comico, é um de seus aspectos. Logo, as gargalhadas exageradas da personagem
(videograma vi do exemplo 58), seus inimeros gritos para chamar os empregados
(videograma ii e iii), o tom alto de suas falas, sdo elementos que se encontram no
imaginario de carnavalizagéo.

Além de uma devoradora de comidas, Porcina pode ser vista como uma
devoradora de homens. Expliquemos melhor: a personagem em questdo € uma mulher

com um intenso apetite sexual, o que a leva a “devorar” — para permanecermos com a
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metafora — os homens com as quais ela se envolve. Mesmo mantendo um relacionamento
“oficial”?® de aproximadamente dezessete anos com Sinhozinho Malta, Porcina ndo
mede esforcos na busca pela satisfacéo de seu prazer; ela se envolve com outros homens,
tais como o ator Roberto Mathias (interpretado por Fabio Junior), que, no filme que esta
sendo gravado na cidade de Asa Branca, interpreta o martir Roque Santeiro (vide
Intermezzo), o guia turistico de Dallas, Texas, de nome Jorge de Lima (interpretado por
Marcos Paulo), e o proprio Roque Santeiro (interpretado por José Wilker), que regressa
17 anos depois, vivo, colocando em xeque o0 mito e toda a farsa contada até ali, além de

outros mencionados na diegese.

i ii i
(DVD 1 - 00:41:10) (DVD 4 — 02:42:48) (DVD 9 - 00:08:42)

Exemplo 59 — Porcina enquanto “devoradora” de homens: em (i) beijo entre Porcina e Roberto
Mathias; em (ii) beijo entre Porcina e Roque; em (iii) beijo entre Porcina e Jorge de Lima.

Porcina pode ser vista, entdo, como uma espécie de cortesd, no sentido do termo
francés courtisane, uma vez que, mesmo sendo financeiramente sustentada por um
homem — no caso Sinhozinho Malta, de onde advém toda sua fortuna — ndo deixa de
receber outros, ainda que sempre as escondidas do amante. Neste caso, ressaltem-se as
sequéncias narrativas em que o personagem Roberto Mathias se veste de padre para visitar
Porcina de forma a enganar o Coronel Francisco Malta, bem como as cenas em que o

Coronel afirma nao desejar ter a “testa enfeitada”. Consideremos um breve fragmento.

154 Utilizamos as aspas no vocabulo oficial para destacar o fato de que, mesmo ndo sendo oficialmente
casados, o casal Porcina e Sinhozinho Malta, na diegese, mantiveram uma espécie de unifo estvel.
Inclusive, o suicidio de Margarida (esposa de Sinhozinho) ocorre em fungdo da descoberta, por esta Gltima,
da relacdo do casal.
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SINHOZINHO: Santinha, SINHOZINHO: ... muito SINHOZINHO: Mas é
vc sabe que eu tenho... zelo pela minha testa. muito!

SINHOZINHO: Eu néo SINHOZINHO: Eu quero SINHOZINHO: Sem PORCINA: Mas quem é que
quero saber de enfeite ela é sempre assi:::m, enfeite! td querendo enfeitar
nela! (...) brilho:::as! (...) tua testa, homem?!

PORCINA: Oxente! (..) PORCINA: Tu ndo confia SINHOZINHO: To lhe
mais em mim? prevenindo!

Exemplo 60 — Dialogo entre Sinhozinho Malta e Porcina.
(RS—DVD 1-03:02:51 a 03:03:22).

De certa maneira, a protagonista da telenovela Roque Santeiro, Porcina, possui
alguma ascendéncia sobre os homens com os quais se envolve, subjugando-os aos seus
desejos e vontades, pelo menos de um ponto de vista mais sexual. Inclusive, a masica
tema do personagem, Dona, de autoria de Sa e Guarabira, interpretada na trilha sonora da
telenovela pelo grupo Roupa Nova (1982), enfatiza este aspecto. Vejamos um excerto da

cancao:

Pelas ruas onde andas
Onde mandas todos nés
Somos sempre mensageiros
Esperando tua voz

Teus desejos, uma ordem
Nada é nunca, nunca é nao
Por que tens essa certeza
Dentro do teu coragdo

E a moga da cantiga

A mulher da criacéo

Umas vezes nossa amiga
Outras nossa perdicéo

O poder que nos levanta

A forca que nos faz cair
Qual de nos ainda ndo sabe
Que isso tudo te faz dona
Dona
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Nesse jogo de seducdo e erotismo, por meio do qual o personagem subjuga os
homens aos seus mandos e desmandos, é curioso observar a denominacdo dada pelo
personagem ao seu amante, Sinhozinho Malta: “cachorrinho”. Em varias situacdes,
sobretudo quando o casal estd a sos, em sua intimidade, ela o chama desta maneira —
enquanto ele a chama de “santinha”. Esta denomina¢ao, metaforica em certo sentido,
engendra uma relacdo de poder entre Porcina e Sinhozinho Malta, que parte da relacéo
domesticada entre o cachorro e o seu dono. Vejamos o exemplo a seguir no qual podemos

visualizar esta denominacao:

PORCINA: Ih:::, eu PORCINA: Perai, [que eu SINHOZINHO: [Um SINHOZINHO: Eu nao

tinha me esquecido! vou buscar!] presentinho!] mereco, santinha!
Comprei um presentinho SINHOZINHO: [Ah:: né&o!] PORCINA: [Vocé vai
pra vocé! Viu, gostar!]

ingrato?!

PORCINA: Mere:::ce! PORCINA: Merece é SINHOZINHO: PORCINA: Mas quem & que
(G mu:::::iiiititoriiee! enfeite! t4d querendo enfeitar
tua testa, homem?!

PORCINA: Cachorrinho! SINHOZINHO: ((imitando PORCINA: De agora em
o latido do cachorro)) diante, . ) se nao me
Que beleza!! obedecer l 2)

PORCINA:...eu lhe boto SINHOZINHO: ((imitando SINHOZINHO: ((imitando SINHOZINHO: (imitando

na coleira! o latido do cachorro)) o latido do cachorro)) o latido do cachorro))

Exemplo 61 — Cachorrinho e Santinha: a coleira de Sinhozinho Malta.
(RS—DVD 1-03:04:46 a 03:05:25).
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Nesta cena, observamos que, além da denominacao, outros elementos discursivos,
como a coleira e os latidos do personagem Sinhozinho Malta, contribuem para construir
tal relagcdo senhor versus escravo. Assim, a vilva Porcina pode ser vista como a dona —
sexual — do personagem Sinhozinho Malta, que deve obedecé-la em todas as suas
vontades. E também notavel a expressdo de felicidade no rosto de Sinhozinho Malta
guando este recebe a coleira como presente da amante. Ele ama o jogo de seducdo que
Porcina lhe impde no contexto sexual.

Embora Porcina seja “dona desses animais” — como sugere a sua trilha sonora —,
sua representacdo, enquanto mulher e enquanto corpo feminino, é atravessada por um
discurso ainda machista, que representa a mulher e o seu corpo sob o prisma masculino,
colocando-a em muitas cenas como inferior e dependente da posicao e decisdo masculina.
Observamos que dificilmente esta personagem contraria as posi¢des de seu amante, bem
como se vale da forca politica-coronelistica dele para alavancar seus negocios e para
manter 0os homens que ela “devora” por perto. Em algumas das falas da viava Porcina,

como as que se seguem, podemos observar este atravessamento discursivo:

PORCINA: Mas o que ¢&é TANIA: Quem sabe a PORCINA: ((hesita)) PORCINA: O::::ra:z::,

isso, Jodo Ligeiro é da viuva ndo da& um emprego mas o que é isso
maior competéncial! pra ele 14 na sua Taninha?

fazenda!

PORCINA: E contrariar MARCELINA: Coitado do
uma ordem do seu pai! Jodo Ligeiro!

Exemplo 62 — Discurso machista atravessando o posicionamento de Porcina.
(RS- DVD 6 —01:56:39 a 01:56:59).

Outro enunciado dito pela vitva Porcina em que o discurso machista o atravessa

pode ser encontrado no exemplo 63, a seguir:
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TANIA: V& se ganha! LULU: Mas se ela TANIA: O que que tem? MARCELINA: Isso mesmo!
VAQUEIRA: Podexa ganhar, seu pai perde! Pra ele cem milhdées ndo As mulheres no poder!
é nada. E depois, se (...)
ela ganhar é bom pra

MARCELINA: Dona MARCELINA:... a senhora POMBINHA: Oh::::, pelo LULU: Entéao, se é

Pombinha, .... Jja imaginou se as menos de fome, ninguém assim, (..)...
mulheres pudessem ia morrer!

dirigir o mundo, como
se fosse uma cozinha?

LULU:...vé se vocé  VAQUEIRA: Falou! PORCINA: Sé porque
ganha, hein menina?! vocés querem!

Exemplo 63 — Discurso machista atravessando o posicionamento de Porcina.
(RS- DVD 6 -01:13:31 a 01:14:05).

Além disso, ha uma cena curiosa em que Sinhozinho Malta presenteia a amante
com um anel de ouro e diamantes. O metal e as pedras formam a marca “SM”, referente
a Sinhozinho Malta, a mesma marca encontrada no lombo das vacas de estimagéo do

Coronel. Apresentamos uma breve transi¢do da cena para visualizarmos o exposto.

PORCINA Mas o que que & SINHOZINHO: Mas SINHOZINHO: SiMé, SINHOZINHO: SiMé. Oh
t4 escrito aqui? Santinha, 6:. Sinhozinho Malta. santinha, parece que
num conhece mais a
minha marca. SM, SiMé.

SINHOZINHO: Sinhozinho SINHOZINHO: Minha
Malta. (..) marca.
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SINHOZINHO: Que foi PORCINA: Tu pensa o PORCINA: Que eu sou uma
santinha, n&o gostou? que? de tuas vacas para usar
a tua marca no dedo?!

SINHOZINHO: Mas PORCINA: Pois pendura PORCINA:...porque essa
santinha, esse anel ele no rabo da que t4& aqui na sua
custou uma fortuna! Ametista, ... frente num vai wusar

isso ai nunca!

SINHOZINHO: N&o?! PORCINA: NAO! SINHOZINHO: T4 pra
nascer a mulher pra me
fazer uma desfeita
dessa, num sabe

Porcina?! (...)

SINHOZINHO: Ainda num
chegou a tua vez de
fazer isso comigo né&o!
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SINHOZINHO: Tu vai PORCINA: E, até que num
botar essa bustema no é feio!

teu dedo e ndo vai

tirar NUNCA MAIS,

PORCINA: E Dbonitinho! PORCINA: Foi s6 1isso SINHOZINHO: N&o! (6] PORCINA: Que nada::::!
(1.2) que vocé trouxe pra mim melhor ainda vem vindo

14 do Rio? ai no caminho.
_ -

PORCINA: Eu acho que o
melhor j& ta aqui!

Exemplo 64 — Sinhozinho Malta presenteia Porcina com um anel.
(RS- DVD 5-01:23:05 a 01:25:05).

Em principio, o fato de a personagem em questdo possuir um forte apetite sexual
por fazer sexo com varios homens poderia sugerir que o ato sexual, na telenovela Roque
Santeiro, é representado de um modo explicito e realista. No entanto, tal ato é mostrado
de forma bastante discreta, colorido por matizes cémicos e irénicos — ja que o duplo
sentido de algumas falas é bastante recorrente —, sem mostrar corpos nus. Nesse sentido,
a sexualidade € também carnavalesca, posto que comica; ela fica limitada a beijos mais
“ardentes” e ao contato entre corpos — vestidos — no quarto e sobre a cama, como podemos
visualizar no exemplo 59, acima. Acreditamos que essa limitacdo ocorra em funcdo do
contexto social, histérico e ideoldgico em que a telenovela Roque Santeiro circula:
embora vivéssemos o fim da ditadura militar e o inicio do processo de redemocratizagdo
do pais, iniciado pelo movimento das “Diretas J&” (a que a telenovela faz alusdo em
algumas tomadas), a censura so foi consolidada com a promulgacédo da Constituicdo de
1988.

O corpo grotesco e carnavalesco de Porcina da Silva também se desenha pela
moda de seu figurino e vestuario. Nesse sentido, o vestuario do personagem é um outro
signo discursivo que representa 0 corpo em um imaginario grotesco. Diferentemente das
roupas dos personagens Julia de Souza Matos (Dancin’'Days) e de Tieta (Tieta), que, de
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um modo geral, procuram delinear o corpo de forma a evidenciar os tragos femininos e a
sexualidade, as roupas de Porcina tendem a ser largas, com mangas, calcas e silhuetas
mais amplas, ressaltando o aspecto “extensivo” do corpo grotesco.

Bakhtin (2013, p. 277) postula que 0 corpo grotesco € sempre um cOrpo em
movimento; um corpo que jamais esta pronto ou acabado; estd sempre em estado de
construcdo, de criacéo, e ele mesmo constréi um outro corpo. Este postulado aplica-se
ao vestuario de Porcina, ja que, como afirmamos, a plastica da moda, ao se sobrepor a
plastica do corpo, constr6i uma espécie de outro corpo para 0 personagem, um cOrpo
extenso e largo. Consideremos alguns trajes utilizados pelo personagem ao longo da

telenovela para ilustrar o exposto:

i
(DVD 1-01:21:54)

iv
(DVD 2 - 00:17:54)

vii ' viii
(DVD 3 — 01:08:04) (DVD 3 — 02:43:40)

Xi
(DVD 4 - 03:08:15) (DVD 5 - 00:37:19) (DVD 5 - 01:15:28)
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xiii Xiv
(DVD 6 — 01:49:58) (DVD 6 —01:17:50)

XVi i XViii
(DVD 7 - 01:20:43) (DVD 8 - 00:20:50) (DVD 08 - 01:37:35)

(DVD 9 - 00:09:42) (DVD 10 - 01:03:33) (DVD 16 - 02:13:02)

Exemplo 65 — Vestuério e trajes da vilva Porcina.

Além do mais, as roupas da vilva Porcina sdo carnavalescas, ja que, de modo
geral, invertem a ordem dominante por meio da comicidade, do riso e também do exagero,
tocando no excéntrico, no extravagante e no vulgar. Pode-se dizer que em seu modo de
vestir a personagem € excéntrica (uma das caracteristicas da carnavalizacdo). Tal inversao
se mostra pela mistura de tendéncias de moda de épocas variadas, e ndo sé as da década
de 1980, O figurino de Porcina se compde de turbantes (comuns nos anos 1930 e 1940),
de cafetds (comuns no inicio dos anos 1970), feitos em tecidos de materiais variados,
muitos deles incluindo o brilho de lantejoulas e paetés. As roupas sdo bem coloridas,
incluindo uma paleta de cores fortes com predominancia do rosa pink, do azul royal e do
dourado. Trata-se de um vestuario “dentro” e “fora” da moda (segundo os padrdes da
época), indo do chique ao espalhafatoso.

155 De modo geral, um dos tipos de traje predominante no figurino de Porcina é o conjunto: duas ou mais
vestes destinadas a serem usadas juntas, geralmente feitas com o mesmo tecido ou com tecidos que se
combinam. O conjunto, de acordo com Mendes e La Haye (2003), é uma tendéncia da moda dos anos 1980.
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No interior da diegese, este vestuario pode ser visto como uma forma de exercicio
de poder, exatamente pela extravagancia das pecas, que, divergindo do guarda-roupa dos
demais personagens, acaba por ressaltar o corpo desta protagonista dotando-o de
ostentacdo, luxo e superioridade, beirando ao ridiculo. Essa concepgdo de gosto (ou mau
gosto) estende-se para a organizacdo da casa do personagem, uma extensao do seu corpo

grotesco. Vejamos algumas imagens dos principais comodos dessa casa:

(DVD 5 - 00:40:16)

iv \Y vi
(DVD 5 - 00:40:20) (DVD 4 - 02:48:42) (DVD 3 - 03:04:06)

Exemplo 66 — Casa de Porcina: em (i e iii) sala de estar; em (ii) varanda interna com fonte
luminosa; em (iv) sala da lareira; em (v) area da piscina; em (vi) quarto.

