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Resumo

Esse artigo procura descrever a relacéo entre o mundo mididtico e 0 mundo cotidiano a
partir das marcas da teenovela exigentes em Retrato Falado, exibido no Fantastico.
Partimos do pressuposto que o testemunho traz para 0 quadro uma expectativa de
redidade aravés de uma edrutura narrativa que tem como edratégia materidizar
historias vividas por cidaddos comuns. Para dém, percebemos as marcas de uma
imaginacdo melodramédtica nes faas desses sujeitos refletindo a complexidade que se da
guando os formatos televisvos voltam paraavida didria
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I ntroducéo

As histérias de Retrato Falado® sfo naratives que se dimentam de situagtes
que ocorreram no mundo cotidiano e que sdo dedocadas a redidade televisiva, a partir
de cartas enviadas a producdo do quadro. Essas fabulagbes sio descritas por duas
personagens principas uma voz tetemunhd dos sujetos que escreveram manifestando
0 desgo de assdirem suas facanhas na tela, e a dramatizacdo de Denise Fraga A
primeira fala aua como voz narradora e a segunda, como uma teatralizacd desses
testemunhos.

E desse dedocamento para 0 mundo televisivo, com sua mandra propria de
contar, capaz de criar sstemas simbdlicos que se congtituem a partir da conformacéo de
seus produtos em grades de programacdo, géneros e formatos que o Retrato encena o
mundo cotidiano onde este também apresenta modos de apreensdo, acomodacdo e

sgnificacdo. 1o € operan dentro de sSistemas organizadores, arravés dos quais O

! Trabalho apresentado no VII Encontro dos NUcleos de Pesquisa em Comunicacdo — NP Comunicagéo e Culturas
Urbanas.

2 Mestreem Comunicagdo Socia pela Universidade Federal Fluminense — UFF, marinacaminha@hotmeail.com.

3 Dirigido por Luiz Villaga, o quadro Retrato Falado esta no ar desde 1999, quando foi criado para o programa Zorra
Total da Rede Globo. No ano seguinte foi transferido para o Fantastico sendo transmitido todos os domingos até
2003. A partir de 2004 passou a ser exibido por temporadas, com média de 12 a 16 episadios por ano.
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mundo passa a ser atribuido de vaores, habitos e vinculos capazes de criar sentido aos
participantes, no dizer de Certeau (2005), que di habitam.

Esse processo de gpropriacdo pelo mundo mididico, do qua a televisio é uma
das ingéncias, se complexifica, na medida em que retorna a vida di&ia, fazendo parte
dela, gjudando a ordené-la questioné-la e, também, compartilhé-la. E nesse sentido que
0 quadro exple as rdagbes entre a linguagem televisva e a audiéncia, indicando como
0s modos organizacionais da televisdo atravessam as maneiras em que esses Ujeitos,
“habitantes do mundo cotidiano” se narram, quando ddo o0 seu testemunho ao quadro.

O proposito desse artigo é discorrer como 0 modo de contar de Retrato Falado é
atravessado por marcas narrativas encontradas na telenovela da Rede Globo, através de
um didogo entre uma imaginacd melodramética e documenta — convengdes formais
por melo das quais a teenovela buscou (e ainda buscd) representar o cotidiano
brasileiro. E dessa interconex@ que o quadro legitima a sua narrativa, indicando uma
permanente “entrada e saida’ na vida didia, lugar em que a tdevisso € pate
condtituinte. Esse processo vdida a relacédo entre dois lugares a patir de uma
circularidade (Certeau, op. cit.).

Acreditamos que as modificagdes encontradas na narrativa da telenovela, a partir
de 1970, com a chamada proposta redlista, foram parte de um processo narrativo que
legou a juncdo entre as marcas do melodrama e do documentério em Retrato Falado,
gerando uma espécie de teia que se vincula a outros programas tdevisivos® e volta a
propria teenovela, com a presentificacd desses sujeitos comuns como  parte
condtituinte desse ato inventivo®.

Discorreremos sobre andise, primeramente, indicando o que chamamos de
cotidiano e sujeito comum a partir das consderagoes de Michd de Certeau. Caminho

gue exploraremos a seguir.

O mundo cotidiano:

Para 0 autor o cotidiano € o mundo di&io através do qua materializamos nossas

aches e, portanto, parece ser 0 lugar em que a “redidade’ se conditui como principio

4 Esses atravessamentos que estamos discutindo pode ser exemplificado em siticons como a diarista (mesma
emissora), no ar desde 2003, quando na sua primeira temporada encerrava os episodios com testemunhos de
empregadas domésticas.

5 Embora o testemunho de sujeitos comuns, como marca do documentério, j& estivesse presente na novela Explode
Coragdo (Gloria Perez, 1995 — TV Globo), ou sgja, antes mesmo de Retrato Falado ter sido imaginado. Nossa
intencdo ao reforcar a volta dessa marca a esse tipo de dramaturgia reflete a intencdo que essa convencao passa a ter
em tramas como Pé&ginas da Vida (Manoel Carlos, 2006/2007 — TV Globo) que se apropriou desse recurso
dedocando-o para o fina de cada capitulo encenado, paralegitimar as teméticas abordadas.
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legitimador e regularizador. Essa “redidade’ se concretiza por melo de praticas, mas
também, a partir do contexto no qua nos inserimos. Ou sga, eamos imersos em um
“red exigente’ onde nossas atuacbes se corporificam, como uma espécie de jogo
relaciona em que o fazer diario depende e legitima uma configuracdo de mundo red.

