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Reflexões sobre telenovela: o âmbito do ficcional como desenho do cenário das 
práticas de consumo1 
Maria Aparecida Baccega ESPM e USP 2  
 

Resumo: O texto reflete sobre o âmbito do ficcional, em particular a telenovela, 
apresentando-a como produto cultural de grande expressão na sociedade brasileira, 
capaz de atrair a maior porcentagem de verbas publicitárias. Configura-se assim como 
cenário das práticas de consumo material/simbólico. Destaca algumas características de 
sua condição narrativa, sua composição, foco narrativo, autonomia e independência, 
convergência de sujeitos para a construção dos sentidos desse produto e finalmente a 
questão da memória discursiva, que parece perpassar todas as plataformas nas quais a 
telenovela é veiculada.  

Palavras-chave: telenovela, consumo, composição ficcional 

Este texto parte especificamente do produto cultural telenovela, procurando 

acompanhar suas características no trajeto de migração da narrativa para outras 

plataformas. Iniciamos com algumas considerações sobre televisão e, especificamente, 

sobre telenovela, em épocas recentes, a fim de mostrar de que lugar partem nossas 

reflexões. Entendemos que não há fronteiras fortemente desenhadas entre o massivo e o 

chamado pós-massivo, entre a televisão e a cibercultura. Conceber esses dualismos 

reflete um abandono da dinâmica que caracteriza sempre o emergente, ele mesmo 

resultado de um processo e ponto de partida de outro ou outros.  

André Lemos, na revista Matrizes, afirma que já não é possível perceber 

claramente a separação entre “ambiente midiático” e “funções de massa”; segundo o 

autor, temos que falar em reconfiguração de sistemas:  

a internet é um ambiente midiático onde existem funções massivas (a TV pela 
web, os grandes portais ou máquinas de busca) e pós-massivas (blogs, wikis, 
podcasts). A TV tem funções de massa (TV aberta) e pós-massiva, ou de nicho 
(como os canais pagos) (LEMOS, 2007, p.126).  

Essa nova realidade reconfigura as relações sociais e comunicacionais.  Na 

cibercultura, pela primeira vez na história da humanidade, “qualquer indivíduo pode 

produzir e publicar informação em tempo real, sob diversos formatos e modulações, 

adicionar e colaborar em rede com outros, reconfigurando a indústria cultural” 

(LEMOS, 2007, p.126).  Como diz Jenkins, “os velhos meios de comunicação não estão 
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sendo substituídos. Mais propriamente suas funções e status estão sendo transformados 

pela introdução das novas tecnologias” (JENKINS, 2009, p. 41). 

Iniciamos justificando a pertinência de estudos de produtos ficcionais televisivos 

apresentando o panorama de investimento publicitário em televisão (abaixo), em que se 

pode notar não apenas a liderança desse meio, mas o crescimento – mesmo que pequeno 

– de 2009 para 2010.  

Porcentual de participação em agosto de 2009 Porcentual de participação em agosto de 2010 

 
 

Figura 1 sobre participação dos meios no montante 
da verba publicitária em ago/2009 Fonte: Inter-
meios 

Figura 1 – Gráfico sobre participação dos meios 
no montante da verba publicitária em ago/2010 
Fonte: Inter-meios  

 

Nosso objetivo a médio prazo  é investigar como essas novas tecnologias estão 

redesenhando a ficção televisiva seriada: como elas agem possibilitando outras várias 

interpretações, e se e como, a partir dessas interpretações, configuram-se novos modelos 

narrativos.  

A telenovela brasileira: algumas observações 

O melodrama, palavra que apareceu em 1836, é uma estrutura que tem vencido 

barreiras, passado pelos vários períodos históricos, dada sua condição de “vestir-se” de 

acordo com a contemporaneidade na qual está sempre ressurgindo.  

O processo fortalece-se no decorrer do século XVIII quando se assiste a uma 

lenta transformação dos gêneros tradicionais de arte. É o século da Revolução Francesa, 

a qual, segundo Thomasseau (2005, p.13-17), possibilitou o aumento do público de 

teatro. As classes populares passaram a frequentá-lo.  