Assim, o corpo do personagem Porcina da Silva constroi-se na diregdo de uma
“beleza estranha”, que poderiamos chamar de carnavalesca. Tal “beleza” é ainda
reforcada pela intericonicidade!®®, evocada nesta representacdo com o vestuario da atriz
Dercy Gongalves no teatro de revista, muitos anos antes dessa telenovela. Algumas das
roupas de Porcina assemelham-se a figurinos utilizados pela supracitada atriz em algumas
de suas encenagGes, como, por exemplo, o vestido de lantejoulas que ela usa quando da

cerimdnia de inauguracédo da estatua de Roque Santeiro na praca da cidade (exemplo 65,

1% Segundo Courtine (2011, p. 40), a intericonicidade supde a mise en rapport de imagens: imagens
exteriores ao sujeito, mas também imagens internas a ele (catdlogo memorial, sonhos, imagens vistas,
esquecidas, ressurgidas ou fantasiadas). Dessa maneira, a imagem, ao construir sentidos, traz a tona outros
discursos, outras imagens; ela esta inserida em uma teia de significados na qual se encontram os ja ditos ou
os ja mostrados, referenciados de modo explicito ou implicito. Dessa maneira, quando a imagem participa
do jogo da mise en scene linguageira, outras imagens, presentes na memoria individual ou coletiva dos
sujeitos em interacdo, séo trazidas a tona ressurgindo significativamente no ambito discursivo, criando
efeitos de sentido variados (CHARAUDEAU, 2013a, p. 390-391).
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videograma iii). Ambas, Dercy Gongalves e Porcina séo, em nossa opinido, corpos

ligados ao imaginario grotesco.

7.2. Avolta de Antonieta Esteves: a Tieta do Agreste

A Ultima personagem de nosso corpus, melhor dizendo, o ultimo corpo feminino
sobre o qual trataremos neste capitulo € o de Tieta do Agreste, a jovem pastora de cabras
que, depois de ser expulsa de sua cidade natal pelo pai e pela irma mais velha, Perpétua
Esteves Batista, regressa vinte anos depois completamente transformada, rica e poderosa.

Da humilde e liberal pastora até a rica e exuberante empresaria, a representacao
sociodiscursiva do corpo deste personagem mantém alguns tracos entre a juventude e a
vida adulta, a0 mesmo tempo que agrega outros que acabam ndo por se opor, mas por se
distinguir daqueles encontrados na adolescéncia. Diante desse quadro, parece-nos
interessante tratar desses dois momentos da histéria do personagem em tela de forma a
compreendermos suas sutilezas e idiossincrasias. Assim, falaremos da Tieta-jovem e da
Tieta-adulta para referirmo-nos a estes momentos de construcdo de seu corpo e,
consequentemente, de sua feminilidade. No entanto, ressaltamos que, seja jovem ou
adulta, ambos se referem a mesma mulher (mesmo que as atrizes que a interpretam nessas
duas fases de sua vida sejam diferentes).

No ambito da narrativa da telenovela, a Tieta-jovem sO aparece nos minutos
iniciais — cerca de 40 minutos de nosso corpus ou os dois primeiros capitulos da exibicao,
conforme informag6es do Dicionério da TV Globo (2003). Apesar desta rapida aparicao,
muitos sentidos e imaginarios que representam e significam o corpo deste personagem ja
estdo ali delineados. Quando Tieta volta a aparecer (cerca de alguns capitulos depois),
alguns desses sentidos se mantém, enquanto outros sao acrescentados e/ou escamoteados
(falaremos sobre isso mais adiante).

Um primeiro imaginario que vemos submergir no plano do explicito discursivo é
a associacao do corpo feminino ao corpo selvagem, mais especificamente ao animalesco.
Tieta-jovem é comumente chamada pelos demais personagens — principalmente o0s
homens — de “cabrita”. Embora esta imagem tenha sua razdo de ser devido a condicédo
social deste personagem (o pai de Tieta € um criador de cabras, e Tieta é a responsavel
pelo pastoreio), ela extrapola o limite do trabalho e dos afazeres e se encontra na propria
sexualidade. Nesse sentido, Tieta € “cabrita” também pelo seu jeito de andar e encantar

os homens da cidade, conforme podemos ver no fragmento a seguir em que, caminhando
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para a escola, os personagens masculinos a denominam dessa maneira. Consideremos o

excerto:

Zhlk

((Tintilar de sinos))

((Tintilar de sinos))

Lucas: Cabritinha!

((Tintilar de sinos)) ((Tintilar de sinos))

MASCATE: Ca.bri.ta! CORONEL ARTHUR DA
TAPITANGA: Cabrita!

="

-~ ] L
((Tintilar de sinos))

JAIRO: Cabrita!

((Tiﬂilla;‘de sinos)) ((Tintilar de sinos)) ((Tintilar de sinos))

BEATAS: Sinha-Cabrita!

TIETA: Mé:::::::!

Exemplo 67 — Tieta-jovem caminha pela praca da cidade. Os homens a denominam “cabrita”
em referéncia a sua sensualidade.
(TT-DVD 1-00:20:01 a 00:22:07).
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Nesta e em outras caminhadas, ao fundo da cena, como um recurso Sonoro
extradigético operado pelo sujeito Enunciador telenovelistico (EUe), é possivel ouvir o
tilintar de sinos (marcamos este recurso, no exemplo 67, com um preenchimento verde
para distingui-lo), similares aqueles que os pastores comumente colocam no pescogo de
suas cabras, bodes e cabritos para observar e controlar seus passos. E neste recurso que,
para nds, esse imaginario da mulher-animal, ligado ao selvagem, ao primitivo, tem sua
expressao maxima. Junto a ele, a frequente onomatopeia enunciada pela personagem:
“Méeceee”.

A titulo de exemplo, apresentamos dois momentos em que esta onomatopeia se
faz presente e conota a cena com a metafora que estamos tratando: a cena em que Tieta
conquista um mascate e, em seguida, perde a virgindade; a cena final, em que a
personagem, ja adulta, estd comemorando com todos 0s personagens a inauguracdo do

complexo turistico de Santana do Agreste®’.

TIETA: Mé:::::::!

Exemplo 68 — Onomatopeia da cabrita. Tieta-jovem seduz mascate nas dunas de Mangue Seco.
(TT-DVD 1-00:16:29 a 00:17:02).

TIETA: Mé:::::::!

Exemplo 69 — Onomatopeia da cabrita. Tieta-adulta-atriz comemora a inauguracdo do
complexo turistico e o fim da telenovela.
(TT - DVD 11 - 03:12:45 a 03:12:55).

Esta associacdo entre o animalesco e o humano ndo fica restrita a representacdo do

corpo do personagem em evidéncia; ela parece circular na telenovela como um todo,

157 Uma cena em que em que se misturam efeitos de real e de ficgdo (CHARAUDEAU, 1992), pois 0s
personagens estdo despidos de suas caracterizagOes, apresentando-se como 0s atores e atrizes que 0s
encarnam, a0 mesmo tempo em que comemoram um evento diegético (o complexo turistico) e o fim da
telenovela.
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sobretudo quando ligado ao sexo e a sexualidade. Consideremos um fragmento de didlogo

entre Tieta e a suposta enteada, Leonora, para compreendermos melhor o exposto.

TIETA: T& ouvindo os TIETA: Eles s6 fazem o
gatos miando 14 fora? que a natureza manda.
(1.6)
TIETA: Como os bodes, LEONORA: O que que té& TIETA: Ricardo teve  LEONORA:
as cabras. (1.2) E todo acontecendo, hein aqui! Tie:::::::taz:z:!
o resto. Tieta?

TIETA Eu sei, eu sei! TIETA: Mas o que que eu TIETA: Sou uma mulher!
posso fazer, diabo? Tenho vontade de fazer
(..) o que a natureza manda!

Exemplo 70 — Tieta e Leonora comentam sobre Ricardo.
(TT-DVD 3 -01:51:29 a 01:52:00).

Este breve didlogo parece sugerir que 0s animais, por viverem livres na natureza
sem as regras de conduta, de comportamento e de moralidade préprias de nossa sociedade,
simplesmente fazem o que parece estar inscrito no amago de sua natureza. Tieta, por se
considerar uma mulher livre, também procura seguir o que a natureza manda.
Observemos como a construcdo do enunciado final do dialogo anterior deixa clara esta
ideia: “Sou uma mulher! Tenho vontade de fazer o que a natureza manda”. Quando Tieta
ainda jovem se entrega a um homem, ela diz para uma amiga: “fiz 0 a natureza mandou”.
Este saber de crenca é retomado pela mée da amiga para tentar convencer o pai de Tieta
de que a jovem ndo precisa ser expulsa da cidade por ter seguido o que a natureza mandou
(vide exemplo em anexo).

As cabras sdo animais do campo frequentemente ligadas a paisagem rural. Logo,
0 animal parece carregar um toque de rusticidade. Assim, enquanto pastora de cabras, a
Tieta-jovem é também rustica na maneira de vestir. Seu figurino, neste momento, é

bastante restrito, com poucas op¢des de roupa, pois, afinal, ela € uma moca pobre. Veste-
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se com vestidos leves, claros e de estampas floridas, além do uniforme escolar, usado
pelas estudantes do final dos anos 1960: saia plissada azul marinho e camisa de manga

longa branca. Vejamos:

(DVD 1 - 00:13:44) (DVD 1 - 00:16:46)

iv % Vi
(DVD 1 - 00:25:17) (DVD 1 - 00:29:58) (DVD 1 - 00:30:16)

Exemplo 71 — Vestuario e trajes de Tieta-jovem.

Sem entrar no mérito da situacdo de pobreza que a personagem e a familia vivem
e também no da condicgdo social dos pastores, as roupas em questdo, embora rasticas,
acabam por reforgar, ressaltar e ratificar o aspecto liberal do personagem. As roupas déo
certa liberdade ao corpo, o que Ihe torna mais apto para cumprir “as vontades que 0 corpo
e a natureza colocam”. Neste contexto, os trajes simples, leves, rusticos e humildes usados
pelo personagem, além de representarem a situacdo socioecondémica de uma pastora de
cabras, contribuem para expressar a liberdade sexual e comportamental que o sujeito
comunicante do ato de linguagem quer imprmir em seu personagem. Nada em uma
telenovela como esta é aleatorio.

Ainda sobre o vestuario da Tieta-jovem é possivel notar a auséncia de sutid (o
videograma vi do exemplo 71 deixa claro este fato). Esta auséncia coopera para a
construcdo do sentido de liberdade que o corpo de Tieta engendra.

A rusticidade e a animalidade que perpassam a estrutura simbélica de construcao
do corpo do personagem em andlise ndo se faz presente somente nos trajes apresentados
no exemplo 71, mas também no penteado, na pele e na auséncia de maquiagem. Os
cabelos de Tieta-jovem sdo compridos, descem até a altura da linha da cintura, frisados e

negros, sempre soltos, levados pelo vento quando ela pastoreia as cabras nas dunas de
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Mangue Seco. A pele, bronzeada pelo sol do litoral baiano, também recebe leves toques
de areia, vinda das dunas. Tudo isso confere ao seu corpo um encanto rustico, suscetivel
de engendrar um imaginario de beleza selvagem, caracteristico da jovem Tieta.

Examinemos:

\

kg
i

i i
(DVD 1 - 00:35:47) (DVD 1 - 00:37:58) (DVD 1 - 00:38:36)

Exemplo 72 — Cabelos e pele de Tieta-jovem.

Assim, da mesma forma que o vestuario faz com que seu corpo, mesmo vestido,
esteja mais livre — ou pela leveza do tecido, ou pelo corte da roupa, ou ainda pela ndo
necessidade de roupas intimas — o proprio corpo da personagem em questdo,
ontologicamente falando, parece ser mais livre dos padrdes morais que, de um modo ou
de outro, cerceiam as tendéncias naturais relativas a sexualidade e a condigdo feminina,
principalmente. Tudo isso, voltamos a ressaltar, € fruto de uma construgdo do sujeito
comunicante.

E ai adentramos num outro imaginario que o corpo de Tieta parece engendrar: a
questdo da liberdade sexual e da liberdade feminina. A associagdo do sexo com 0
organico e com o animalesco dessacraliza a pratica sexual, tirando-a da moralidade crista
que, por muito tempo, delimitou sua representacdo. Assim, como argumenta Del Priore
(2014, p. 55-102), se o0 sexo, do ponto de vista da mulher, foi visto durante muitos séculos
como uma pratica intima, restrita ao casal, cujo objetivo maximo é a procriacdo e a
satisfacdo do desejo do marido, em Tieta, uma telenovela do final da década de 1980, o
sexo aparece (pelo menos em termos dos saberes de crenca que atravessam o discurso dos
personagens, organizado pelo EUe telenovelistico) desligado desta moral; na verdade, a
nosso ver, ele é recolocado no ambito do individuo, da organicidade, do corpo e do prazer.

Tal recolocagdo abre margem para o entendimento de que a pratica sexual seja
vista como uma pratica de aprendizagem na busca pelo prazer, algo que alguns
personagens, como o primeiro amor de Tieta-jovem, Lucas, e a propria protagonista

deixam claro em muitas de suas falas, tais como as que apresentamos a seguir:
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LUCAS: E pensar que TIETA: Eu era uma TIETA: Nunca tinha LUCAS: Tudo na maior

quando eu te conheci, cabritinha! (1.5) deitado numa cama. pressa! (2.2) E olha

(1.8) tu parecia uma (1.2) S6 na areia, 1la que esta pressa tu nédo

cabritinha. nas dunas, com o perdeu até hoje.
mascate. (...) E mesmo

assim, sé fazia o que a
natureza mandava.

LUCAS: Acho que vocé t4& TIETA: Pronta?! (...) LUCAS: Eu Jj& te ensinei LUCAS: Agora sé6 ficou
quase pronta. Pra que-? tudo! (...) Do A até o faltando o ipsilone!
Z.

Exemplo 73 — Tieta e Lucas em cena de amor.
(TT-DVD 1-00:34:14 a 00:35:37).

RICARDO: Esse ipsilone TIETA: E vai ser cada TIETA: Agora sossega O
duplo, (1.5) eu nunca vez melhor. (2.3) facho, hum! (1.5) Vamos
pensei que fosse téao dormir?!

bom.

Exemplo 74 — Tieta e Ricardo em cena de amor.
(TT-DVD5-01:30:41 a 01:30:54).

RICARDO: TIETA: Bode mesmo, RICARDO Eu vou trelnar

cabrito coisa nenhuma ndo é ainda néo. - sim! . pra

(1.2)Eu sou teu bode! Mas com © tempo, se comegar, vou dormlr
treinar bastante. aqui de novo hij!