Para Berger e Luckmann (2002) a redidade cotidiana se autoriza como a mais
red por sua “poscéo privilegiadd'. Assm, a experiéncia da vida cotidiana existe em
nés sob forma irrefletida e se configura como uma organizacdo de modos de acéo, um
ssber que surge por melos de praticas pré-exigentes e que S0 continuamente
restualizedas.

E a partir dessa organizacdo de agBes em um dado momento e lugar que Certeau
(op. cit) constr6i seu argumento. Entender esse mundo para ee dgnifica por em
questéo um feixe de relagbes que € permanentemente configurada pelas préticas didrias.
O autor, entdo, elabora um primeiro pressuposto: o cotidiano é um lugar de saber.

Certeau (Op. cit.), dessa forma, parte da premissa, que o cotidiano é regido por
duas operagbes smbdlicas uma Stuada em um espago edtratégico que inditui as “leis
maiores’, capazes de dar sentido e organizar 0 noso dia-a-dia. Operagles, essas, que
s80 marcadas por uma racionalidade que explica. E um tipo de processo que se articula
no dedocamento efetuado pela reacdo entre fazer parte desse mundo e sair dele (olhar
de cima), paratentar compreendé-lo mehor.

Com is0, ee qudifica o discurso do perito e do filésofo, sujeitos que “saem” da
redidade cotidiana para faar sobre da. A medida que se distanciam, ganham autoridade
sobre 0 seu lugar de fda. E desse dedocamento que esses olhares ganham “ares’ de
universadidade, entendidos como significantes verdades sobre o0 mundo.

O primeiro questionamento do autor diz respeito ao préprio lugar de faa em que
edd0 dtuados os discursos das ciéncias. Certeau se cerca teoricamente dos estudos
sobre a linguagem, precisamente a andise efetuada por Wittgestein, para compreender
gue ndo ha como o discurso cientifico ser originado de “ford’, pois “0 perito e o
filosofo” s sujeitos ordinarios, habitantes desse mundo comum. Portanto, mesmo
sendo percebidos como “estranhos’ que ali explicam, esses discursos sdo originados de
“dentro”: “Em suma ndo existe saida, e gpenas o fato de se ser um estranho dentro mas
sem fora, e na linguagem ordindria, resta lancar-se contra os seus limites’ CERTEAU,
1994: 73).

No dizer de Berger e Luckmann, é uma espécie de campo de outras redidades

em comparacd a0 da redidade cotidiana, que sdo entendidos dentro de uma
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dgnificacdo finita ou sga, como “enclaves da redidade dominante marcada por
ggnificados e modos de experiéncia delimitados’. Dessa maneira, a redidade cotidiana
— dominante — cerca a todos por todos os lados (BERGER E LUCKMANN, 2002: 43).

Esses discursos, portanto, entendidos na sua generalidade sdo verdades que se
condituem a partir de um dedocamento ilusdrio pelo qua se legitimam os sujetos do
campo cientifico e que se tornam um lugar proprio. Dai, em contrapartida, 0 conceito de
homem ordindrio se referir a0 que o0 autor vai chamar de “extravio da escrita fora do seu
lugar proprio” (CERTEAU, 1994: 61).

O ordinaio, portanto, se conditui por aquilo que ndo & o0 sUjeito esclarecido
versus o sujeito comum. Assm, € na diferenciacdo entre esses que Certeall toma como
ponto de partida, ndo o discurso cientifico, mas 0 seu retorno a0 mundo comum: “como
0 mar volta a encher os buracos da praia e pode reorganizar o lugar de onde se produz o
discursd” (CERTEAU: 1994 64).

Dessa maneira, 0 cotidiano, para 0 autor, € um lugar que se inventa a todo
ingante, nas agdes invisiveis que se formulam a partir de uma regpropriacdo, por parte
desses sujeitos comuns, de uma ordem criada em um lugar proprio. E por esse caminho
que Certeau busca andisar as maneiras de fazer com desses habitantes que, para ele, se
inscrevem na ordem das téticas® (CERTEAU: 1994).

Aproximando a concepcéo do autor com andise, 0 sUjeito no Retrato se
condtitui pela oposicdo entre a propria designacdo do sujeito habitante do mundo
miditico. Dito de outra maneira, o ordinario no quadro sO pode ser definido por aquilo
que ele ndo € um lugar proprio, a midia. Nesse sentido, ele se congtitui como espécie de
avesso ao homem midi&ico simbolizado pelas celebridades’.

Concordamos com Guimardes (2006) quando diz que a proposta desses
programas, e, particularmente no caso do nosso objeto, € congtruir uma celebracdo do
ordin&rio em oposicdo ao sujeito habitante do mundo mididico, ou nas paavras do
autor: transformar o “ordindrio em extraordinério”.

Portanto, as histérias do quadro giram em torno de mulheres em suas relacbes
com o tio, 0 vizinho, 0 marido, 0 melhor amigo e a prépria tdevisdo dentro de um

contexto que Ihes sdo familiares: 0 mundo privado. SO podemos entender 0 testemunho

5 Na verdade, apontamos de maneira indireta os conceitos de estratégias e téticas do autor. Aqui, eles aportam como
uma espéeci e de arquitetura desse mundo cotidiano que desgjamos definir. Cf. Certeau (1994).