Transformar em “mitos e maravilhas as situações de violência que as ruas e as 

assembléias haviam banalizado” é o que faz o melodrama neste período. E ele agradava 

tanto às classes populares quanto à burguesia, porque trazia também o culto da família e 

o sentido de propriedade e de conservação dos valores. Agradava, inclusive, à 

aristocracia, pois preservava o senso de hierarquia e o reconhecimento do poder 

estabelecido. Desse modo, reconciliava todas as ideologias. Era amado pelo público e 

desprezado pelos críticos. Assim nasceu, assim vive, assim o melodrama aparece até 
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hoje em todas as suas manifestações: escritas, audiovisuais (televisivas são as que nos 

interessam neste trabalho) ou na cibercultura.   

O melodrama era normalmente acompanhado de música instrumental, daí o 

melo, de melodia. Considerado gênero de obra dramática, tem sido confundido com 

dramalhão, o qual se caracteriza “pelo exagero, especialmente na expressão dos 

sentimentos (...), drama lagrimoso, sentimental” (HOUAISS, 2004, p.1889). Bem ao 

gosto de Sheik de Agadir ou Eu compro esta mulher, de Glória Magadã, e de outras 

novelas da mesma fase.   

Mas Glória Magadã (metade da década de 1960) passou. A temática brasileira 

(questões socioeconômico-culturais, vida no cotidiano) penetrou a telenovela faz mais 

de 30 anos (FERNANDES, 1997). Assim, a nação está narrada em suas histórias, que 

também colaboram para a continuidade dessa narração. E embora dramaturgos de 

renome como Dias Gomes, Lauro César Muniz, Benedito Ruy Barbosa, entre outros, 

tenham construído uma obra respeitável, ainda se fala na telenovela apenas como 

alienação. Já o gênero informativo – tão merecedor de crítica quanto a ficção, pois o 

deslocamento da realidade do sujeito pode estar mais nele – continua pouco criticado. 

Enquanto a ficção é encarada como o mundo dos sonhos, o informativo é encarado 

pelos receptores como “realidade”, como algo que tem credibilidade.  

Assim como a telenovela, que é veiculada de forma seriada, o telejornal também 

tem um capítulo diário. Nele apresentam-se tanto fatos anteriores (ocorridos há poucos 

dias, pois segundo a norma jornalística, nenhum fato consegue atrair a atenção do 

receptor por mais de três dias) quanto aqueles que aconteceram daquele dia, 

selecionados para serem publicizados, para se tornarem notícia.  

Como lembra Arlindo Machado (2000), não foi a televisão que inventou a forma 

seriada de narrativa. Ela já se encontrava presente em certas formas de literatura, como 

as cartas, os sermões; nas narrativas míticas intermináveis, como As mil e uma noites. 

Desenvolveu-se com a técnica do folhetim, no século XIX, e continuou na radionovela 

(O direito de nascer) e nos seriados do cinema. E continua a ter grande sucesso. 

A linguagem narrativa da telenovela manifesta-se num modo peculiar de “contar 

histórias”: é como se aquela narração estivesse sendo contada por alguém da nossa 

família, uma “pessoa” de nossas relações, o que permite aproximações, identificações 

por parte do espectador. Ela sempre narra “casos” que aconteceram aqui e acolá, 

construindo uma história sem fim, caracterizando uma espécie de conversação em 

andamento, não mais ao redor da fogueira, mas ao redor da mídia (WHITE, 1994). São 
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narrativas que manifestam permanentemente as relações com a cultura, por isso nos 

enredam e nos fazem navegar ‘por mares’ não apenas ‘nunca dantes navegados’ mas 

também pelos ‘nunca navegáveis’, ou só navegáveis no virtual. 