Exemplo 75 — Tieta e Ricardo em cena de amor.
(TT - DVD 6 —03:05:27 a 03:05:42).
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Pelos exemplos, podemos observar que um dos saberes de crenca que atravessam
os enunciados ditos pelos personagens e também a construcao do corpo desta protagonista
feminina é o de que o sexo é uma necessidade natural realizada pelos animais (0 homem
inclusive) na busca do prazer. Logo, ele ndo é uma prética cujo Unico fim é a procriagéo.
No entanto, apesar de natural, o sexo pode ser aperfeicoado de forma a aumentar o prazer
para os envolvidos em sua pratica. E o que parece ficar subentendido nas falas “Vocé
aprendeu do A a Z, agora s6 falta o Y” e “Bode, tu ndo é ainda ndo. Mas com o tempo, se
treinar bastante” dos exemplos anteriores, uma vez que elas apresentam metaforas que
remetem ao campo semantico do aprendizado e do treinamento.

Um outro exemplo que evidencia este imaginario pode ser encontrado no dialogo
travado entre Tieta e sua melhor amiga Carmosina, apds esta Ultima descobrir que a amiga
contratara um homem, o vendedor da arca dos sonhos'®®, de nome Gladstone, para

desvirgina-la. Consideremos o fragmento deste dialogo:

» 3 ___ e s
TIETA: ] Carmd::: TIETA: Isso TIETA:...é um
Carmbé::::, procure me considera um acontecimento da vida
entender! (..)? acontecimento, pra de uma mulher; é uma
mim. .. mudanca de um estado

pro outro. (1.2)

A A T R P 20k D on, PUBTER
TIETA: E como tu ¢é TIETA:...eu queria que CARMOSINA: =Espera! CARMOSINA: Me diga, me
minha amiga, que eu amo tu mudasse do estado Espera! (1.2) Nao ¢é diga exatamente o que é
tanto de paixdo, ... (..) de 1l&, pro estado ©possivel que a gente que tu quer me dizer!
de ca. Eu queria que tu teja falando aqui da
viesse= mesma coisal!! (1.8)

TIETA: lavo,

TIETA: Eu té gquerendo CARMOSINA: Ai Deus!
dizer, Carmdé, que pra

mim:::, (...)

tad limpo.!

Exemplo 76 — Tieta e Carmosina conversam sobre sexo.
(TT—DVD 9 - 02:17:05 a 02:17:53).

18 Quando a luz finalmente chega a cidade, Tieta contrata o amigo Gladstone (interpretado pelo ator Paulo
José) para fornecer a cidade eletrodomésticos variados. Dentre eles, a televisdo ganha destaque, sendo o
bem mais esperado pelos habitantes da pacata cidade.
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Todavia, 0 que nos chama a atencdo ndo € somente 0 imaginario sociodicursivo
engendrado nestes enunciados, mas a voz do sujeito-enunciador, ou seja, a voz vinda de
uma mulher. Isso fica bastante evidente no enunciado anterior: “¢ um acontecimento da

vida de uma mulher; é uma mudanca de um estado pro outro”. Como ja afirmamos, o

universo do sexo faz parte da vida de Tieta-adulta, uma vez que, em sua vida profissional,
fora daquela cidadezinha, ela é “uma mulher que vende prazer, que ganha dinheiro em
troca de amor”, como diz sua enteada Leonora. Mas, no contexto da telenovela, isso nédo
desmerece a personagem Tieta, que recebe um olhar mais que simpético da direcéo e,
consequentemente, dos expectadores.

Isso porque a construcdo do corpo de Tieta (jovem e adulta) engendra um
imaginario feminista em relacdo ao corpo, ao desejo e a sexualidade e exprime um desejo
que ainda era oculto ou sufocado na populacéo feminina brasileira: o de ser mais liberada
sexualmente.

Este imaginario feminista ganha forca com os movimentos de liberacdo da
contracepcdo dos anos 1960-1970, impulsionados pela invencdo da pilula
anticoncepcional. Os slogans destes movimentos, tais como “O corpo é meu!” e “Um
filho se eu quiser, quando eu quiser!” enfatizavam uma nova defini¢do da relacdo entre o
feminino e o maternal®®. Com efeito, estas definicdes acabaram por construir novas
imagens de mulher, imagens com as quais o personagem Tieta dialoga, sobretudo quando
ela se posiciona em relacdo ao seu corpo e a sua sexualidade.

Do ponto de vista de sua morfologia l6gico-narrativa, a trama central que delimita
a historia da telenovela Tieta baseia-se num tema universal muito explorado pela
literatura, pela dramaturgia, pelo cinema e pela teledramaturgia mundial: a vinganca dos
humilhados e injusticados (vide quadro 7 do capitulo 4 dessa tese, relativo a narrativa
telenovelistica). Nesse sentido, numa interdiscursividade com a peca A visita da velha
senhora, do dramaturgo sui¢co Friedrich Dirrenmatt (1921-1990), a narrativa da

telenovela em questdo tem como leitmotiv a vinganca em virtude da injustica sofrida. A

¥Influenciadas por estes movimentos e por estas novas crengas e imaginarios, as revistas femininas
brasileiras, no decorrer dos anos 1970, passaram a veicular matérias cuja temética girava em torno do sexo.
Segundo Buitoni (1981), o sexo foi o principal produto editorial vendido na década. A pesquisadora explica
que, nas revistas femininas, o sexo foi conquistando lugar palmo a palmo. Inicialmente, referéncias a
insatisfacdo da mulher casada, depois matérias sobre virgindade, masturbacdo feminina, orgasmo, e, no
final da década, matérias que publicavam o nome dos érgdos sexuais femininos, coisa inimaginavel nas
contidas revistas das décadas anteriores. Com o passar dos anos, a tematica foi se intensificando e
quebrando certos tabus ligados ao corpo e a sexualidade feminina. Quando a telenovela Tieta foi exibida,
0 “terreno” ja havia sido preparado.
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protagonista da telenovela, Antonieta Esteves, ou Tieta do Agreste, regressa a Santana do
Agreste para se vingar de todos os que a humilharam no dia em que ela foi expulsa da
cidade, sob o pesado cajado de seu pai, pelo seu comportamento liberal®°.

Assim, quando Tieta retorna a pacata cidade, ela ndo ressurge como a simples e
rustica pastora de cabras que ela foi outrora. A Tieta-adulta aparece rica, exuberante,
“poderosa”, trajando roupas da Gltima moda e em um carro carissimo (uma Ferrari
vermelha), trazendo consigo muitas joias e uma mala cheia de dinheiro. Logo, a
representacdo social do seu corpo engendra novos imaginarios, a0 mesmo tempo em que
faz desaparecer alguns (como, por exemplo, o de sua antiga condigéo social de pastora)
e/ou ressignifica outros: o da feminilidade e sexualidade, por exemplo, além daquele
ligado ao poder (representado pelos bens materiais acima citados).

Nesse sentido, seu vestuario, de maneira similar ao do personagem Porcina de
Roque Santeiro, pode ser visto como um meio de exercicio de poder, ndo somente pelo
fato de se diferenciar do dos demais habitantes do espaco diegético da telenovela Tieta,
mas também porque ele evoca ideias de ostentacdo, exuberancia, imponéncia e
modernidade — um atributo que acaba por diferenciar a personagem de toda a cidade, ja
que esta vive parada no tempo (vide Intermezzo).

No que diz respeito a este vestuario, consideremos algumas roupas utilizadas pela

Tieta-adulta ao longo da telenovela:

(DVD 2 - 01:49:21)

v \ vi
(DVD 2 - 02:05:59) (DVD 2 - 03:02:26) (DVD 3 - 00:29:58)

160 para maiores detalhes desta cena, vide a transicio no anexo dessa tese.
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SO

ix
(DVD 3 - 02:10:03)

xii
(DVD 4 - 01:37:26)

xiii Xiv
(DVD 5 - 01:22:57) (DVD 5 - 02:48:17)

XVi Xvii Xviii
(DVD 8 —00:40:01) (DVD 9 - 02:31:25) (DVD 10 -01:21:42)

Exemplo 77 — Vestuario e trajes de Tieta-adulta.

As roupas apresentadas no exemplo 77, anterior, sdo algumas das principais pecas
que compdem o guarda-roupa do personagem. As roupas de Tieta-adulta (incluindo
também as que ndo selecionamos para compor o exemplo anterior) apresentam alguns

tracos em comum, que funcionam como signos discursivos de construg¢do do corpo:
a) Roupas coladas ao corpo: este aspecto permite delinear a estrutura e curvatura

anatdbmica do corpo, engendrando imaginarios variados ligados, por exemplo,
a sensualidade e a cultura do corpo;
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b) coloracéo vibrante: os trajes, em geral, tendem para cores fortes e quentes,
como o amarelo (videogramas vi, X, Xv), o rosa forte (videogramas ii, Xiii e
xvi), o vermelho (videogramas iv, viii, ix, xviii), o dourado (videogramas xi,
xiv), etc®!, cores que denotam energia e poder. Além do mais, ha algumas
pecas que possuem brilho (uso de lantejoulas, vitrais e/ou tecidos sintéticos
reluzentes) que vem reforcar tais sentidos;

c) comprimento: os vestidos e saias sdao de comprimento mini e padrdo, o que
possibilita o direcionamento do olhar para as pernas da protagonista
(videogramas i, vii e xvii);

d) decotes: as blusas e o0s vestidos tém decotes variados com cavas acentuadas, e

evidenciam o colo da protagonista (videogramas iii, xiii e xvi).

De modo geral, estes tracos conotam o corpo do personagem com sentidos ligados
a sensualidade, a ostentacdo, a exuberancia, a modernidade e, principalmente, ao poder.
Vistas hoje parecem-nos, sem davida, um tanto quanto vulgares. Mas ndo nos anos 80:
seriam, no maximo, chamativas.

No caso da modernidade é interessante considerarmos, por exemplo, o contraste
entre o figurino de Tieta-adulta e o dos demais personagens: enquanto Tieta-adulta veste
roupas que estdo na moda, mas com cores bem vibrantes, 0os demais personagens da
telenovela vestem roupas classicas, de cores sobrias, evidenciando o conservadorismo

local. Consideremos o exemplo 78 a seguir em que podemos visualizar tal contraste:

i
(DVD 4 - 03:25:44) (DVD 3 — 00:13:40) (DVD 7 - 00:36:28)

Exemplo 78 — Sentido de modernidade em Tieta-adulta: figurino de Tieta versus figurino dos
demais personagens.

161 Mesmo as pegas de cor branca chamam a atengéo pela alvura e pelo contraste com outros elementos de
moda e cenograficos. O videograma (xvii) do exemplo 77 evidencia o exposto.
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Ha ainda os inUmeros acessorios que a personagem utiliza juntamente com 0s
trajes: colares e gargantilhas, braceletes, pulseiras e anéis, brincos e 6culos escuros,
cintos, bolsas e echarpes, quase todos de cor dourada — 0 que, a nosso ver, enfatiza alguns
dos sentidos acima mencionados na construgdo do corpo. Sem falar no corte de cabelo,
armado e volumoso, repicado em toda sua extensdo, no estilo que, na época, foi chamado
de “pigmaledo” e cujo ponto de origem estd no penteado da americana Farrah Fawcett,
atriz de séries que fizeram sucesso também no Brasil.

Em contrapartida, a maquiagem de Tieta se mantém mais discreta, com batons,
sombras e blushes mais claros de forma a direcionar o olhar do telespectador para as
roupas, 0s acessorios e o proprio cabelo (algo muito diferente do que vimos com 0s
personagens Julia de Souza Matos de Dancin’Days € Porcina de Roque Santeiro). O
curioso é que, mesmo que haja este projeto, a maquiagem entra em sintonia com as
tendéncias do final dos anos 1980 que, como explicam Boucher (2012) e Mendes e La
Haye (2003), valorizam toques mais minimalistas em contraste com as maquiagens mais

acentuadas do inicio e do meio da década.

iii
(DVD 2 - 01:26:24) (DVD 4 - 03:01:16) (DVD 7 - 00:35:57)

Exemplo 79 — Acessorios, cabelo e maquiagem na construgdo do corpo de Tieta do Agreste.

O figurino de Tieta parece, de acordo com o0 nosso olhar contemporaneo, bastante
vulgar e extravagamente, embora ele apenas esteja em sintonia com as tendéncias de
moda vigentes nos finais dos anos 1980.

Em termos de vestuario, a histéria nos mostra que, nos anos 1980, houve uma
valorizacdo da anatomia do corpo feminino de modo a explorar uma feminilidade
triufante, “[...] em que todos os sinais de diferenciacdo sexual serdo exacerbados pelo
vestuario” (BOUCHER, 2012, p. 435). Nesse contexto, uma das principais tendéncias de
moda desta década € a do retorno da estrutura da roupa, recolocando, por exemplo, a
énfase nos ombros ampliados por enchimentos (“ombreiras™), que haviam desaparecido

desde a Segunda Guerra, e, a0 mesmo tempo, sublinhando a forma esguia da cintura. Pelo
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exemplo 77 vemos que todas as roupas valorizam a anatomia do corpo de Tieta,
evidenciando sua feminilidade e sua diferenciacdo sexual. Os casacos curtos, 0S
chamados “boleros” (como o apresentado no videograma ii do exemplo 79), sdo também
preenchidos por ombreiras para acentuar a forca do personagem. Lembremos, como ja
foi dito, que as “ombreiras” davam ao corpo feminino uma certa forma masculina, que
entrava em contraste com o restante do vestuarios (saias curtas e justas). Delineia-se, pois,
uma mulher dotada de certa forca.

Quanto as joias do personagem (que ndo sdo poucas), estas passam a ideia de
ostentacdo e poder. Isso fica evidente em varios momentos da narrativa. Destacamos dois:
a) a cena do regresso, no qual o sujeito enunciador (EUe), por meio de enquadramentos
fechados e detalhados (plano superdetalhe), mostra as maos e os bracos do personagem
carregados de joias (exemplo 80 a seguir); b) a caixa de joias aberta em cima da cama.

Vejamos:

Exemplo 80 — Regresso de Tieta-adulta a Santana do Agreste.
(TT - DVD 2 -00:43:05 a 00:43:19).

2 ‘\--*-‘:.A\ }::-‘ “
Exemplo 81 — Joias e ostentacdo.
(TT-DVD 2 -01:27:35).

Quando falamos em poder ndo estamos nos referindo somente ao empoderamento
feminino que a personagem engendra, mas também a condic¢ao socioecondémica em que

ela se enquadra. Tieta regressa rica ao Agreste, e, a todo momento ela evidencia sua
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condigéo, seja pelo modo de se vestir, seja pelos mandos e desmandos que ela promove
na cidade (“Foi ela que conseguiu a instalacio da luz elétrica aqui pra cidade, viu?!”16?),
seja pela decoragédo da casa que ela compra, ou ainda pelos presentes que distribui. Na
diegese, tudo isso é justificado pela vinganca que a personagem planeja e executa até um
certo momento (mais ou menos até o meio da histéria, quando se descobre apaixonada
pelo sobrinho e desiste de se vingar em nome do amor). No entanto, o fato é que Tieta-
adulta tem certa ascendéncia sobre os demais, que a adulam. Temos ai a representacdo
encenada da metafora “dinheiro é poder”, visivel em muitas de suas falas, bem como na
prépria organizacao légico-narrativa de sua trama. Em suma, podemos resumir a questao
por meio do enunciado de um dos personagens que circulam pela trama: “Ela é muito rica
e manda pra burro!”.

Ha varios enquadramentos utilizados para mostrar o poder e a sensualidade do
corpo de Tieta-adulta. Em outras palavras, ndo é somente 0 que a personagem veste em
determinada cena/situacdo que engendra sentido ao discurso telenovelistico, mas também
0 modo como esta peca de roupa é mostrada pelo “olhar” do sujeito enunciador (EUe).