" E preciso esclarecer que embora sgjam sujeitos que se constituem em lugares de oposicdo eles ndo s a
representacdo de uma classe marginalizada, pois estdo imersos no universo televisivo com aspiragdes proprias desse
mundo do qual atelevisio é uma das instancias organizadoras. No entanto, no sujeitos passivos. E esse mundo que o
quadro encena.
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e a atuacdo de Denise Fraga a partir de um didogo entre essas “duas mulheres’, pois,
uma legitima a exigéncia da outra

Nesse sentido, € o testemunho que traz para a narrativa de Retrato Falado a
expectaiva de presenca desse mundo di&io. Ele é edtrategicamente colocado em cena
para tornar a atuacdo da atriz mais proxima da vida cotidiana, ou sga, Denise Fraga sa
do seu papel de atriz (sujeito de um lugar proprio), para tornar-se uma pessoa comum. E
essa voz que cria umaimaginacéo de ordinariedade as histérias®.

O jogo inverso se cordtitui pelo desempenho de Denise Fraga, pois, oS tragos
excessivos’ intencionais que caracterizam a sua atuacdo, validam a configuraggo de um
lugar proprio na histdria. Indica, portanto, a complexidade que se ingtaura quando os
modos de representacdo do fluxo televisud passam a fazer parte da vida cotidiana
Nesse caso, as marcas textuals pelas quais a telenovela constréi a sua redidade sfo
regpropriadas pelos sujeitos comuns, tendo em vista que a televisdo, como dissemos no
inicio desse artigo, faz parte das experiéncias didias. E esse universo que o Retrato
pretende encenar.

Aprofundaremos essa discussio gpontando como a imaginacdo melodramética é
uma das ingténcias organizedoras da narrativa do quadro. Mostraremos esse caminho na

relacdo entre o Retrato e atelenovela

O mundo cotidiano da telenovela

O género tdenovela esta na teeviso naciona praticamente desde o seu
surgimento.  Oriunda das radionovelas, as primeras nardivas novelescas foram
releituras de sucessos ja tranamitidos pela rédio. A televisio braslera tinha gpenas um
ano de exigéncia, quando Wadter Foger, dirigiu, auou e ecreveu a primera novela
neciond: Sua Vida me Pertence (1951). Ainda sem ser diéria, indo a0 ar duas vezes por
semang, asvinte horasna TV Tupi.

Embora a primeira transmissfo tenha ocorrido nos primeiros anos de surgimento
da televisio, a telenovela SO se popularizou a partir de 1960. Periodo em que houve um
inicio de uma producdo tedevisva raciondizada, aravés de um projeto econdmico e

culturd que comegou a edabelecer determinadas regras de funcionamento nas

8 Essa voz testemunhal é enquadrada pelo depoimento em primeiro plano, (ou médio) em que sb assistimos &imagem
da personagem, marca do documentario.

9 Esse excesso a que nos referimos traz marcas de um riso popular da praga plblica proferido por Bakthin. N&o
aprofundaremos essa andlise, tendo em vista que esse artigo pretende discutir sobre outro excesso, pautado por uma
imaginacgo melodramética, organizadora dessa narrativa.
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emissoras. Se nos primeiros dez anos foi 0 regime de experimentacdo que estruturou O
seu funcionamento, tendo em visa que 0 meio anda era uma novidade, € nese
momento que, segundo Bordli e Ramos, “a televisdo comeca redmente a se implantar
como um veiculo de massa’, processo que se consolidou a partir de 1970, com a TV
Globo (BORELLI E RAMOS: 1989, 56).

Dessa forma a novela que ja havia obtido sucesso nas estagBes de réadio passou a
ser fundamental para a congtrucdo da audiéncia televisva, vindo a ser um programa de
grande rentabilidade e produto de forte concorréncia entre as emissoras:.

Em 26 de &dbril 1965, mesmo dia de sua inauguragéo, a TV Globo, langou a sua
primeira experiéncia em dramaturga Rua da Matriz, um seriado com histdrias contadas
em cinco capitulos, relativo aos moradores da referida rua (ficticia). Nesse mesmo ano,
a autora cubana Gloria Magdan assumiu a supervisdo de novelas, criando uma espécie
de era que durou até 1969 e foi inaugurada pela transmissdo de Paixdo de Outono
(1966) (ALENCAR: 2004).

O moddo inicidmente adotado por esse tipo de naraiva seguiu o caminho
aberto pelas radionovelas, como sugere Ortiz (1989): um drama centrado em histérias
de amor que remetem as tramas folhetinescas do século XIX. A edtrutura da telenovela
braslera seguiu o edilo cubano de producdo. Este foi influenciado pelo padréo
americano das Soap Operas, porém, com suas tramas sendo ddimitadas a um tempo
especifico de duraggo™ e as teméticas amorosas formalizadas pelo par romantico. Essas
higtorias foram desenvolvidas daravés de um nicdeo basco que conduzia o
telespectador, sob influéncia de uma matriz melodramética, as agbes arrematadas por
um find feiz

A andise de Brooks (1995) sobre o melodrama gponta-0 menos como um
género e mas como uma imaginacdo, inscrevendo-se nas diferentes narratives da
modernidade que necessitavam de outra forma de organizacdo. Assm, a ingancia
melodramética tornou-se uma maneira de narrar as complexidades existentes no mundo
moderno. O excesso aparece Como espaco estratégico para a explicacdo de um mundo
gue nd consegue mas s definido dentro de uma logica sagrada, baseada em
principios religiosos. Revela modos de proceder que redtituem a edtabilidade em um

10 Borelli e Ramos (op. cit) apontam para crescimento da producso novelesca que de 1963 a 1969 passou de 3 novelas
didrias para 24.