Na experiência da TV, relaxamos nossas expectativas estabelecidas de 
racionalidade, entramos em outros mundos possíveis de significados, e então 
retornamos para o nosso mundo “real”, com perspectivas, de algum modo 
mudadas, que nos permitem modificar esse mundo. (WHITE, 1995, p. 71) 

Essas “perspectivas mudadas” aparecem também em Terry Eagleton, quando 

discute a distinção entre ciência e arte. Abusivamente, estamos transpondo suas 

observações: em ciência o discurso do “real”; na “arte”, o discurso ficcional. Diz 

Eagleton que eles não tratam objetos diferentes, mas o mesmo objeto de diferentes 

maneiras. Exemplifica com as obras Tempos Difíceis de Dickens e O capital de Marx.  

A ciência dá-nos um conhecimento conceptual de uma situação; a arte dá-nos a 
experiência dessa situação, o que é equivalente à ideologia. Mas, ao fazê-lo, 
permite-nos ‘ver’ a natureza dessa ideologia e começa, assim, a conduzir-nos 
no sentido da compreensão plena da ideologia que é o conhecimento científico. 
(EAGLETON, 1976, p.31-32) (grifo nosso) 

Como diz Kundera (KUNDERA, 1988, p.74), as narrativas ficcionais desenham 

o mapa da existência, o mapa das possibilidades e não o mapa da sociedade. E, como 

vimos, cada vez saímos dessa experiência de navegação, dessa outra “existência”, de 

modo diferente daquele que começamos o percurso. “Ajudando a compreender a escrita 

da ‘carta marítima’, [a ficção] ajuda-nos a chegar a terra com horizontes ampliados. E 

não reduzidos” (BACCEGA, 1995, p.7-13). E promovem a nossa inserção na dinâmica 

social. 

 Se hoje não sentamos mais ao pé da fogueira para ouvirmos as histórias de nosso 

povo e construirmos, junto com o narrador, os mitos de nossa identidade; se as feiras 

populares com seus poetas já não são mais o lugar privilegiado de 

constituição/reconstituição permanente da nacionalidade; se a literatura de cordel e o 

circo (TUFTE, 1995, p.34-53) perderam força, temos ainda como espaço prioritário os 

meios de comunicação, em especial a televisão, que tem se configurado como o “lugar” 

privilegiado das narrativas, cujas matrizes históricas se encontram naquelas 

manifestações culturais. 

 Retomando a questão da tecnologia, ela possibilita que as matrizes das narrativas 

circulem rapidamente pelo ciberespaço, e os sujeitos receptores tenham a condição de 

introduzir modificações, colaborando assim com a própria escritura da narrativa que, no 

trajeto, vai se alterando. O receptor sempre foi ativo, sempre pôde introduzir 
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modificações na história, a diferença é que agora tudo ocorre com uma velocidade 

maior e tem condições de atingir um número quase incalculável de pessoas.  

Isso ocorre tanto no discurso ficcional quanto com no “real”. Podemos perceber 

que também as notícias, a considerada “realidade”, o discurso do “real”, constituem-se 

em narrativas, com heróis e bandidos. Costumamos afirmar que o telejornal muitas 

vezes tem mais ficção que a telenovela. E, por seu caráter de “verdade”, por seu gênero 

de noticiário, empulha muito o telespectador.  

As narrativas dos telejornais atualizam os mitos fundadores da nacionalidade, a 

partir do cotidiano, dos fatos que estão ocorrendo. E para atualizar tais mitos, utiliza-se, 

de uma história “real” que se transforma no eixo catalisador dos “capítulos” diários.  