Consideremos alguns exemplos:

a)
i i iii iv
(DVD 3 - 02:15:50) (DVD 3 - 02:15:51)
b)
vii viii
(DVD 5 - 00:31:49)
c)

xii
(DVD 11 — 02:05:40) (DVD 11 — 02:05:41) (DVD 11 — 02:05:42) (DVD 11 — 02:05:43)

162 Fala de Osnar a respeito das iniciativas de Tieta para a cidade (DVD 4 — 01:51:32)
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xiii Xiv XVi

(DVD 11 - 02:05:44) (DVD 11 — 02:05:45) (DVD 11 — 02:05:46) (DVD 11 — 02:05:47)

Exemplo 82 — Enquadramentos e construcdo do corpo feminino do personagem Tieta.

Diferentemente dos enquadramentos utilizados, por exemplo, para mostrar o
personagem e o vestuario de Maria de Lara Barros de Irmaos Coragem (vide se¢do 6.1
anterior), os planos e angulos usados para mostrar o corpo e o vestuario de Tieta trazem
um ponto de vista bem especifico a respeito da questdo da sensualidade/sexualidade nesta
telenovela. No exemplo 82 acima, vemos enquadramentos que focalizam certas regioes
do corpo, por meio do plano superdetalhe (videograma iii, vi, viii e X), € movimentos e
angulos de camera que conotam 0 corpo com toques sensuais (panoramica vertical:
videogramas ii, a iv; angulo contreplongée: videogramas xii e xiii). Com isso, queremos
dizer que o enunciador desta telenovela quebra o regime de suposta neutralidade e
terceirizagdo caracteristico da narrativa e do género telenovela e faz falar sua “voz”, um
tipo de recurso pouco explorado nas novelas predecessoras que compdem 0 NOSSO COrpus.

Por fim, gostariamos de salientar um aspecto que atravessa toda a representacdo
do corpo de Tieta-adulta: a relacdo entre idade e cultura do corpo. J& comentamos algo
sobre o imaginario da cultura do corpo quando discorremos sobre aquele da protagonista
da telenovela Dancin’ Days, Julia de Souza Matos. Todavia, se Julia pode ser vista como
uma mulher jovem, na faixa dos seus 30 anos de idade, Tieta ja uma mulher um pouco
mais madura quando regressa a sua cidade, na faixa dos 40 anos. Como se sabe, a mulher
de 40 anos deixou o estatuto de “mulher velha” a partir das ultimas décadas do século

XX. Assim, Tieta € uma bela mulher, com um belo corpo.

TR &

Exemplo 83 — Cultura do corpo e juventude em Tieta.
(TT - DVD 11 - 02:33:46).

A interagdo entre idade e boa forma faz materializar, no plano discursivo, o

imaginario de juventude sobre o qual ja discorremos em outros momentos. A personagem
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Tieta do Agreste, em sua fase adulta, parece engendrar a ideia de que a juventude
independe da idade — esta um mero status civil. O bom cuidado com o corpo — custeado,
por conseguinte, por dinheiro — é possivel de se atingir em qualquer fase da vida. Portanto,
a representacdo do corpo do personagem Tieta, alem dos inumeros imaginarios ja
mencionados, engendra a ideia de que a juventude é um fim a ser alcancado e
materializado no préprio corpo.

Sintetizando o que foi dito. As representagdes sociais dos corpos femininos das
telenovelas dos anos 1980 de nosso corpus mantém os mesmos aspectos que encontramos
para as dos anos 1970. Isto €, a vilva Porcina de Roque Santeiro e a protagonista
homonima da novela Tieta sdo também mulheres brancas, heterossexuais, de classe alta,
ndo sdo corpos gordos e possuem uma aparéncia jovem. Um padréo que perpassa todo o
nosso corpus e que pode ser tido como sintomatico em termos de telenovela no Brasil.
Dessa forma, hd um jogo que as telenovelas de nosso corpus estabelecem com o social
no sentido de tomarem como padréo o que é socialmente e culturalmente legitimado como
tal por engendrarem este padrédo na representacéo dos corpos de suas protagonistas. Logo,
as telenovelas em analise parecem andar lado a lado com o social, num movimento
conjunto e dialético com este (sobre isso comentaremos nas conclus@es gerais desta tese).

No caso da protagonista feminina de Roque Santeiro, a vilva Porcina, verificamos
que a mesma é uma figura rabelaisiana no sentido de ter um corpo que devora, que engole,
gque come, tanto doces e carnes em excesso, quanto homens variados. Um corpo
devorador, cuja boca, escancarada, recebe o mundo de fora. Em sua representagédo
corporal, a vilva Porcina recende vulgaridade, ostentacéo e cafonice, transparecendo sua
excentricidade. Assim, ela é carnavalesca na sua maneira de se vestir e de se maquiar.
Enfim, seu corpo grotesco e carnavalizado € um corpo caricaturizado que distorce a
realidade para interpreta-la em funcéo da ironia, da parddia e da comicidade. Um corpo
que, em funcdo do movimento politico e social vivido pelo Brasil em 1985, parece
ridicularizar o pais ao seu modo.

A telenovela Tieta, por sua vez, estd posicionada em um momento de liberacdo
politica e social. A censura havia sido oficialmente extinta e os produtores de telenovela
estavam mais livres para tratar a respeito de temas tidos até entdo como tabus, tais como
a sexualidade e a sensualidade feminina. Assim, o corpo de sua protagonista pode ser
visto como um corpo liberado, ja que ela aparece em momento de liberacdo feminina e
também politica. Nesse ponto, comparada aos demais personagens analisados em nosso

corpus, a personagem Tieta do Agreste da um pulo em termos de liberacéo sexual: mesmo
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dona de um comércio de prostituicdo, Tieta € mais livre ao lidar com a sexualidade. Por
isso, o0 seu dinheiro (fruto desta exploracao) ndo ser assim tdo difamado: ela trabalha e
n&do esconde seus instintos, legitimando sua influéncia, seu poder e sua riqueza.

Por fim, gostariamos de acrescentar que, para todas as protagonistas analisadas
nos capitulos 6 e 7, ndo é possivel falar em feminilidade, no singular. Ao considerarmos
a totalidade de nosso corpus, achamos mais adequado dizer que ha feminilidades, no
plural, nas representacbes femininas das telenovelas que analisamos ao longo deste

trabalho.
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CONCLUSOES

O presente trabalho almejou tecer um estudo historico-discursivo sobre a
telenovela brasileira, tal como sugere o titulo desta tese. Trata-se, obviamente, de um
estudo parcelado, ndo exaustivo. A partir do instrumental teérico e metodoldgico
fornecido pela Anélise do Discurso (AD) — no caso a Teoria Semiolinguistica de Patrick
Charaudeau e colaboradores —, conjugado com perspectivas antropoldgicas,
comunicacionais, historicas e sociolégicas em um movimento de interdisciplinaridade
focalizada, procuramos investigar este objeto de estudo, considerando o funcionamento
dessa materialidade discursiva em termos de sua historia no ambito da televiséo
brasileira, de seu género discursivo e também de sua narratividade.

Além do mais, investigamos o aspecto representacional deste discurso, isto é, sua
capacidade de, por meio de sua narrativa, transformar um mundo a significar em um
mundo significado, engendrando e constituindo imaginarios sociodiscursivos diversos em
meio a sua mecanica discursiva de construcao de sentidos. Assim, de modo mais estrito,
investigamos a questdo do corpo feminino, enquanto elemento que é representado pela
linguagem e que adquire significacdo pelo uso que se faz dessa linguagem, indo ao
encontro dos saberes socioculturais que permitem engendrar essa significacdo

Para tal, constituimos um corpus de pesquisa composto por 4 telenovelas exibidas
entre 1970 e 1990 pela Rede Globo de Televisdo no horério das 20h, como foi dito ao
longo da pesquisa.

Acreditamos que, enquanto materialidade discursiva, a telenovela brasileira pode
ser tida como um artefato cultural Unico — no sentido dado por Miller (1984), ou seja, uma
representacdo do raciocinio e propésitos caracteristicos de uma dada cultura —, conectado
aos parametros culturais e sociais do Brasil. Nesse sentido, postulamos que a telenovela,
embora vinculada a um contrato comunicacional de estatuto ficcional, ndo deixa de
representar a realidade brasileira — ainda que como pano de fundo de muitas de suas
histérias —, e as emocdes que definem o povo brasileiro, suas crencas e valores,
funcionando como horizonte de referéncia para diversos atores sociais, fonte ndo sé de
entretenimento, mas também de informacdo e de posicionamento para as questdes sociais,
politicas e culturais.

Dessa maneira, a telenovela opera como uma narrativa social compartilhada e

aceita pelos atores sociais. Ela também faz parte da dinamica sociocultural, expressando
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a temporalidade do grupo social (as telenovelas engendram relagfes miméticas de
temporalidade: mesmas datas festivas, mesmas comemoraces, etc.), a0 mesmo tempo
que constitui as identidades (individuais e coletivas) dos sujeitos pertencentes a este
grupo, organizando a vida temporal da coletividade (muitos brasileiros organizam suas
atividades em fungédo das telenovelas que assistem) e instituindo uma relacdo de forca
entre sujeitos.

Quanto ao ultimo ponto, convém ressaltar que a relacdo de forca que
mencionamos ocorre em funcdo da assimetria comunicacional, motivada, em grande
parte, pelo dispositivo material deste ato de comunicacdo (0s parceiros estdo colocados a
distancia). Dessa maneira, 0s sujeitos responsaveis pelo processo de producao deste ato
de linguagem (sujeito comunicante e sujeito enunciador) estdo em posicédo diferenciada
em relacdo aos sujeitos responsaveis pelo processo de interpretacdo do ato (sujeito
interpretante e sujeito destinatario).

Com efeito, 0 que se vé na telenovela é uma construcdo — e ndo uma expressao do
mundo — realizada pelos sujeitos produtores. E, ao construir um mundo significado
através de um processo de semiotizacdo/representacao narrativa, o sujeito comunicante,
projetando-se em seu enunciador, imprime sua visdo de mundo, seu olhar, no interior do
ato de linguagem, propagando certos sentidos e obscurecendo outros. Logo, as
telenovelas produzem certos efeitos de sentido que podem definir temas, instalar a agenda
dos problemas sociais a serem discutidos e proporcionar pontos de vistas sobre 0s quais
eles podem ser pensados. Porém, elas jamais garantem isso, ja que o sujeito interpretante,
0 publico real que assiste as historias, € mais ou menos livre.

Como materialidade discursiva e narrativa social, a telenovela desfruta de uma
dimensé@o argumentativa (AMOSSY, 2006). Ela impregna o funcionamento do género,
da narrativa e também da propria histéria, fazendo com que o dito/mostrado atinja o
telespectador de certa maneira, o que pode influenciar seu comportamento, suas tomadas
de posigdo, sua maneira de ver o mundo, fazendo-o partilhar de um conjunto de
representacfes variadas — representacdes sobre o corpo, a feminilidade, o erotismo, a
beleza e a moda.

Quanto a narratividade, concluimos que a narrativa telenovelistica pde em jogo
um conjunto de sujeitos, articulados em trés espagos: 0 espaco social, que corresponde a
dimensao situacional do ato de linguagem telenovelistico, onde se encontram o sujeito
comunicante (atores midiaticos responsaveis pela producédo da telenovela, tais como o

autor, o diretor, as atrizes e 0s atores, 0s produtores, etc.) e o sujeito interpretante (publico
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real); o espaco discursivo, que diz respeito a dimensdo discursiva do ato de linguagem,
onde estdo posicionados o sujeito enunciador (responsavel pela posicdo discursiva e
enunciativa do ato) e o sujeito destinatario (sujeito visado e imaginado pelo comunicante
como sendo 0 mais apto a interpretar o ato de linguagem); e, por fim, o espaco textual,
que corresponde ao resultado material do ato de linguagem, o texto, onde se encontram
as instancias textuais, o narrador (aquele que narra e conduz os acontecimentos da
histdria), o narratario (alocutario do narrador) e os personagens (instancias responsaveis
por representar o jogo enunciativo em uma operacao de terceirizagao).

Nesta interagdo entre sujeitos variados, a assimetria € intrinseca ao ato, pois o
mesmo engendra uma rede conflitual de posi¢cdes enunciativas, que o sujeito enunciador
acaba por organizar e filtrar. Neste sentido, convém esclarecer que o ponto de vista do
enunciador telenovelistico é distinto do sujeito comunicante, visto que o primeiro se
encarrega desta rede, enquanto o segundo pode ter predilecdo por algum personagem ou
pelas ideias que ele representa. Em outros termos, o ponto de vista do enunciador é sempre
o do relacionamento entre estes pontos de vistas, expressos, no interior da representacdo
narrativa, pelos multiplos personagens, pelo narrador e pelo narratario — estes criados
através de uma operacdo de terceirizacdo que, dentre outras fungdes, procura dar um ar
de que aquele universo existe por si so.

Além desse jogo interativo caracteristico do ato de linguagem telenovelistico,
concluimos também que, em termos de sua organizacéo logica, a narrativa telenovelistica
pode ser vista como uma espécie de arvore (metéfora da arvore), ja que ela possui uma
trama principal (o tronco da arvore) e uma gama de subtramas (os galhos com suas
folhas). Este tipo de organizacéo l6gica faz com que esta narrativa seja bastante complexa,
garantindo sua extensao por varios capitulos. Cada trama é encabecada por um conjunto
de personagens que se opdem em algum nivel de forma a desenvolver a narrativa. Por
fim, tal como um novelo de linha ou 1§, estas tramas acabam por se enrolar e construir o
todo que é a narrativa telenovelistica.

Como a telenovela é uma materialidade discursiva que constréi um certo mundo
significado, procuramos neste trabalho realizar também um estudo sobre as
representacdes sociais do corpo feminino nas telenovelas de nosso corpus de maneira a
propor, a partir das analises dos possiveis interpretativos, uma explicacéo cultural sobre
este fendmeno discursivo. Para tanto observamos o corpo das protagonistas femininas das
telenovelas do corpus, considerando-o em funcdo das dimensdes significativas do género

social, da beleza/feiura, da moda e de erotismo.
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Nossas analises mostraram que cada corpo feminino apresenta suas
particularidades e que, como ja dissemos, € impossivel falar em feminilidade no singular.
Assim, no caso da (triadica) protagonista da telenovela Irmédos Coragem falamos de
corpo psicanalitico, desdobrado em uma identidade triddica, um corpo que busca sua
identidade. Uma busca que parece entrar em sintonia com a situagdo politico-cultural
vivida no Brasil nos idos dos anos 1970, ja que cada uma das personalidades representa
um tipo de mulher da época. No caso da protagonista de Dancin’ Days, Julia de Souza
Matos, definimos este corpo como modificado pelo poder/dinheiro, uma vez que sua
representacdo procura demonstrar a maneira como o dinheiro e o poder podem modificar
0 corpo, e também como um corpo que busca sua liberag¢éo por meio da moda e da beleza,
ja que viviamos tempos ditatoriais nagquele periodo. O parecer contava mais que o ser.

Quanto a protagonista feminina de Roque Santeiro, a vitva Porcina, denominamos
seu corpo de corpo caricaturizado, pois ele distorce a realidade para interpreta-la em
funcdo da ironia, da parddia e da comicidade; um corpo que, em funcdo do movimento
politico e social vivido pelo Brasil em 1985, parece ridicularizar o pais ao seu modo. Por
fim, o corpo de Tieta (Tieta) pode ser visto como um corpo liberado, visto que aparece
em momento de liberagdo feminina e também politica, mais livre também para lidar com
a sexualidade.