11 A's Soap Operas se estruturavam pelalonga duragio de suas historias chegando a permanecer durante anos no ar,
modelo que foi copiado pelas telenovel as americanas. Citamos como exemplo Days of Our Lives que em 2005
completou 40 anos de transmissdo. Cf. http://www.nbc.com/Days of our_Lives.
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mundo desacrdizado. “O meodrama formdiza um imagin&io que busca dar corpo a
mord, torna-la visivel (grifo do autor), quando ela parece ter perdido seus dicerces’
(XAVIER: 2003, 91).

A preenca do melodrama na dramaurgia tdevisva se configura através do
adensamento da moral que aparece como organizadora do mundo privado e da
concepcdo dramética que inspira comogdo e piedade. Sdo histdrias que se congtituem
pelos lagos de afetividade e se legitimam através da relacdo de cumplicidade entre texto
e publico situadas pelas falas do coracéo.

Essa imaginacdo aparece na telenovela através do par romantico, temética que
serve como fio condutor para a exteriorizacd dos dramas privados, ab mesmo tempo
em que privatiza as questdes plblicas. E pelo caminho do amor que temas sociais S50
desenvolvidos. Através dessas marcas reconhecidas pelo espectador, a telenovela, no
dizer de Hamburguer, dilui as fronteiras entre “os dominios do publico e do privado’,
resumindo Stuagbes complexas em “figuras e tramas pontuais’, transformando “dramas
pesoas e pontuas’ em agles passivels de serem vividas por qualquer sujeito
(Hamburguer: 2006, 470).

O conceito de Brooks, criado poderiormente a0 surgimento do género
melodramético, vai ser utilizado nesse artigo como suporte para a andise de um tipo de
narrativa que ndo pode ser locdizada apenas como melodramética, caso da telenovela,
mas que se condtitui pela presenca dessa imaginacso. E nesse sentido que o melodrama
(género), como uma categoria, figurou como uma espécie de arcabougo para a criagdo
desse conceito?, gpontando as permanéncias e as rupturas entre 0 mesmo e a
imaginacao melodramética.

E por amplificada explicagdo que faemos uma disincdo entre o
melodrama classico e 0 que surgiu posteriormente, caso da telenovela. Para dém, é
anda, a patir desse pressuposto que gpontaremos as diferenciacbes ocorridas na
maneiras de contar da telenovela a partir de 1970, com o surgimento da proposta
redista

Para Bentley (1981), Xavier (2003) e Barbero (2003), o excesso é 0 ponto de
patida para compreendermos o género do melodrama. E a partir da estrutura
centralizada na exacerbacdo do sentimentd que este deixa transparecer estratégias de
organizacao do mundo moderno, instauradas por uma pedagogia moraizante.

12 posto que o género é o modelo mais bem resolvida da imaginacso melodramética. Cf. BROOK S (1995).
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Xavier va dizer que o melodrama cléssico tinha como propodta “tornar visivel a
mord crigtd, as vezes aivando os paradigmas de renlncia e sacrificio” em funcdo da
virtude. Nele, encontra-se. a vitdria, 0 bem — corporificado pela nocdo de virtude-, “0
triunfo da virtude’, “o infortinio da vitima inocente’ e a “trilha sonora melodiosa’
(XAVIER, 2003: 93).

Os personagens dessa narrativa s8o condtituidos a partir de um jogo dicotémico
paa que ndo deixem dlvides no publico: a figura da mocinha € sempre virgem,
inocente e pura; ja a vila é sempre faa, sedutora e sem escripulos. As marcas do herdi
e do vildo sdo traduzidas no corpo, aravés do que Mariana Bdtar va chamar de
“dmbolizacdo exacerbada’, ou sga, na congrucdo de metéforas a partir de uma
“obviedade’. Estes sB0 os fundamentos de um modo de contar que quer deixar tudo a
vista do espectador (BALTAR: 2005, 01).

Acrescenta Xavier: “O vildo € antes de tudo nos bigodes na postura insinuante,
a heroina € inocente na conformacdo do rosto e na contencdo do gesto, o herdi dedtila
virtude no asselo e na presenca modesta e respeitosa’ (XAVIER: 2003, 94).

Nesse sentido, Bordli e Ramos (op. cit.) véo dizer que as primeiras telenovelas
tinham maior goroximacdo com o melodrama cléssico, decreviam histérias que se
passavam em lugares fantasosos, ocorridas em tempos distantes e giravam em torno de
teméticas amorosas. Seus personagens, de nomes estrangeiros, se caracterizavam pela
oposicdo a0 tipo brasileiro e possuiam, no dizer de Hambirguer (op. cit), figurinos
untuosos e um lingugjar formal.