Na telenovela, normalmente temos a história de um amor impossível (ou vários, 

dependendo do número de subtramas). Sempre há a disputa pelo “eu” amado. Há 

sempre a trilogia, como lembra Renata Pallottini (1998), caracterizando, 

invariavelmente, um amor impossível, com obstáculos os mais diversos (Tristão e 

Isolda, Romeu e Julieta entre outros). Como diz Doc Comparato: 

Idéia é um processo mental. Criatividade é a concatenação dessas idéias. 
Originalidade é o que faz um texto ser diferente de um outro; é a sua marca 
individual no texto. Seu estilo. Por esta razão, se fala do ‘universo’ de um poeta, 
da ‘cosmogonia’ de um artista. Na verdade, os dramas e comédias contam 
basicamente a mesma velha estória do homem e seus conflitos. A diferença está 
em como determinado artista conta a mesma velha história. (COMPARATO, 
1983, p.38) 

A telenovela reflete/ refrata o contexto social, respeita o tempo e espaço 

históricos da sociedade da qual emerge e trata dos grandes temas do cotidiano, os quais 

são alçados à condição de elementos do universo ficcional. Tem sua verossimilhança 

construída no interior da narrativa. É desse modo que a ficção colabora, ela também, 

com a atualização dos mitos fundadores da nacionalidade principalmente no âmbito dos 

valores.  

Também do ponto de vista econômico a produção televisiva ficcional 

desempenha importante papel. Ela vem se constituindo num importante produto de 

exportação da América Latina, principalmente no México e no Brasil. Internamente, 

queremos sobrelevar a ampliação do mercado de trabalho de uma gama muito grande de 

profissionais, que vão de dramaturgos a atores e atrizes, iluminadores, sonoplastas etc. 

Sem falar nos produtos que a telenovela faz deslanchar: todos sabemos que os 

compositores de música popular brasileira (ou qualquer outra música) adoram ter uma 

de suas obras como tema de telenovela. Isso vai projetá-los. A indústria do vestuário, 
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dos acessórios, além de muitas outras são também beneficiárias dessas produções 

televisivas. E servem também para que se possa observar quais as “marcas” mais 

duradouras que aquela narrativa tem deixado nos sujeitos. Está aí um dos modos de 

analisar o processo de interpretação, de recepção da telenovela.  

Em muitos segmentos da população e não apenas nos diretamente ligados à 

telenovela ocorre a ampliação da oferta de emprego. Esse incremento de produção se 

deve ao papel de influenciadora da moda, de jeito de falar, da música preferida etc. que, 

transitoriamente, a telenovela exerce. Temos observado que há uma certa confusão 

entre essa apropriação, que podemos verificar sem grande esforço, e o que chamamos 

de incorporação, que seria a efetiva mudança de valores e comportamentos que a 

telenovela promoveria. Na verdade, a telenovela pauta a discussão dos temas, mas as 

mudanças ocorrem quando e como a sociedade civil organizada assim o desejar. É claro 

que a discussão desses grandes temas é o caminho para que a sociedade chegue à 

mudança. Sem essa discussão, seria mais difícil dar o apito para o início da marcha. Por 

outro lado, a discussão desses temas se espalha porque a telenovela consegue fazer que 

eles sejam inseridos nos mais diversos tipos de mídia, em diferentes suportes ou 

plataformas, dado o grande apelo da narrativa ficcional. É como se a telenovela fosse a 

matriz que se espalha. 

Se a telenovela fosse capaz de, ela própria, modificar comportamentos da 

sociedade, o Brasil não teria mais preconceito contra os homossexuais, por exemplo, 

cuja temática tem sido frequentemente abordada. Destaque-se que a própria sociedade, 

na condição de co-autora da telenovela, chegou a decidir em favor da continuidade do 

relacionamento de um casal de homossexuais. Mas isso ocorre, ainda, apenas no âmbito 

da ficção3.  

É indiscutível que a telenovela brasileira atingiu, nos dias que correm, um ótimo 
grau de qualidade em realização; ela é, em geral, bem escrita – observando-se as 
convenções do gênero – bem interpretada, bem iluminada; tem bons cenários e 
figurinos, boa maquiagem e locação. A telenovela atingiu, enfim, a idade adulta. 
É um produto que se pode, tranqüilamente, vender, e vender bem. 
(PALOTTINI, 1998, p.20) 

Sabemos que é impossível mapear todas as mediações que se manifestam na 

construção da interpretação, por isso vamos destacar aquelas que nos pareceram mais 

atinentes aos nossos objetivos.  