Apesar dessas particularidades, observamos que as representacGes dos corpos
femininos nas telenovelas analisadas apresentam pontos em comum. Os corpos séo
enquadrados em moldes pré-estabelecidos pelo status social vigente.

Este estudo quis mostrar que as telenovelas analisadas tentaram, de um modo ou
de outro, acompanhar as mudancas sociais/politicas/culturais e linguageiras do pais. Com
isso, confirmamos que as representacdes sociais do corpo feminino nas telenovelas
analisadas vao ao encontro dos padrdes legitimados sdcio-historicamente — padrdes esses
que circulam no meio social sob a forma de saberes, e cujas representagdes — por serem
veiculadas em uma pratica sociodiscursiva de grande penetragdo social, como a da
telenovela — assumem valores hegeménicos.

Logo, acreditamos que as hipoteses que levantamos para sustentar esta tese foram
fundamentadas. Assim, a) os imaginarios sociodiscursivos sobre os corpos femininos se
adequam, no universo telenovelistico, aos padrBes socio-historicamente legitimados
através de diversos discursos sociais e da ordem discursiva dominante; b) a telenovela
engendra imaginarios sociodiscursivos hegemoénicos sobre o corpo e sobre 0s respectivos

papeis sociais da mulher.
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Diante disso, podemos nos perguntar se as telenovelas analisadas neste trabalho
seriam grandes manipuladoras e divulgadoras de corpos hegeménicos. Nossa resposta
é, inicialmente, sim, e ha uma justificativa para tal. A nosso ver, os sentidos circulam no
ambito social sob a forma de saberes (de crenga ou de conhecimento) e constituem 0s
imaginarios sociodiscursivos, ou seja, constituem os modos de apreensdo/compreenséo
do mundo e dos objetos e fenbmenos que nele existem e/ou ocorrem. Tais imaginarios
ndo somente justificam as praticas sociais, como também atribuem a elas um conjunto de
valores sociais, as vezes positivos, as vezes negativos.

Assim, € desta relacdo interdiscursiva — que constitui uma espécie de teia de
sentido — que os sentidos sao retirados para a constituicdo de um ato de linguagem
particular, como por exemplo, o ato de linguagem telenovelistico (esse mesmo ato
constituido a partir de um procedimento de semiotizacdo do mundo como qualquer
discurso social). Logo, o sentido se situa tanto no social quanto no cultural, e é dessa teia
social e culturalmente construida que o ato de linguagem retira parte de sua significacao.

Na verdade, pensamos que, ao se produzir um determinado ato de linguagem, o
sujeito comunicante (EUc) se apropria desses saberes/sentidos socialmente
compartilhados e seleciona “o qué” e o “como” desse saber ele deseja ver representado
em seu ato de linguagem, em funcéo do seu posicionamento ideoldgico enquanto sujeito.
Ao fazer essa apropriacdo/selecdo, ele instaura sua posicdo de enunciador (de um sujeito
que tem uma determinada posicdo em relacdo a alguma questdo) e seleciona um outro
sujeito, um TU, visto como aquele ideal para compreender sua mise en scéne discursiva.

Assim, quando pensamos a representacdo dos corpos femininos nas telenovelas
de nosso corpus, devemos pensar a partir dessa perspectiva que podemos chamar de
dialética: cultura/sociedade e midia se relacionam de uma forma bidirecional na qual uma

determina a outra.

U

Midia Sociedade/
(telenovela) Cultura
2 v
\_/

Figura 49 - Relagéo dialética entre sociedade/cultura e telenovela/midia.
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Portanto, no caso da representacdo de corpos femininos, a telenovela se
apropriaria, entdo, dos imaginarios sociodiscursivos dominantes em nossa sociedade
sobre a corporeidade e sobre a feminilidade, uma vez que ela € um produto comercial,
que atinge parcelas variadas da populagéo, e necessita ser comprado pelos telespectadores
(vende-se para o publico aquilo que o publico espera/deseja). Porém, e a0 mesmo tempo,
ela pode transgredir os valores associados a esses imaginarios, uma vez que coloca as
fronteiras sociais em jogo, revelando e analisando as regras do jogo social. E o caso, como
vimos, da representacdo do corpo da protagonista Julia de Souza Matos, na qual a questao
da sensualidade feminina é valorizada pelas suas roupas e maquiagem, ao que tudo indica,
como uma forma de protesto quanto ao periodo ditatorial. Enfim, é este o nosso ponto de

vista.

Apontamentos futuros

Diante do exposto, vé-se que muitos pontos ndo foram aqui abordados, mas podem
ser objeto de um estudo futuro, como, por exemplo, um estudo sobre a representacédo
social do corpo masculino, ou, ainda, um estudo sobre as canc¢des que acompanham as
aparicdes de cada personagem. Por ora, concentramo-nos nos itens que foram examinados
ao longo dos capitulos para ndo tornar a leitura desta tese muita cansativa. Tais

apontamentos ficam, entdo, como sugestao para trabalhos futuros.

i
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Anexos

TRANSCRICAO AUDIOVISUAL DE ALGUMAS CENAS

Irm&os Coragem (1970-1971)

IX X
Exemplo 84 — Lara/Marcia da a luz.
(IC - DVD 7 - 02:16:40).
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B

TIETA: ((grita de dor)) ZE ESTEVES: Vagabunda! ZE ESTEVES: ZE ESTEVES: Sua
vergonha! cabrita!
-

ZE ESTEVES: Isso ndo &
coisa que se faca!
L] ]

ZE ESTEVES: Perdicdo da
familia!

ZE ESTEVES: SAI DAf! ZE ESTEVES: SAI DAI, D. MILO: 2zé Esteves, ZE ESTEVES: Nio se
TONHA: Eu vou [junto!] TONHA!! por favor! meta!
ZE ESTEVES: [TONHA::!] ZE ESTEVES: Dona Milu!

ZE ESTEVES: A filha é ((gritaria ao fundo))

D. MILU: Nao faz isso, 2E ESTEVES: Nao faz
minha, dona Milu! Zé Esteves! isso, Tonha!
D. MILO: Mas, mas se
ela fez o que fez, foi ((gritaria ao fundo)) ((gritaria ao fundo)

porgue o corpo mandou.
Pelo amor de Deus!

D. MILU: E vocés, ndo D. MILU: E O SENHO, D. MILU: Zzé Esteves, ((gritaria ao fundo))
vdo fazer nada ndo?! PADRE?! TU NAO FAZ ndo faz isso, nao!

NADA?! Oh, meu Deus do ZE ESTEVES: Dona

céu! Mila::::! Desse jeito,

eu acabo FAZENDO UMA
BESTEIRA com a senhora,
dona Milu!

((gritaria ao fundo)) ((gritaria ao fundo)) ((gritaria ao fundo)) ZE ESTEVES: Leva ela,
mogo! (1.8)
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ZE ESTEVES: Vai embora!
Dane-se!

ZE ESTEVES: N&o deixa
ela sair dai de dentro,
enquanto tiver estrada
nesse mundo!

TIETA: ((Chorando)) TIETA: ((Chorando))

CARMOSINA: O que que vai
te acontecer?

TIETA: Pode escrever no

TIETA: E isso vai ficar

assim? (1.8) Eu vou seu caderninho! Um dia
embora! (..) Eu wvou Tieta volta pro
embora sim. (..) Mas Agreste! (..) Mas néo
uma coisa eu te pra se rebaixa::r,
prometo. (..) Um dia eu pedir cleméncia. (1.2)
volto. (..)

Mas pra se vingar!
—

ZE ESTEVES:

Vocé num é

mais minha filha!

CARMOSINA: Tieta!

TIETA: Num sei,
Carmosina! (1.2) Mas
morrer ¢é que eu néo
vou! Tu sabe por que?
(1.5)

Exemplo 85 — Tieta € escorragada de Santana do Agreste.

(TT-DVD 1-00:40:03 a 00:42:47).

Eu num

nunca

ZE ESTEVES:
quero te
mais!

ver

-
D. MILU: Vai 14 se
despedir da tua amiga!

TIETA: Porque eu num
posso! (1.2) Todo mundo
me condenou. (...)

Ninguém fez nada. (...)

TIETA: Pode ir embora!
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Anexo — Mais coisas sobre a televisdo que vocé gostaria de saber, mas ndo sabe...

Outras consideracdes sobre a historia da televiséo brasileira

O artesanal, o interprograma e as publicidades
O artesanal

A televisdo dos primeiros tempos era também artesanal. Com este qualitativo, ndo
somente nos referimos ao aspecto técnico e material da televisdo daquele tempo, que
obrigava seus profissionais a literalmente porem a “mio na massa” para produzir o0s
programas®. Como eles ndo dispunham do know-how, necessario para manipular os
recursos de imagem, de cenografia, de iluminacéo e de todos os demais elementos
envolvidos na producdo de um programa de tevé, o Unico caminho era aprender no
instante mesmo do fazer. Ainda n&o existia uma visdo industrial de televisdo, bem como
ndo se pensava numa analise criteriosa do telespectador ou nas eventuais consequéncias
de qualquer novidade, prevalecendo, entdo, o espirito experimental de producdo, que
permitia que todas as ideias fossem testadas e que o0 processo criativo fosse
constantemente realimentando.

Queremos nos referir com este artesanal, sobretudo, ao modo como 0s elementos
gréaficos eram produzidos pelas emissoras de TV durante os anos 1950 e durantes 0s
primeiros anos de 1960 para criar tanto a sua identidade visual, como também para
apresentar os programas e 0s patrocinadores. Os primeiros graficos utilizados em
televisdo eram basicamente cartelas fixas com imagens e textos, desenhadas
manualmente por um artista grafico e filmadas por uma cdmera de TV — o0 que os torna
artesanais sob este ponto de vista. Posteriormente, nos idos de 1960, este processo foi
sofisticado e algumas emissoras passaram a utilizar técnicas de animacao para estes fins
(ARRUDA, 2010), destacando, neste contexto, a TV Excelsior, que criou vinhetas de

identificacdo que se tornaram a marca da emissora.

As dificuldades dos primeiros anos da televisio brasileira ndo eram sé técnicas, mas também materiais.
De acordo com Luiz Gallon, assistente de produgdo de tevé na época, em depoimento a Vida Alves (2008,
p. 141): “Durst chegava na hora do ensaio, com malas e malas cheias de coisas, que ele trazia de casa: trazia
lencol, cobertor, tudo que a televisdo ndo tinha. Os artistas é que forneciam tudo. Eles lavavam as roupas
que vestiam. A televisdo ndo tinha nada. A minha mae, quando assistia televisdo, falava: Olha la onde é
que foram parar as minhas toalhinhas de croché. Estava tudo em cima das mesas, nos cenarios da televisao”.



Figura 1 — Vinheta de identificagdo da TV Excelsior?.

No caso da TV Tupi — pioneira da primeira fase e referéncia para as demais
emissoras — 0s primeiros elementos gréaficos eram, literalmente, produzidos a mao, tanto
para as vinhetas de abertura dos programas e de identificacdo da emissora, quanto para as
chamadas e alguns comerciais. No caso das vinhetas de abertura, por exemplo, para
compo-las utilizavam-se visuais simples: letreiros feitos a mdo em cartfes retangulares
de 8cm x 11cm, como os apresentados a seguir, focalizados por um aparelho especifico

para projetar imagens opacas denominado Gray-Tellop®.

2 Imagens extraidas do Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=m2KUHsAQ55Y>.
Acesso:14 mai. 2016.

3 Conforme os relatos de Fanucchi (1996), até o inicio de 1951 — momento este em que o Gray-Tellop
passou a ser utilizado — a Unica forma de se mostrar os letreiros que identificavam os programas era com a
camera. De acordo com o autor: “[...] um assistente de estidio manipulava cartdes regulares [...] apoiados
numa estante para partituras. Os letreiros, desenhados a méo, eram focalizados por uma das duas cAmeras
prontas para transmitir o programa. Essa era a Gnica possibilidade de apresentar os letreiros, uma vez que
o Gray-Tellop [...] ainda ndo tinha comecado a funcionar. Quanto ao projeto de slides, s6 era utilizado para
transmitir o padrdo de ajuste da imagem, a vinheta de identificacdo da emissora e as logomarcas dos raros
patrocinadores, pois a confecgdo das transparéncias exigia um processo fotografico que s6 podia ser
executado no laboratorio dos Diarios Associados, no centro da cidade” (FANUCCHI, 1996, p. 38-39).
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\"
Figura 2 — Visuais (GTs) de programas variados da TV Tupi
Fonte: Fanucchi, 1996.

As imagens acima sdo alguns destes letreiros, produzidos por Mario Fanucchi (um
dos artistas graficos da TV Tupi), para anunciar programas variados: a) pecas®*
apresentadas no teleteatro TV de Vanguarda (i, ii, iii e iv)°; b) o seriado Somos dois (V),
que depois passou a se chamar Ald, Docgura!, ficando no ar entre 1953 e 1963 (ALVES,
2008, p. 199); e c) a telenovela Sangue na Terra de Péricles Leal (vi), exibida em 1954
ainda no formato néo-diéario.

A mesma técnica de letreiros feitos a mao era também utilizada para os visuais de
chamadas e para 0s visuais comemorativos e promocionais apresentados no

interprograma, conforme podemaos visualizar nas figuras a seguir.

s e UMM,
T @\J———
: ligue seu rddio

= ¥4 12 TRanemisgio para a \
M DIFUSORA -,

i ii iii
Figura 3 — Visuais comemorativos e promocionais da TV Tupi de Sdo Paulo.
Fonte: Fanucchi (1996).

A figura 52 (i) corresponde a um visual (no jargdo da época também chamado de
GT, derivado de Gray-Tellop) de chamada para a entrevista com Tendrio Cavalcanti,
politico fluminense (na época deputado federal pelo Rio de Janeiro) que ficou famoso por

usar uma capa preta e por possuir um estilo politico agressivo, muitas vezes violento,

4 Em uma pesquisa realizada por José Inacio de Melo Souza (s/a) sobre os teleteatros apresentados pela TV
Tupi entre 1950 e 1964, o autor faz um levantamento em fontes variadas (jornais, registros e arquivos)
destes teleteatros. Baseando-se nesta relacdo, a peca Markehein foi apresentada pela primeira vez no TV de
Vanguarda em 20 de dezembro de 1953, em um domingo, as 21h, embora em 1952 tenha havido uma
encenacdo da peca fora do &mbito do TV de Vanguarda.

® O letreiro “Os Artistas das Emissoras Associadas” (figura 1) aparecia na abertura, seguido da legenda
“apresentam”, precedendo o titulo da pega a ser exibida no dia (figura 2).
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chegando, em alguns momentos, a desafiar seus adversarios a mdo armada. Ja a figura 52
(ii) € um GT comemorativo de trés eventos importantes ocorridos em 1955 e que foram
transmitidos pela TV Tupi: a) as transmissdes de jogos de futebol ocorridos em Séo
Caetano/SP (“1* Transmissdo de S. Caetano”) e também em Santos/SP (“1* Transmissdo
de Santos’), em uma época em que a exibicao de partidas de futebol pela tevé se restringia
aqueles ocorridas no Estadio do Pacaembu em Séo Paulo, que ficava a uma distancia de
cerca de 2km dos esttidios da emissora no Alto Sumaré®; e b) a transmisséo da Temporada
Lirica do Municipal, evento para a elite local. A figura 52 (iii) € um visual de promogéo
da Réadio Difusora muito comum naquela época, ja que as Radios Tupi e Difusoraea TV
Tupi faziam parte do mesmo empreendimento e ocupavam o0 mesmo espaco fisico, a
“Cidade do Radio”. Da mesma forma que o canal 3 promovia os programas destas radios,
elas também promoviam os programas da Tupi nos intervalos de sua programacao.