Eram personagens menos maeaveis, baseados em tipificagbes antagbnicas que
expressavam os ideais de pureza e madade pela €oqguéncia da interpretacdo, pela
caracterizagdo do corpo e por um texto cheio de artificios convidativos as lagrimas e a
indignacdo. Foi esse tipo de edtrutura que se tornou hegemodnica nas duas primeiras
décadas.

A patir de 1970, a tdenovela brasleira experimentou um tipo de linguagem que
e condituiu numa tentativa de gpagamento do excesso meodramético, como lugar de
distingdo que opds essas novas narrativas a0 padrdo Cubano. Recuperou marcas
narrativas de outros géneros, como a comédia, por exemplo, o que sgnificou uma
releitura da prépria matriz que a originou™>. Essa transformacdo ficou conhecida como

proposta redista, ponto de partida para a compreensio de uma teedramaturgia

13 E preciso deixar claro que a imaginacdo melodramética permanece agenciando as formas de narrar da telenovela, o
excesso continua presente, porém ele foi amenizado em comparaggo ao excesso do mel odrama candnico.
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tipicamente brasleira e que passou a fazer pate de um mercado internaciona de
exportacao de bens culturais.

Para Bordlli e Ramos (op. cit.), adécada de 1970 foi o periodo de “consolidacéo
definitivdl de uma indUgtria televisva no pais. A tdenovda, por sua vez, foi um dos
programas mas importantes desse movimento e a medida que as emissoras se
industridizavam ocorria uma reorientacdo da linguagem e da temética abordada Em
1968, a TV Tupi que estava passando por dificuldades financeiras, também em virtude
da concorréncia com a TV Globo, resolveu transmitir uma novela que ndo demandasse
tanto investimento e possuisse uma histéria capaz de ser produzida com poucos cenarios
efigurinos.

Eis que Beto Rockfeller, escrita por Bréaulio Pedroso, um autor iniciante, passa a
ser trangmitida pela emissora no horario das 20 horas. Investida de Stuagfes comicas, a
novela contava a histdria de um cidad@ de classe média de nome homoénmo, vivido
pelo ator Luis Gustavo, que tentava de qualquer maneira fazer parte da ata sociedade
paulistana.

Para Alencar, os eevados indices de audiéncia atingidos por essa narativa
evidenciaram 0 cansago do espectador com os dramalhdes cheios de “Sheiks, duques e
duquesss’, refletindo a necessdade de reorganizacdo da teledramaturgia naciond, da
qua aTV Globo foi o mdhor exemplo. (ALENCAR: 2004, 51)

Bordli e Ramos dirmam que essa emissora™ surgiu em um momento histdrico
mais favordvel para a implantacdo de uma empresa comercid de televisio do que as
suas concorrentes. A Globo, portanto, entrava no ar, sob condi¢gbes mais adequadas para
a criacdo do que se chamaria “padréo de qudidade’. Para Alencar, €la foi responsavel
pelo “abradleramento totd da tdenoveld’, a0 mesmo tempo em que a transformou em
um dos produtos de maior audiéncia (ALENCAR: 2004, 52).

E preciso ressdtar o financiamento promovido pelo estado autoritéio, com o
intuito de promover mehores circunddncias de transmissdo, que percebeu as
potencididades do meio na veiculacdo do projeto palitico de integracéo nacional. Nesse
sentido, em 1968, foi inaugurado o sSsema Embratd, posshbilitando uma mehoria no

14 A trajetériada TV Globo se iniciou na década de 1950 quando Juscelino Kubitschek concedeu um canal televiso a
Roberto Marinho, dono de um patriménio empresaria que reunia o jornal O Globo, a Radio Globo e a editora Rio
Gréfica. Em 1962, o empresario fez um acordo com a empresa norte-americana Time-Life que tinha o interesse em
investir na América L atina.
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desenvolvimento das redes tdevisvas, culminando com a transmissfo via sadite em
1970%.

A tranformacdo ocorrida na telenovela fez pate, evidentemente, de um
processo sociad mais amplo que exprimia os anseios de uma sociedade em fases de
modernizacdo e que necesStava ser representada. Assm, a nogdo de redidade incidiu
sobre todas as esferas de produgcdo da mesma. Nesse sentido, a proposta redista foi
também parte congtituinte de um projeto interno, encabecado por Water Clark e Boni,
de renovacdo da programacdo da TV Globo cuja findidade era a criagdo do que
chamavam Padréo Globo de Qualidade®®.

Uma das ingéncias desse processo foi 0 descontentamento dos autores com
relacdo a inflexibilidade do modelo adotado por Gléria Magdan, responsavel pelo
departamento de telenovela da emissora. Dias Gomes relata 0 que pensava a autora a

respeito da criacdo de uma novela ambientada no Brasil:
“Uma vez eu disse a Janete (Clair): olha diga a senhora para redizar
novelas passadas aqui no Brasl, tratando de nossa cultura e de nossos
problemas. A resposta que a Janete me trouxe foi estac eladisse que o Brasil ndo
€ um pais romantico e que ndo se pode admitir numa novela um gald com o

nome de Jo&o da Silva. Ele tem que se chamar Albertinho Limonta ou Ricardo
Montalban” (MATTOS2004, 77).

A insttifacdo gerada entre os autores e produtores pela maneira como Gloria
Magdan concebia a telenovela acabou sendo o motivo peo qua, em 1969, a diretora
pediu demissdo da emissora Dessa maneira, 0 processo de mudanca aberto por Beto
Rockfeller, naTV Tupi, serviu como fonte de inspiracdo para os novos formatos.

A perspectiva de abrasilerar a tdlenovela mexeu com a edrutura técnica que
passou a introduzir cenas externas, mostrando ruas, edificios ou simbolos de cidades
brasleiras que pudessem ser reconhecidos peo publico. Houve a smplificacdo do
didogo, tornando as faas mais coloquiais com o uso de girias e de sotagques referentes
as regides bradsileiras. Alencar aponta, também, o surgimento das tramas paradas,
conectadas a principa, io é a do par roméantico. E, Hamblrguer vai dizer que a

15 Antes da inauguracso da Estacio de Tangua e da Estacio Rastreadora de Itaborai, no Rio de Janeiro, as emissoras
funcionavam recorrendo a0 envio de videotapes para as &filiadas. A TV Globo foi pioneira na instalacdo de
microondas, importadas a baixo custo dos Estados Unidos e onde ja estavam sendo substituidas por tecnologia mais
avangada. Depois do incéndio em S&o Paulo (1969), ela passou a contratar os servigos da Embratel, cinco vezes mais
caro que as microondas de segunda méao, porém mais confidveis. Para arcar com a elevacdo dos custos de sua
transmissdo em rede, a emissora aumentou os precos da tabela de publicidade e adotou uma politica expansionista,
procurando agregar cada vez mais estagBes dfiliadas, o que significava maior audiéncia e, em conseqiiéncia, maior
interesse dos anunciantes. Foi assim, gracas a entrada em operacdo do sistema Embratel, que tel espectadores de todo
0 pais puderam assistir, a0 vivo, via satélite, 0 homem pousando na Lua, em 1969, e, no ano seguinte, a Copa do
Mundo de Futebol no México também transmitida em rede nacional (DHBB, 4919).

16 para aprofundar tais questées, cf. Borelli e Ramos (1989), Alencar (2004) e Hamburguer (2006).
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proposta redisa se conditui pea necessdade de uma permanente atudizacdo da
“contemporaneidade” aravés da moda (roupas, sapatos, griffes), da “tecnologid’
(computadores, telefones sem fio, carros importados) e de “acontecimentos politicos
correntes’ (Plano Cruzado, |mpeachment de Collor) (2006, 466) *'.

Assim, 0 excesso sentimentad que caacterizava a telenovela latina foi sendo
amenizado pelo garimpo e futebol em Irméos coragem (1970), pelo sublrbio carioca e o
jogo do bicho em Bandeira 2(1972), por um engarafamento no transgto em O Espigao
(1974), pdos desmandos de um coronel baiano em O bem amado (1973) ou pelo
crescimento cadtico da cidade de S&o Paulo em O Grito (1975).

O que chamamos de propodta redigta foi, portanto, a mudanca na maneira de
contar da telenovela que passou a incluir outros géneros em sua narrativa para, com
isso, incorporar teméticas ligadas a0 universo naciona. Nesse sentido, os dramas
passs/am a ser indicativo de um comportamento cotidiano que revelava as tensdes
existentes nas rel agdes familiares contemporaness.

O triunfo da virtude espelhado pela conquista da fdicidade foi reatudizado,
convidando o pubico a adentrar no reino do sentimenta por onde suas histérias iriam
disseminar gestos, habitos e concepclBes que so extraidos de uma relacdo que se faz
entre 0 mundo cotidiano e 0 mundo datelenovela

Dexde a década de 1970, a telenovela brasileira se condtitui de discursos que
voltan a0 mundo cotidiano de grupos sociais diferenciados e se expressam nas
conversas familiares, com 0s amigos ou nos colégios, entre diversas outras
possibilidades. Essas discussdes sfo dimentadas pelo préprio mundo mididtico, que
elabora pesquisas de opinido, Sites, revidas, jornas, programas televisvos e
radiofénicos, criando uma espécie de circularidade que dedoca 0 mundo cotidiano para
0 da tedenovela, voltando para a vida diaria e sendo retomada pela narrativa novelesca,
através das “ cenas dos proximos capitulos’.

Esse movimento de presentificacdo das questdes publicas nacionais, levando o
espectador a se sentir representado por narrativas introduziu maneiras de contar

que transportavam para a ficcdo marcas de redlidade que, no nosso entendimento,

17 Faz-se necessario considerar que cada emissora adotou um modelo. O SBT continua até hoje importando as
novelas mexicanas, possibilitadas por um contrato entre a emissora e a Televisa. Produzem poucas e quando o fazem
seguem a tendéncia de uma aproximagdo maior com o melodrama classico. Tomamos a proposta realista como
caracteristica dominante da telenovela brasileira por que a maioria das produgfes geradas no pais é acometida por
essa singularidade, ndo apenas na TV Globo, mas também, em outras emissoras como a Bandeir antes (O campedo e
Perdidos de Amor, 1996), a Record (Metamorphoses, 2004) e a extinta TV Manchete (Guerra Sem fim, 1993). Cf.
www.teledramaturgia.com.br
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abriram caminho para a incorporacdo de convencles caracteriticas do documentario.
Nesse sentido, essas marcas s de trés ordens. a primeira esté ligada a préticas do dia-
adia, como lavar louca e fazer supermercado que passaram a serem representadas.