Na tela, esses elementos gréficos apareciam como imagens paradas (o que é
interessante, ja que a imagem televisiva é do tipo cinética) em formato semelhante ao dos
cartbes; ao mesmo tempo, a voz off de um locutor lia 0 que estava escrito no cartao,
acompanhado, na maioria das vezes, por acordes musicais que embalavam o programa
ou a chamada. Os recursos disponibilizados pelos equipamentos daquele tempo (no caso
o tal Gray-Tellop) permitiam poucos movimentos nestas vinhetas. O maximo que a
tecnologia permitia era a transicdo quadro-a-quadro, seja por corte direto, seja pela fusdo
de imagens’.

Além do mais, estes efeitos visuais feitos de modo artesanal funcionavam em um
processo do tipo amador (ARRUDA, 2010): como a transmissao era ao vivo — ainda ndo
existia a tecnologia para gravar e editar 0s programas — sO era possivel ver o resultado do
trabalho no momento em que ele estava no ar. Nesse ponto, o videoteipe permitiria muitas

inovacgdes em termos de composicao de vinhetas e de outros elementos gréaficos.

¢ Segundo os depoimentos de Alves (2008), o primeiro jogo transmitido da Vila Belmiro em Santos ocorreu
no dia 18 de dezembro de 1955. Embora possa parecer algo simples, os recursos tecnoldgicos da época ndo
permitiam que o sinal do transmissor da TV Tupi (localizado no alto da torre do Banco Banespa) alcancasse
muitos quilometros. A equipe precisou dar um “jeitinho” para levar o sinal além da Serra do Mar.

" Fanucchi (1996) explica como funcionava o projetor de opacos Gray-tellop: “Havia sempre duas dessas
longas ldminas — ou ‘pentes’ — que comportavam cinco desenhos cada, de modo a permitir a projecdo
alternada dos visuais de uma e de outra fileira através do Gray-Tellop. Fazendo desligar os ‘pentes’ em
trilhos colocados em diferentes niveis diante da lente da cAmera de filme, o operador ia expondo os letreiros
o tempo suficiente para permitir sua leitura. Era possivel também a fusdo dos letreiros, o que tornava a
apresentagdo dos visuais mais sofisticada” (FANUCCHI, 1996, p. 76). Segundo os depoimentos de Alves
(2008), o primeiro jogo transmitido da Vila Belmiro em Santos ocorreu no dia 18 de dezembro de 1955.

5



[& j; Anexo — Mais coisas sobre a televisdo que vocé gostaria de saber, mas ndo sabe...

Outro exemplo interessante deste aspecto artesanal dos recursos graficos pode ser

observado no prefixo de identificacdo da emissora, que merece alguns apontamentos de
nossa parte.

Para a inauguragio da PRF-3, Canal 3, Tupy-Difusora, Alvaro de Moya, Sylas
Roberg e Jayme Cortez criaram e desenharam os primeiros cartdes que identificavam a
emissora e apresentavam a sua programacdo. De composicdo simples, os cartdes de
identificacdo, com dimens6es de 30cm x 40cm, configuravam-se da seguinte maneira:
um cartdo com a logomarca da Radio Tupi (figura 53), “um indio com expressao severa,
tendo uma das méos em pala e a outra segurando um arco” (FANUCCHI, 1996, p. 74) e
um outro cartdio com o letreiro “PRF-3 TV Tupy-Difusora, Canal 3, Emissoras
Associadas™®.

Apbs a inauguracdo, estes cartdes continuaram a ser utilizados durante os
primeiros meses de funcionamento do canal 3 de S&o Paulo até a sua substituicdo pela
logomarca do “indiozinho tupiniquim” de Mério Fanucchi no inicio de 1951. Eles eram
comumente exibidos no inicio da programacao (que comecava por volta das 20h e
estendia até as 23h), ap6s um longo periodo de espera, ja que desde as 17h exibia-se na
tela o padrdo (pattern) da Radio Corporation of America (RCA) (figura 54). O pattern
era utilizado para ajustar a imagem dos equipamentos RCA, adquiridos pela TV Tupi-
Difusora, bem como dos receptores domésticos. Esta foi a primeira imagem a surgir no
video, no segundo semestre de 1950, quando a emissora entrou no ar de forma
experimental (FANUCCHI, 1996, p. 33).

Aléem disso, utilizava-se esta vinheta estatica durante os intervalos entre
programas (o interprograma, do qual discorremos mais adiante), conjuntamente com
slides comerciais, dos quatro patrocinadores da emissora, exibidos sem qualquer texto
falado e que permaneciam no ar durante minutos com mausica orquestrada de fundo. Algo
um pouco enfadonho, ja que os intervalos eram bastante longos podendo estender até 40

minutos entre um programa e outro...

8 Infelizmente, esses cartdes ficaram perdidos no tempo. N&o ha registro destas imagens.
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Figura 5 - Pattern (padrdo) para ajuste de aparelhos
televisores RCA
Fonte: Fanucchi, 1996, p. 35°.

Figura 4 - Logotipo da PRG2-
Radio Tupi de Séo Paulo
Fonte: Fanucchi, 1996, p. 84.

Por ficar muito tempo no ar e por apresentar um semblante austero, o logotipo da
Radio Tupi adotado pelo canal 3 tornou-se enfadonho. Assim, a espera pelos programas
“vendo a cara daquele indio enfezado”, como disse um telespectador da capital em uma
carta enviada a emissora, em 17 de dezembro de 1950, demandou soluc¢des. Conforme

narra Fanucchi:

O desenho do indio adulto ficava tanto tempo no ar que era inevitavel
o telespectador associar essa figura ao atraso dos programas. O desgaste
do bravo guerreiro chegou ao auge quando o publico passou a usar a
expressao “mais chato do que o indio da tevé” para qualificar qualquer
coisa extremamente aborrecida ou irritante. Mesmo alternando-se com
a assinatura em caracteres que identificava a PRF-3 TV [...], o indio
marcava negativamente a televisdo. Manté-lo no ar seria correr o risco
de condenar o tradicional simbolo da Radio Tupi a antipatia do publico
(FANUCCHI, 1996, p. 75-76).

Assim, a figura do indiozinho, mais tarde chamado de “Tupiniquim”, que passou
a simbolizar a TV Tupi-Difusora até a década de 1970, foi criada a partir da necessidade
de dinamizar a apresentacdo dos programas, de amenizar o tempo de espera entre 0S

programas e de enriquecer o interprograma com vinhetas chamativas e criativas. Ele

9 O pattern € uma imagem transmitida pela emissora de TV para ajuste dos aparelhos televisores. No caso
da imagem em questdo, cada um dos elementos (linhas, circulos, desenho, etc.) oferece diretrizes para que
o0 telespectador possa ajustar seu aparelho e chegar a imagem adequada (e esperada) para assistir a um
programa de TV. Por exemplo, a cabeca de indio, centralizada no topo da imagem, oferece diretrizes para
ajuste de brilho e contraste; os circulos em cada um dos cantos para ajuste de foco; o circulo maior para
ajuste de altura. Esta imagem foi a primeira a aparecer nos duzentos televisores espalhados pela capital de
S&o Paulo no dia da inauguracdo oficial da TV em 18 de setembro de 1950.
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apareceu pela primeira vez no inicio do ano de 1951, com a legenda “Canal 3”. Fanucchi
(1996) confessa que se inspirou nos personagens da Disney para criar 0 “indiozinho” com
aquele ar brejeiro — tendéncia muito comum na época, Vvisto que os tipos criados pelos
desenhistas de entdo eram fortemente influenciados pelos personagens de Disney.

Do logotipo surgiu também a ideia de se criar a série conhecida como Nossa
proxima atracdo, um conjunto de vinhetas que anunciavam o proximo programa na

programacao da incipiente TV Tupy-Difusora. Fanucchi explica como ela surgiu:

Assim, pensei num meio de fazer o indiozinho sair de sua imobilidade
de efigie e contribuir para amenizar de alguma forma os periodos de
espera dos programas. Por que ndo associd-lo com a chamada do
programas prestes a entrar no ar? Lembrei-me, entdo, do jornal
cinematografico nacional, cujas noticias eram introduzidas com
desenhos de Luiz S4, satirizando os assuntos abordados. E, com uma
visdo humoristica dos temas — como Luiz S4 fazia na tela —, coloquei o
indiozinho nos titulos dos programas, abaixo da legenda “Nossa
préxima atragdo” (FANUCCHI, 1996, p. 78).

Associando o indiozinho ao tema do programa em uma visdo humoristica,
aparecia, entdo, no interprograma, uma vinheta conduzindo a proxima atracdo da
emissora. Um recurso criativo e bastante artesanal. A seguir, apresentamos algumas

destas vinhetas da série Nossa proxima atracdo extraidas de Fanucchi (1996).

NOSSA PROXIMA
ATRAGA0 :

\ =N
A

NOSU PRGYIMA

NOSSA PROXIMA\,
ATRAGAO ‘

W05/ PROZXIMA
ATRAGAD:

\\\ / 2
I TESde s =i )
oITes (00 ) €ONCERT,,

i iv v
Figura 6 - Visuais (GTs) da série Nossa Proxima Atracao
Fonte: Fanucchi, 1996, p. 85-93.
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O interprograma

As condicdes técnicas e operacionais em que funcionava a primeira emissora de
TV favoreciam a ocorréncia de longos intervalos de 10 a 40 minutos entre 0s programas
no interior das trés horas de programacdo diaria. Além de a transmissdo ser
completamente ao vivo, 0s equipamentos eram escassos, ofereciam dificuldades de
manipulacdo, bem como estavam sujeitos a constantes ‘panes’ em seus circuitos. Os
espacos também eram reduzidos, com um Unico estidio onde eram realizados todos 0s
programas, limitando, com isso, 0s recursos cenograficos e a movimentagéo de artistas e
técnicos durante os programas. Assim, para se preparar a entrada de um programa era
preciso ter terminado o anterior. Com efeito, longos intervalos, denominados de
interprograma, resultavam destas condi¢Oes adversas e caracterizam a programacao da
PRF-3 TV, Tupy-Difusora em seus primeiros anos.

Muito mais que um intervalo comercial, em que cada segundo é valorizado, pois
€ um espaco de venda para a publicidade e propaganda, o interprograma era uma espécie
de programa entre programas, realizado com o intuito de estender — ao maximo, diga-se
de passagem — 0 tempo necessario para instalar os equipamentos e 0s recursos do
programa que iria entrar no ar e também fazer com que essa demora fosse aceitavel para

0s poucos telespectadores que existiam. Conforme narra Fanucchi,

[...] [tlinhamos que racionalizar e tentar reduzir o tempo de espera ou
oferecer ao telespectador algum entretenimento naguele intervalo, entre
um programa e outro. A primeira coisa que faziamos, logo que
terminava o programa, era tentar atrair a atengdo do publico para a nossa
préxima atracdo (FANUCCHI, 1997, p. 75).

Neste contexto, inUmeros elementos surgiram para amenizar a espera e dinamizar,
na medida do possivel, o interprograma, como o logotipo do “Tupiniquim”, as vinhetas
da serie Nossa proxima atracao e os slides comerciais das empresas dos patrocinadores
0 “seriado” Veja o0 Brasil, os teletextos de Cagliostro e de Fanucchi e alguns musicais de
curta duracdo. Ademais, merece nossa atencdo o jingle “Ja é hora de dormir”, pela “fama”
que desfrutou.

No que diz respeito ao jingle, temos que levar em conta que, desde 0s primeiros
dias, a televisdo soube explorar e atrair a atengdo do publico infantil. Na embrionéaria
programacédo ndo faltavam numeros de méagica, malabarismo e humor leve, bem como

programas especializados para este publico como o Clube do Papai Noel, o Circo Bombril
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e também os desenhos animados'® — ainda com legendas (n&o muito visiveis, por sinal),
ja que eram copiadas em filme de 16mm das versdes apresentadas nos cinemas.

Com isso, as criancas ficavam meio que hipnotizadas com este aparelho, que as
transportava para universos desconhecidos, longinquos, ltdicos e, as vezes, magicos. As
criancas se envolviam e algumas delas iam tarde para a cama, deixando seus pais
preocupados. Diante deste quadro, adveio a necessidade de se criar um meio de afastar as
criancas do televisor mais cedo, pois varios pais correspondiam com a emissora de TV,
através de cartas, para pedir “socorro” em funcdo das criancas ficarem muito tempo
“ligadas” frente ao aparelho.

Assim, foi instituido, em meados do ano de 1951, o jingle “Ja € hora de dormir”,
no interprograma da TV Tupi, uma criacdo de Mario Fanucchi e Erlon Chaves. O jingle
era um recurso ja bastante consagrado no radio quando se tratava de fixar um conceito,
um slogan ou um novo produto. Valendo-se desta formula, o “Ja € hora de dormir”
entrava no ar por volta das 21h (a programacdao, neste primeiro ano, ia das 20h as 23h) e
utilizava-se do famoso tupiniquim, deitado em uma rede, na noite escura e iluminada pela
luz da lua, dentro de sua oca, acompanhado de uma melodia simples, com letra simples e
objetiva que lembrava uma cancdo de ninar. Com efeito, “[...] a crianca ia para a cama
feliz. Ndo precisava a mamae mandar. Se o curumim dormi, 0 menino ia dormir também”
(ALVES, 2008, p. 93).

“Ja é hora de dormir...
Né&o espere mamde mandar.
Um bom sono pra vocé
E um alegre despertar!”

Figura 7 - Jingle (Visual mais cangdo) “Ja ¢ hora de dormir”.
Fonte: Fanucchi, 1996, p. 162.

As publicidades

10 De acordo com Alves (2008) o primeiro desenho animado apresentado pela TV Tupy-Difusora foi o Show
do Pica-Pau (Wood Woodpecker Show, em inglés).
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Muito diferente das publicidades televisas que vemos hoje, dotada de recursos
graficos e um apelo persuasivo, as primeiras publicidades televisivas eram, conforme
define Fanucchi (1996, p. 132), bastante timidas, redundantes e pareciam pedir desculpas
por aparecer. Elas se encontravam diluidas no interprograma, juntamente com outros
elementos (alguns dos quais mencionamos anteriormente), e submetiam-se ao papel de
ajudar a preencher o tempo e amenizar a demora entre a producdo de um programa e outro
(tudo era ao vivo).

No geral, elas desconheciam o apelo visual, devido a heranca radiofonica
caracteristica destes primérdios. Em termos visuais, elas se restringiam a visuais com o
nome do anunciante que eram mostrados na tela. Nao havia ainda preocupag¢do com
planejamento, bem como careciam de uma linguagem propria. Além do mais, como ja
apontamos, as agéncias de publicidade pouco apostavam no veiculo (somente a partir dos
anos 1960 é que este quadro se inverte).

No interprograma da TV Tupy-Difusora de Sdo Paulo dos primeiros anos, havia,
entdo, um numero reduzido de comerciais. Os grandes anunciantes eram aqueles que
haviam adiantado verbas de publicidade para a instalagcdo da TV e para a aquisi¢do dos
equipamentos RCA: a Cia Antarctica Paulista, a Sociedade Anénima Moinho Santista, a
Sulamérica Seguros e a Laminacao Nacionais de Metais, representados pela Prata Wolff.
No discurso de inauguracéo da TV, o empresario Assis Chateaubriand frisa a importancia
dessas empresas para conduzir o empreendimento.

Além do mais, a influéncia radiofénica fez com que a TV copiasse do Radio a
estratégia de associar nomes dos programas aos patrocinadores. Assim, era comum
vermos programas com titulos curiosos como Antarctica no Mundo dos Sons; Cartilha
musical Pirani, Circo Bombril, Teatrinho Troll, entre outros. A figura a seguir apresenta
algumas imagens de visuais utilizados para anunciar alguns programas da TV Tupi de

S&o Paulo em seus primeiros anos.
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Figura 8 — Patrocinio de lojas em programas da TV Tupi.
Fonte: Fanucchi (1996).

Mais para o meio da década de 1950, em meio aos slides muito bem-comportados
que passavam quase despercebidos diante dos olhos do telespectador, surgiu uma
experiéncia diferente em termos de publicidade: um comercial ao vivo de uma loja de
artigos femininos, a Marcel Modas, com uma garota anunciando um produto em
promocao e dizendo para o publico: “Nao ¢ mesmo uma tentagdo?”’. Com isso, introduziu-
se uma férmula que se tornou comum doravante: 0s comerciais a0 vivo com garotas-
propaganda.

Esta formula baseava-se em duas coisas: na empatia de uma garota-propaganda
(Jovem e bonita) e também na exibi¢do do objeto da oferta nas maos. Assim, sorrindo e
mostrando os modelos a venda no comércio varejista, 0 charme e a simpatia das garotas-
propaganda garantiram enorme popularidade e prestigio, além de maiores remuneracfes

entre os trabalhadores da televisao.
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Outras consideracdes sobre a telenovela brasileira

antecedentes: o romance-folhetim, a soap-opera e a radionovela
“Sob o patrocinio dos Sabonetes Eucalol...”: do radio a TV

A televisdo brasileira surgiu e se sustentou do radio durante seus primeiros anos.
Dele, o incipiente veiculo ndo sé herdou o prefixo de identificacdo (o PRF-3 da Radio
Difusora foi utilizado para identificar a TV Tupi de Sao Paulo, e 0 PRG-2 da Radio Tupi,
passou a identificar a primeira estagdo de TV do Rio, inaugurada em 20 de janeiro de
1951: a PRG-3-TV, Canal 6, TV Tupi), 0 nome e o espaco fisico'!, mas também o pessoal,
0S recursos técnicos e administrativos e as formas de regulamentacéo.

Para além desses aspectos, o radio foi umas das maiores influéncias no que tange
a producao televisiva dos primeiros anos, pois muito dos géneros e formatos radiofonicos,
como 0s programas musicais, os shows de calouros, as novelas, os radioteatros, 0s
programas humoristicos, os jornais informativos, entre outros, foram praticamente
transferidos para a televisao.

Devemos levar em conta que ndo havia, naquela época, o0 dominio e a constitui¢ao
de uma linguagem especifica da televisdo (que se consolidou, como ja mencionamos, na
década de 1960); a producdo dos programas era feita na base da experimentacéo e, em
alguns contextos, da improvisacao, utilizando para tal aquilo que era mais préximo —
inclusive fisicamente — dos produtores: a radio.

N&o negamos, com isso, a influéncia do cinema e do teatro na constituigdo e
producéo da TV brasileira, uma vez que o primeiro, sobretudo o cinema hollywoodiano,
cumpriu o papel de modelo imagético, sendo a grande fonte de inspiracdo no que tange

ao dominio da linguagem da imagem, e o segundo forneceu diversos recursos artisticos e

110 bloco que abrigou os estddios e toda a infraestrutura técnica da primeira emissora de TV, a PRF-3-TV
- Canal 3 - Tupy-Difusora, foi construido nas adjacéncias da “Cidade do Radio”. Este era o nome dado ao
edificio construido especialmente para abrigar as estacdes das Réadios Tupi e Difusora de Séo Paulo,
localizado no bairro Sumaré em Sao Paulo/SP. O prédio, inaugurado em 1942, permitiu o estabelecimento
de um novo conceito administrativo no ramo: “devido ao fato de ambas as emissoras ficarem no mesmo
prédio, a equipe técnica, o elenco artistico e o corpo de produtores passaram a atender igualmente as
programagdes da Difusora e da Tupi” (FANUCCHI, 1996, p. 12). A respectiva sede comportava numerosos
estudios, espaco amplo para as instalagdes técnicas e servigos de apoio e também um auditério, onde eram
realizados inimeros programas. Nos fins da década de 1940, a este prédio foi agregado um novo bloco
destinado as instalacGes de televisdo. “No segundo semestre de 1950, as vésperas da inaugura¢do da PRF3-
TV, a Cidade do Radio apresentava-se como um tipico nicleo de radiodifusdo ao qual fora incorporada a
tevé. Assim como todos os servigos de apoio e a atuacdo de numerosos técnicos e artistas, também a maior
parte das instalagdes do Sumaré era comum as radios Tupi, Difusora e ao Canal 3” (FANUCCHI, 1996, p.
31).
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dramaturgicos, principalmente para os teleteatros; entretanto, o radio foi o ponto de
partida, a fonte principal em que se mergulhou a televisdo no Brasil nos idos de 1950.

Nesse inicio da fase elitista, a TV se alimentou do radio de varias formas.
Programas mais “ousados” e com formatos novos eram, primeiramente, testados no radio
e, caso fossem sucesso, eram transpostos para a televisdo. A titulo de exemplo, citamos o
interativo - nos moldes da época - Tribunal do Coracdo, uma espécie de julgamento
televisionado, no qual casos graves e verdadeiros, que nao infringissem o Codigo Penal,
eram julgados por um jari formado por espectadores especialmente convidados para a
ocasido; o programa em questdo, de acordo com Alves (2008), foi primeiro produzido no
radio e, apds seu sucesso, levado para a televisdo.

Havia também programas que eram tipicos de radio e de televisdo, transmitidos
simultaneamente, como, por exemplo, o musical Antarctica no Mundo dos Sons, que era
realizado no famoso auditorio das Radios Tupi e Difusora, no ambito da “Cidade do
Radio”. No palco deste auditorio, maestros, cantores e toda a orquestra, vestidos de gala,
realizavam numeros musicais. Havia também apresentacfes de cantores, como Clélia
Simone, que se tornou a estrelinha do programa (ALVES, 2008, p. 243).

Em outros casos, os programas televisivos eram uma espécie de “radio
televisionado”, ou uma “radio com imagens”. O primeiro noticiario televisivo, Imagens
do Dia, € um bom exemplo. Este programa jornalistico, que estreou logo apds a
inauguracdo da TV e que ndo tinha um horario fixo de exibicdo, apresentava pequenas
reportagens (filmadas em filme de celulose de 16mm), com locucdo de Ruy Resende,

sobre acontecimentos ocorridos em d&mbito nacional naquele dia.

i _,'_

Figura 9 - Visual anunciando o0 Figural0 - Imagem fotogréafica de Antértica
telejornalistico Imagens do dia. no mundo dos sons no auditério da “Cidade
Fonte: Alves (2008). do Radio”.

Fonte: Alves (2008).
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Nestes programas do tipo “radio com imagens” nao havia, como nos dias de hoje,
a utilizacdo das possibilidades significativas da imagem em movimento. Em textos
narrativos, como no jornalistico supracitado, nos primeiros teleteatros e até nas primeiras
telenovelas, 0 movimento das cdmeras (muito restritos, por sinal) ndo relatava a historia,
mas sim a voz em off do locutor/apresentador/narrador, fazendo com que o verbal
prevalecesse sobre as caracteristicas visuais do meio utilizado (ORTIZ, 1989, p. 33).

Fanucchi transcreve o trecho de uma carta de uma morada do bairro Sumaré,
eximia frequentadora das Radios Tupi e Difusora em 1950, o qual achamos adequado
apresentar neste momento para se ter uma ideia de como a TV dos primérdios estava

atrelada ao radio:

N&o h& muita diferenca entre um programa de radio e um programa de
televisdo. Claro que na tevé a gente vé os artistas...Mas no auditorio da
radio a gente também pode ver os artistas. Tanto no radio como na
televisdo eles cantam as mesmas musicas e falam as mesmas coisas. O
pessoal diz que isso é s6 0 comego, que a televisdo vai ficar bem melhor.
Entdo, o jeito é esperar, agora que paguei um dinheirdo pelo aparelho.
(Carta de uma morada do Sumaré apud Fanucchi, 1996, p. 37) [grifos
nossos]

Em suma, nessa fase de experimentacdo, do “aprender fazendo”, a televisao foi
herdando do radio seus quadros e sua linguagem, realizando aquilo que era sucesso no
veiculo dos sons naquele novo veiculo que misturava imagens e sons... Nesse sentido, as
palavras de Dias Gomes (apud Alves, 2008, p. 83) resumem esse momento: “na verdade,
a televisao nada inventou. Apenas acrescentou imagem a programagao que o radio criou”.
Enfim, no inicio era o radio...

Neste contexto de experimentagOes, herancas e transposi¢cdes foi como a
incipiente televisdo trouxe do radio a versdo do formato em capitulos de ficcdo seriada,
ja consagrada e de grande apreco do publico feminino: a (radio)novela/(tele)novela.
Assim, em 21 de dezembro de 1951 (um ano apo6s a inauguracdo da TV), foi ao ar a
primeira telenovela brasileira: Sua vida me pertence (1951-1952), de Walter Forster.

A radionovela chegou ao Brasil de forma curiosa no inicio da década de 1940,
quando a radio brasileira ja havia desenvolvido uma estrutura comercial, que a tornou um
grande veiculo de comunicacao e, paralelamente, de propaganda. O género, tal como era
praticado durante os chamados “anos dourados” da radio, surgiu como um produto
importado, vindo de paises latino-americanos, como Cuba, Argentina e México, e que,

por isso, seguiu, aqui, um padrdo pré-estabelecido: a) tematica folhetinesca e
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melodramatica; b) publico visado composto por donas-de-casa (ORTIZ, 1989, p. 26).
Logo, este modelo latino-americano adotado pela radio brasileira teve forte influéncia do

romance-folhetim francés e da soap-opera estadunidense.

O folhetim francés

O folhetim corresponde a uma forma narrativa literaria seriada e de carater
ficcional, que passou a ser impressa no setor de variedades dos jornais, que circulavam
pelas cidades europeias no seculo XIX (COSTA, 2000, p. 79). O género surge na Franga,
a partir das inovagdes jornalisticas propostas por Emile Gerardin e, de modo geral,
corresponde a uma nova versdo de uma antiga e milenar forma narrativa, a narrativa
arabe-folhetinesca (COSTA, 2000, p. 52), cujo maior expoente sdo 0s contos conhecidos
como As mil e uma noites.

Inicialmente, o termo feuilleton (“folhetim”, em francés) designava um lugar
preciso do jornal: o rés-de-chaussée (rés-do-chdo), o rodapé, geralmente o da primeira
pagina. Voltado para o entretenimento dos leitores, este espaco da geografia do jornal
abrigava géneros diversos, como os faits divers, as cronicas mundanas, as piadas, as
charadas, as receitas de cozinha e de beleza, mas também as criticas sobre as Gltimas
pecas de teatro e livros. Além do mais, o feuilleton era um espaco de exercicio da narrativa
“[...] onde se [aceitavam] mestres € novicos do género, historias curtas ou menos curtas
[...]” (MEYER, 1996, p. 58).

Com a revolucéo jornalistica francesa — que possibilitou o langamento de jornais
mais baratos para o novo publico nascido da Revolucdo de Julho de 1836, o publico
burgués, e que, de modo mais amplo, resultou das transformacdes radicais pelas quais

passou a sociedade francesa no século XI1X!2 — o espaco do rodapé do jornal diario, o

12 Discorrendo sobre o folhetim a partir de um ponto de vista econdmico e social, Ortiz (1989) aponta que
o advento do género foi decorrente de alguns fatores ocorridos na sociedade francesa do século X1X como:
a) a Revolucao Industrial Francesa, que inseriu inovagdes tecnoldgicas na sociedade sobretudo no que diz
respeito a impressao de livros e jornais (fabricacao de tinta para papel, introdugéo de processos de impressao
em grande escala, com novo maquinario como a prensa a vapor e mecanica); b) a ampliacdo do sistema de
comunicagdes, estimulada, entre outros fatores, pela criacdo das Agéncias Internacionais de Noticias, pelas
ligagbes maritimas entre barcos, pela estrada de ferro (que possibilitou livros e jornais serem enviados
regularmente a locais distantes), permitindo ndo sé o contato entre paises diferentes, como também entre
0S pequenos povoados e 0s grandes centros urbanos; ¢) o movimento crescente de alfabetizacdo, que
desenvolveu na populacdo uma aptiddo a leitura acompanhando o aumento da tiragem de livros e periodos.
Todos estes fatores configuraram um quadro de transformagdes que ndo somente permitiram a revolucéo
jornalistica, conduzida por Emile Girardin, criador do La Presse, e por Dutacq, criador de Le Siécle, como
também foram responsaveis pela criagdo de um pablico leitor e pelo gosto em leituras de histérias de ficgdo
seriadas.
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feuilleton, passou também a abrigar histdrias de ficcdo contadas em fatias, ampliando o
campo semantico da palavra, que incluiu em sua designacdo este tipo de histéria. Em
outubro de 1836, La Presse publicou, de forma seriada, um romance inedito de Balzac,
inaugurando o género. A partir disso, a formula do “continua amanha” tornou-se cada vez
mais aceita.

E bem verdade, como argumenta Ortiz (1989), que inicialmente as obras eram
curtas e apareciam no corpo do texto de modo irregular sem que 0s jornais se servissem
sistematicamente do folhetim como uma ferramenta para a conquista do publico.
Entretanto, a receita foi se elaborando aos poucos, e, ja pelos fins de 1836, a formula da
“histéria em fatias” entrou nos habitos e suscitou expectativas. Em 1838, La Siécle
comecou a anunciar as historias que apareceriam em folhetim ao longo dos proximos
meses. E no comeco da década de 1840, a receita estava no ponto, constituindo o
romance-folhetim, que se adaptou as novas condi¢des de corte e suspense, “[...] com as
necessarias redundancias para reativar amemdaria ou esclarecer o leitor que pegou o bonde
andando” (MEYER, 1996, p. 59).

Nesse contexto, o folhetim brotou de puras necessidades jornalisticas: a de atrair
e de assegurar os assinantes, indispensaveis para a sobrevivéncia de um jornal na época.
Dessa maneira, o romance-folhetim constituiu-se como “[...] uma nova forma de ficgao,
um género novo de romance: o indigitado, nefando, perigoso, muito amado, indispensavel
folhetim ‘folhetinesco’ de Eugéne Sue, Alexandre Dumas pai, Soulié, Paul Féval, Ponson
du Terrail, Montépin etc. etc” (MEYER, 1996, p. 59).

Assim, escritores como Alexandre Dumas, Eugene Sue e Balzac se destacaram na
criacdo de folhetins “folhetinescos”, ou seja, de romances que possuem os tracos do
género e que ndo somente se utilizam de um modo de publicagdo em folhetim®. De
Dumas, por exemplo, foram sucesso na década de 1840 romances como O Conde de
Monte Cristo — uma matéria-prima do género na visdo de Meyer (1996) — e Os Trés

Mosqueteiros. Outros como Os Mistérios de Paris, O Judeu Errante — estes dois de

13 A foérmula de “historias em fatias seriadas” generalizou o modo de publica¢io de ficgdo. Com isso,
praticamente toda a ficgdo em prosa da Franga na época passou a ser publicada nos jornais em folhetim, ou
seja, em fatias seriadas, para entdo depois, conforme o sucesso obtido, sair em volume (inclusive no Brasil,
varios escritores como José de Alencar e Machado de Assis, utilizaram desse modo de publicagdo em
algumas de suas obras). No entanto, como aponta Meyer (1996), é necessario manter a distin¢do entre o
modo de publicacdo em folhetim e o romance-folhetim ou do folhetim "folhetinesco”, j& que este dltimo
ndo somente apresenta a formula de se contar histérias de modo seriado, como também apresenta uma
organizacdo narrativa peculiar: dialogos vivos, personagens tipificados, senso de corte do capitulo
(MEYER, 1996, p. 60).
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Eugéne Sue — e Esplendores e Misérias das cortesas, de Balzac, também sdo outros
exemplos de romances-folhetins publicados nos jornais franceses no século XIX.