A segunda diz respeito a “participacéo especid” de persondidades que entram
nas tramas como personagens de S mesmos, para depor sobre as questdes socials
tematizadas por narrativas. A telenovela, dessa maneira, legitima seu contelido
informativo através de depoimentos reconhecidos e autorizados pelo publico.

Por fim, imagens de acontecimentos nacionais passam a habitar as tramas
novelescas, sga para contextuaizar uma época em tramas histéricas, sga em situacOes
gue se entredlacam a0 destino dos personagens. Ha que ressdtar, ainda, 0 movimento
inverso, quando eventos da novela ss.em do reino do ficcond e tornamse
acontecimentos nacionals, como as imagens das Mées da Canddéaia, mulheres que
denunciaram publicamente o desgparecimento de seus filhos, em Explode Coracéo
(1995, Gloria Perez).

Nesse caminho, 0s recursos de linguagens caracteristicos do formato documenta
foram inseridos na maneira de contar dessas histdrias. Nesse sentido, percebe-se o
atificio de o personagem olhar para a camera para Smular uma entrevista, com um
jorndiga ficticio ou ndo, como no caso do jogador do Flamengo, Duda (Claudio
Marzo), em Irméos Coragem (1970, de Janete Clair)*2.

Quando essas marcas S0 incorporadas a narrativa, problematizam a fronteira
exigente entre o mundo mididico e o mundo cotidiano, formdizando, no dizer de
Hamblrguer, uma sensagdo de pertencimento a uma comunidade imaginada. Diz da
“A novda audiza seu potencid de gntetizaa uma comunidade imagindia, cuja
representacdo, anda que digtorcida e syeta a uma determinada variagdo de
interpretacdes, é verossimil, vista e gpropriada como red e legitima® (HAMBURGUER:
2006 , 484).

E, portanto, entendemos que a rdacdo entre a narrativa da telenovela e do
Retrato. Este (entre outros programas criados a partir da década de 1990) é parte
condituinte de uma tradicdo narrativa que se legitimou pea necessdade de atrdar a
ficcdo “correntes de redidade’. O formato utilizado nos depoimentos transmitidos em
Explode Coragdo, que introduziu pela primeira vez na tdenovela o tetemunho do

ujeito comum, deixou vestigios de uma estrutura que se condituiu pelas marcas de uma

18 Todas as novelas dtadas foram transmitidas pela TV Globo. Cf. Projeto Meméria das Organizaces Globo (org).
Dicionério da TV Globo, val. | — Dramaturgia e entretenimento. Rio de janeiro: Jorge Zahar Editor, 2003.
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imaginacdo melodramética e documenta. Apontaremos por fim, como a imaginacéo
melodramética atravessa os dois tipos de encenacao.

A imaginacdo melodramatica no Retrato: o pé de Zeferina Baldaia

Considerado o Ultimo episddio da primeira fase (2003) de Retrato Falado, narra

ahistéria de uma cortadora de cana que se tornou campeé da corrida de S&o Silvestre'®:
Meu nome € Maria Zeferina Rodrigues Badaia, eu tenho 29 anos. Eu sou
mineira, nasci em Minas Gerais, mas hoje eu moro em Sertdozinho, entdo eu me
considero uma mineira sertanezina.

Esse tetemunho inicid indica o processo pdo qua devemos olhar paa a
narrativa. Quando somos convidados pela propria Zeferina a conhecer sua histéria,
somos levados a crer que trama € antes de tudo, um fato do mundo cotidiano.
Nesse sentido, aimagem da“mineira sertanezind’ confere essa expectativa ao quadro.

A partir desse momento, entendemos que € fundamental que Zeferina represente
a imagem do cotidiano na tela, posto que € essa expectativa que passa a legitimar a
histéria que vai ser contada, indicando uma representacéo do comum.

Em seguida, Denise Fraga apresenta, diz que essa histdria comegou quando a
personagem tinha 12 anos de idade. Ela era bdia-fria e tinha 0 sonho de se tornar uma
corredora igud a Rosa Mota (maratonista portuguesd). A dramatizagdo, dessa maneira,
Seinicia com a personagem ainda crianca

Zeferina/crianca: M&e quando eu crescer eu quero ser gque nem a Rosa.
Mé&e: Rosa? Vocé quer vira flor minhafilha? Nao é melhor ser um pé de mags,
um pé de banana?

Zeferina/crianca: N&o mée, eu quero ser que nem a Rosa Mota.
M &e: Rosa Mota? Elatrabalha em alguma fazenda por aqui?

Entrecortando o didogo, aparece uma animacdo que explica para 0 publico

gquem foi RosaMota e, em seguida, retorna paraacenainicia:

M &e: Vocé quer ser corredora, n€?