Entre as primeiras experiéncias com o género em meados do seculo XIX e suas
“altimas” manifestacdes no inicio do século XX, o romance-folhetim conheceu, em sua
histdria, altos e baixos, bem como assumiu outras roupagens que nao sé aquela ligada aos
mistérios e vingancas dos primérdios — foram incluidas ai teméticas como a rocambolesca
e como os “dramas da vida”.

Todavia, embora o género desapareca no inicio do século XX, sua técnica,
tematica e estrutura influenciaram outros géneros que surgiram com o advento de novas
tecnologias de comunicacdo: o cinema (muitos filmes sdo adaptacdes de romances-
folhetins como O Conde de Monte Cristo, que conheceu inimeras versdes ao longo do
tempo), o radio (as radionovelas latino-americanas principalmente) e a televisdo (as
telenovelas).

O folhetim dedica-se principalmente as histérias de grande acdo ou
melodramaticas, capazes de atrair e prender a atencdo de inimeros leitores. Desse modo,
0 género se dirige a um publico amplo, indiferenciado e alfabetizado, mas ndo
necessariamente instruido ou intelectualizado. Neste ponto, é importante considerar que
a leitura do folhetim era uma atividade de lazer que ajudava a distinguir o tempo dedicado
ao descanso (tempo de lazer) e o dedicado ao trabalho (tempo de trabalho), jogando
estrategicamente na nova dindmica sociocultural engendrada pela Revolugéo Industrial,
na qual houve rupturas nas relacdes tradicionais do homem com o mundo (esta relagdo
deixou de ser material e concreta para ser abstrata, intermediada pelas maquinas e pelo
dinheiro), na producéo de bens (o operério trabalha para receber um salério calculado a
partir da quantidade de tempo que dispende para o trabalho) e, sobretudo, na maneira de
perceber o tempo e a temporalidade (o tempo passa a ter um valor comercial mensuravel
em dinheiro, representando salario para os operarios e produtividade para os industriais,
fazendo surgir, entdo, uma mentalidade que valoriza o calculo, a matematica e a precisao).

Em termos narrativos, as historias dos romances-folhetins mobilizam questfes de
interesse comum, com muita acdo, dialogos vivos, personagens tipicas e enredos que
lidam com temas importantes para a sociedade da época, tais como a luta pelo sucesso e
pela ascensdo social, 0 desejo de justica, a realizacdo afetiva e o mistério. Dessa forma,
as historias sdo longas e intricadas e se desenrolam em um universo cheio de tramas e
subtramas, com uma forte primazia da acao e do acontecimento narrativo. Como explica

Candido, na esfera folhetinesca, 0 acontecimento adquire consisténcia propria, impde-se
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em blocos, incorpora 0 personagem, que passa a servi-lo, e apela para o que ha mais
elementar no leitor na fascinagdo pela magia gratuita da fabula. Logo, no folhetim, “[o]s
fatos ndo ocorrem; acontecem, vém prenhes de consequéncias” (CANDIDO, 2000, p.
113).

Como a narrativa € cheia de conflitos e a¢Ges, a coeréncia € mantida por dois
elementos: a) a trama central, que une as diversas subtramas e garante o eixo ao qual o
narrar sempre retorna; b) o gancho, que garante a seriacdo da narrativa e também

estabelece unidade e costura.

A soap-opera estadunidense

O surgimento da soap-opera nos Estados Unidos, em meados da década de 1930,
é devedor de pelo menos dois fatos principais, segundo os apontamentos de Ortiz (1989):
em primeiro lugar, do desenvolvimento da radio comercial que estabeleceu um sistema
nacional de radiodifusdo calcado na publicidade; em segundo lugar, da Grande
Depressao que, ao transformar o quadro econdmico, levou a populacéo a encontrar meios
de entretenimento mais baratos, por um lado, e 0s empresarios a procurar novos mercados
de forma a estimular e manter o consumo, por outro.

Nesse contexto, as agéncias financiadoras da radio comercial, como a Procter and
Gamble, a Colgate-Palmolive, a Lever Brothers, entre outras — que eram produtoras dos
artigos de higiene e de cuidado da casa —, viram na forma serializada de se contar historias
um meio de combater a queda de consumo e ampliar o mercado. Com isso, elas
conceberam e passaram a produzir as denominadas “Operas de sabao” (Soap-operas em
inglés) para vender seus produtos as donas de casa. E a escolha do pablico feminino nao
foi aleatoria, ja que pesquisas de audiéncia realizadas em 1932 apontaram que tanto a
dona de casa era 0 membro da familia que tinha maior influéncia nas compras, quanto
revelaram a preferéncia delas por programas de entretimento, ao invés de didaticos,
durante a execucdo de seus trabalhos domesticos (ORTIZ, 1989, p. 20).

Assim, a soap-opera foi concebida e produzida com base em um viés econémico,
estando comprometida desde o inicio com o lado comercial. Dessa maneira, ela
representava “[...] uma forma de produgao cultural que foi completamente penetrada pelo
capital desde o momento de sua concep¢do, uma forma dirigida e sustentada por

imperativos corporativos” (ORTIZ, 1989, p. 20). Logo, ao entreter as donas-de-casa
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estadunidenses com histérias leves e romanticas, as fabricas de sabdo estavam, de fato,

vendendo seus produtos.

Essas mesmas fabricas eram também as produtoras dos programas do género; elas
ndo s6 financiavam e patrocinavam a producao, como também contratavam os escritores,
os atores, os produtores e alugavam o horario oferecido pelas empresas radiofonicas para
veicular suas soap-operas. Procter and Gamble, por exemplo, produziu algumas famosas,
como: Ma Perkins (1933), Home sweet home (1934), Dreams come true (1934), Song of
the city (1934), The O'Neils (1935), Pepper Young's family (1936), The guiding light
(1937), The couple next door (1937), Road of life (1937), Kitty Keene (1937).

Cumpre-nos ressaltar que soap-opera, ou radionovela estadunidense, pode ser
considerada uma producdo ficcional transmitida pelo radio (que, com o advento da
televisdo nos Estados Unidos, passa a ser transmitida na TV), cuja historia ndo tem um
fim exatamente previsto, pois pode permanecer no ar por anos e anos'4, e cuja
continuidade e coeréncia sdo garantidas pelo nicleo de personagens que estdo fixadas em
um espaco-tempo determinado, vivendo dramas e a¢des variadas (PALLOTTINI, 1996;
ORTIZ, 1989).

Diferentemente do romance-folhetim, das radionovelas latino-americanas e
mesmo das telenovelas brasileiras, cujo formato em capitulos se organiza em torno do
gancho e da expectativa — a narrativa se interrompe em um momento de tensdo e
expectativa, deixando no ar uma pergunta que sé sera respondida no capitulo subsequente
—, a “Opera de sabao” assume o formato de episodios que possuem, cada um, comego,
meio e fim, sendo uma unidade relativamente independente. A serialidade é, entdo,
mantida pela expectativa criada em torno das ag0es que serdo realizadas pelo mesmo
nucleo de personagens no episddio seguinte: o0 que vai acontecer a eles no préximo

episddio? Que peripécias eles vao realizar?, etc.

A radionovela latino-americana

Inspirados no sucesso da soap-opera nas radios dos Estados Unidos, paises latino-
americanos, como Cuba e Argentina, estabeleceram uma conexdo entre o romance-
folhetim e a radio enquanto veiculo comercial de entretenimento (CHAVES, 2007, p. 25),

concebendo, entdo, um “novo” género: a radionovela - género este que condensou

14 E o caso, por exemplo, de The Guiding Light, que surgiu no radio em 1937, depois foi levada para a
televisdo e permaneceu no ar até 1982 (CHAVES, 2007).
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elementos desses dois géneros, exercendo a maxima todoroviana, que citamos acima, de
gue um novo género surge de outros géneros.

Segundo Ortiz (1989), as primeiras transmissdes de radionovela datam por volta
de 1935. O autor em tela argumenta que Cuba parece ter sido o primeiro pais onde
floresceu a radionovela, uma vez que, por um lado, neste pais latino-americano
encontrava-se consolidado um sistema radiofénico comercial, moldado pelos métodos
mais avancados do sistema de radio comercial norte-americana, 0 que permitiu a
constituicdo de uma ampla rede de radiodifusao, com pessoal técnico e artistico altamente
especializado e treinado nos Estados Unidos; por outro lado, havia uma forte tradicdo de
experiéncias dramaturgicas no radio, sobretudo com o radioteatro.

Como aponta Ortiz,

Até meados dos anos 30, os programas das radios cubanas se dirigiam
aum publico genérico; eles se compunham de musicais, de radioteatro,
de dramas de aventuras [...]. As radionovelas mudam este quadro, na
medida em que elas "se dirigem primeiro a uma audiéncia feminina, e
logo para o resto da familia". Neste sentido, elas reproduzem o esquema
da soap-opera montado nos Estados Unidos. Porém, a tradicdo cubana
se enraiza numa outra cultura, o que a leva a privilegiar o lado tragico,
melodramatico da vida. Os titulos de varias dessas séries revelam, por
um lado, a sua preocupacao com o universo feminino, por outro, esta
necessidade que alguns definiram como "fazer chorar": Divorciadas,
Mujeres que trabajam, Yo no quiero ser mala, El dolor de ser madre.
(ORTIZ, 1989, p. 24).

Assim, as radionovelas cubanas emergem nesse contexto de consolidagdo de um
sistema de radiodifusdo moderno e comercial, tendo o romance-folhetim e a soap-opera
estadunidense como principais pontos de referéncia. Desta Ultima, foi incorporado,
sobretudo, o esquema comercial ja testado e aprovado por elas: a de serem patrocinadas
por fabricas de sabdo e de se dirigir a um publico feminino e, por conseguinte, para o
resto da familia. Calabre (2003) e Belli (1980) informam que inicialmente as
patrocinadoras das radionovelas eram as seguintes: Sydney Ross, Antisardina, Colgate-
Palmolive, Toddy do Brasil, Perfumaria Myrta Eucalol, Gessy-Lever e Marca Peixe,

grandes empresas produtoras de artigo para o lar e para a higiene pessoal e beleza®.

15 Conforme relata Chaves (2007), a partir de 1955 houve uma inclusdo de empresas de eletrodomésticos e
de roupas intimas femininas como patrocinadoras das radionovelas no Brasil. Aparecem, desse modo,
empresas como Arno, Walita, DeMillus, Mourisco e Alteza. "O foco continua sendo especialmente o
publico feminino, porém, ja buscavam promover a urbanizagdo e a modernizacdo do pais. As novas
tecnologias traziam facilidades domésticas as mulheres e reforgcavam, em contrapartida, a necessidade das
mesmas estarem mais proximas e disponiveis para seus familiares, especialmente os filhos e os maridos."
(CHAVES, 2007, p. 41).
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Figura 11 — Cartazes promocionais de algumas radionovelas da década de 1940. Neles é
possivel observar o patrocinio das fabricas de produtos para o lar.

Do romance-folhetim, a radionovela cubana estabeleceu uma continuidade com
esta tradicdo de se contar uma histéria de forma serializada, adotando o formato em
capitulos e a formula do “continua amanha”!®. Entretanto, deixando de lado uma
pluralidade de dimensGes tematicas, como os folhetins histdricos e detetivescos, o género
radiofénico em questdo se especializou em uma de suas dimens@es: a dimensdo amorosa
e sentimental. Como citamos, Ortiz (1989) argumenta que isso se deu devido ao esquema
comercial colocado pelas fabricas de sabdo que patrocinavam o produto. Na verdade,
“(...) o imperativo colocado pelas fabricas de sabdo (...) determina um corte especifico na
narrativa, [fazendo com que] a radionovela seja o produto da bricolagem de uma tradicao
literaria e [das] necessidades econdmicas do radio comercial” (ORTIZ, 1989, p. 25).

Dessa forma, a capital de Cuba, Havana, emergiu assim como um polo de
producdo de radionovelas na América Latina, exportando durante anos ndo so textos,
como também artistas e diretores de radio, influenciando a producéo de radio em paises

como a Argentina, o Chile e o Brasil.

16 Por isso afirmamos, baseado na tese de Chaves (2007), que houve uma conexdo (ou uma combinagio,
nas palavras de Todorov) entre o romance-folhetim e a soap-opera. Embora esta Gltima seja também um
tipo de radionovela, a estrutura narrativa da radionovela latino-americana - e consequentemente brasileira
- advém do romance-folhetim. Logo, também concordamos com a tese de Meyer (1996) de que no século
XX o folhetim assumiu outras formas nos novos veiculos de comunicagéo.
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A radionovela chega ao Brasil

Como j& apontamos, a radionovela chegou ao Brasil num momento em que nossa
radio comercial ja estava consolidada e o veiculo era popular, sendo um dos principais
meios de comunicacdo e de propaganda. De acordo com Chaves (2007), a primeira
radionovela transmitida em terras brasileiras foi um texto do cubano Leandro Blanco,
adaptado por Gilberto Martins, intitulado Em Busca da Felicidade. A novela estreou em
05 de junho de 1941, indo ao ar no horario das 10h30min, as segundas, quartas e sextas-
feiras pela Radio Nacional do Rio de Janeiro. “Sucesso instantdneo na programacao, ela
foi transmitida em 284 capitulos até maio de 1943, sob patrocinio da Colgate-Palmolive,
através da agéncia Standard Propaganda [...]” (CHAVES, 2007, p. 31).

O sucesso de Em Busca da Felicidade e, em seguida, de A predestinada —
radionovela de Oduvaldo Viana que foi transmitida pela Radio S&o Paulo a partir de 16
de setembro de 1941 indo ao ar entre 21h30min e 22h30min as tercas-feiras (CHAVES,
2007) —tornou as novelas de radio um fendémeno generalizado no solo brasileiro, tal como
ocorrera com seus vizinhos latino-americanos. Este fator fez aumentar desmesuradamente
0 namero de novelas transmitidas pelas radios brasileiras - sobretudo as radios Nacional
e Sao Paulo que se tornaram especialistas no género. “Entre 1943 e 1945, foram
transmitidas 116 novelas pela Radio Nacional, num total de 2.985 capitulos” (ORTIZ,
1989, p. 27).

Tal como aconteceu com o romance-folhetim quando este chegou ao Brasil, 0s
primeiros textos de novelas de radio foram traduzidos de originais cubanos e argentinos.
Porém, logo surgiram escritores brasileiros, como Janete Clair, Oduvaldo Viana, Mario
Lago, Ivani Ribeiro — que depois foram escrever para a televisdo —, que adotaram o
modelo e passaram a produzir obras adaptadas ao gosto nacional. Acumulou-se, com isso,
um know-how sobre o género que, com o advento da televisdo nos anos 1950, seria
transferido para este veiculo, conforme ja mencionamos.

Devido as aproximacgOes entre o radio e a televisdo de que discorremos
anteriormente, a férmula de sucesso da radionovela foi levada para a televisdo,
influenciando — e sendo inicialmente uma transposicdo — as primeiras telenovelas.
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