Zeferina crianca: E, e a semana que vem vai ter uma corrida na cidade, posso?
M &e: Como é que vocé vai correr? Nem sapato vocé tem minha filha!
Testemunho: (depoimento intercalado por encenagdes) Eu lembro que eu corri
descalca por que eu ndo tinha ténis (voz off, inicio da dramatizagdo, mas ndo
mostra os pés da personagem). Na metade da prova a menina que erafavoritaa
ganhar a prova, ela sentiu dores, ai eu perguntel para ela o que ela tava sentindo,
elafaou que estava sentindo umas dores, ai eu peguel haméo dela coloquel ela

1% O episadio de Zeferina Baldaia foi a0 ar no dia 17 de fevereiro de 2003.
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sentada na sarjeta, e passou uns amigos meus que é conhecido e falou: Maria
VOCE ndo pode parar.

Amigo: Mariavocé ndo pode parar Maria, vai, vai que eu cuido dda, vai.
Testemunho: Nisso as outras meninas ja estavam na frente, mas ai eu imprimi
um ritmo, alcancei as meninas, acabei ultrapassando e ganhei a prova que era de
4 quilémetros e 200 metros (...).

A cena seguinte mostira 0 detdhe dos pés descagos de Zeferina quando ea
ocupava o primeiro lugar do podium. O que assstimos nesse enquadramento é o pé da
personagem acima do nimero 1. No nosso entendimento, essa imagem contém marcas
de uma imaginacdo meodramatica, tendo em vista que, Sntetiza a Stuacdo financeira
de Zeferina que jA havia sdo referida em dois momentos anteriores. na fda da mée

fictida - “nem sapato vocé tem minha filhal”, e no tetemunho da corredora - “eu
lembro que eu corri descaca por que nédo tinha ténis’. Com isso, o quadro congtruiu
uma metafora indicando, para nds, expectadores, como devemos ohar paa a
personagem.

Essa imagem, inserida entre partes do tetemunho de Zefering, passa a ter
sgnificados de ordem emociond, produzindo em nés um sentimento de cumplicidade e
comogdo diante dessa “histéria de vida'. Portanto, dém da sSituacdo financeira, estéo di
implicitos, o obstéculo, a perseveranca e a vitdria. E por esse motivo que esse pé remete
a exigéncia de uma imaginacdo melodramética, mosrando claramente, as marcas dessa
ingéncia na condrucdo dessa fébula Esse enquadramento esta adi para que nés,
Induzidos afetivamente, passemos a torcer pelo sucesso da personagem.

Por fim, € preciso condderar como essas fdas edruturadas pelos lagos
sentimentals, formaizadas por imaginacdo, indancia organizadora da narrativa
novelesca (ou sga, do universo televisivo, portanto mididtico) passam a fazer parte do
mundo cotidiano, exteriorizando 0s atravessamentos existentes entre dois lugares.
ApGs a primera vitdria, Zeferina € convidada por um treinador para fazer pate da

equipe da cidade. Nesse momento surge o primeiro obstaculo:

Zeferina crianca: Acho eu ndo tenho tempo pra isso néo senhor, trabalho o dia
todo naroca

Treinador: Imagina, olha que vocé podia ser que igua a Rosa Mota
Testemunho: Ai eu comecei alembrar da Rosa Mota e fae por que ndo?
Zeferina/crianca: Tabom, eu aceito.

Testemunho: (cenas reais de Maria Zeferina correndo nessas rodovias)
Finalzinho da tarde quando eu chegava, tomava um banho, colocava meu short,
meu top, meu bonezinho e saia correndo pelas rodovias, que era onde eu
morava.
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Aos 18 anos, Zeferina engravidou do namorado que resolveu ndo assumir o filho
e anda deu dinheiro para que ela abortasse. O filho seria, dessa maneira, 0 seu segundo
obstaculo:

Testemunho: Rasguel o dinheiro, joguel na cara dele e falei: eu ndo vou se
vocé néo tem capacidade de criar um filho uma crianca vocé pode deixar que eu
VOou criar sozinha

O filho de Zeferina nasceu aos oito meses de gravidez. E da continuou
treinando:

Testemunho: (em off, ilustrado por uma fusdo de imagens que transforma o
bebé de colo em uma crian¢a com seis anos) Eu ja voltel depois do resguardo eu
voltel a correr, correr € uma coisa que eu nunca, nunca deixei, nunca desisti que
sempre era 0 meu sonho. Treing, treind, treinei, eu lembro que eu treinel muito
até que em 2000, em novembro, 19 de novembro, eu fui participar da maratona
internacional de Curitiba.

A medida que a histéria avanca percebemos como a mandra de Zeferina se
narrar deixa vestigios de um excesso melodramético, tendo em vigta que ea mesma se
vé como uma mulher batalhadora que soube ultrapassar todos os obstéculos para ver seu
sonho redizado. A sua fda é caregada de performances sentimentais “eu comece a
lembrar da Rosa Mota e pensel, por que ndo?’, Mais adiante: “correr era uma coisa que
eu nuncadeixe, nunca desisti que erameu sonho”.

Essas fdas revelan como as convengdes formais proprias do mundo midiatico
S50 respropriadas pelos sujeitos comuns, como forma de agenciamento do cotidiano. E
nesse sentido que indicam a tensdo existente entre a televisdo e o lugar que ea habita: a
vida di&ia. Assm, G0 marcas presentes nas nossas maneiras de interpretacdo do nosso
da-a-dia®®, enfatizadas, no caso deste episidio, pelo desgo de correr. Esse desgo
possibilita que Zeferina ultrapasse todos os obstéculos e venca, em 2001, a corrida de
Séo Silvestre.
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