 

                                                 
3 Infelizmente, a mídia mostrou verdadeiro massacre que 5 jovens de classe média alta perpetraram contra um rapaz e 
em seguida contra outros três, na Avenida Paulista, em São Paulo, no dia 14 de novembro de 2010. 
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Narrativa televisiva: o foco narrativo 

Contar história sempre foi a arte de contá-las de novo. BENJAMIN, 1993, p. 205.  

 

 A narrativa existe desde sempre. Aparentemente simples no começo, tratava da 

narração de fatos ocorridos no presente ou em tempo não muito distante, no âmbito do 

narrador, com sua participação ou sem ela. Assim, desde sempre a narrativa teve a 

mediação do narrador. Em outras palavras: não há narrativa sem mediador. Ela é, 

portanto, sempre uma construção que suporta sentidos.  

 Foi-se tornando cada vez mais complexa. Incorporou a imaginação, tratando de 

fatos “reais” e fatos imaginados. Passou a constituir-se entre o verdadeiro, aquilo que 

“ocorreu”, e o verossímil, o que parece ter ocorrido. “A experiência que passa de pessoa 

a pessoa é a fonte a que recorreram todos os narradores” (BENJAMIN, 1993, p. 198) , 

diz Benjamin. Eis sua matéria prima. Hoje o conhecimento da narrativa, sobretudo a que 

se conta pela mídia, é o melhor caminho para conhecer-se a cultura da sociedade.  

Ou, como diz Omar Rincón:  

O poder revelador da narração está no fato de que só se vivemos podemos 
contar; viver significa encontrar nossos modos de narrar-nos. Quem não 
experimenta a vida não tem nada que contar, já que somos uma produção 
narrativa; narramos porque só aí encontramos sentido na fábula, no mito, no 
desejo. A condição para narrar é ter experiência, fazer significativa a rotina.  
( RINCÓN, 2006. p. 93-94) 

 

Autonomia e independência da teleficção 

Cada telenovela, cada produto de ficção televisiva, contém na concretude de seu 

desenvolvimento a verdade que se constitui nela. Por isso, não se pode avaliá-la a partir 

do que é exterior a ela. Neste caso, é necessário que os elementos deste produto cultural 

sejam verossímeis, verossimilhança esta cujas referências fazem parte da própria 

narrativa.  

 Evidentemente, a narrativa emerge de uma determinada sociedade, num tempo 

histórico, numa cultura. Carrega com ela essas marcas. Mas, ao ser construída, levanta 

“muros”, delimita seu espaço, e aí se constrói algo novo. Tem especificidade. Segue 

determinados cânones que caracterizam o gênero e o formato. (PALLOTTINI,  1998) , 

(JOST, 2004)  
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As mudanças de plataforma da ficção televisiva parecem constituir-se num novo 

espaço que, emergindo do primeiro, tem seus próprios limites e suas convenções. Tem 

também especificidades. Sem dúvida há muito por se pesquisar sobre este tema.  

Por isso podemos afirmar que, tal qual em outras obras ficcionais, a telenovela 

se caracteriza pela autonomia, mas não pela independência: suas raízes se fundam na 

cultura que a produz. A realidade que ela constrói não é nem pode ser separada de tudo 

o que a rodeia. Se assim fosse, não haveria possibilidade de compreendê-la, pois o 

sentido se forma a partir do que já é, do que já está. Ela se relaciona com outras 

telenovelas. Se a telenovela tem normas específicas, também é verdade que não é nela 

própria que ela vai encontrar substância para elaborar estas normas.  

Também tem especificidade: seus cânones revelam sua autonomia. Afinal, ela 

cria suas próprias leis a partir das quais será lida, será interpretada.  Ela constrói seus 

próprios limites. Apropria-se do cotidiano, dos grandes temas sociais, os quais 

circularão no universo da telenovela com significados que a narrativa lhes atribui. 

Como em todas as obras ficcionais, o “autor” da telenovela é aquele que emerge 

da sua história, da sua apresentação, ou seja, do próprio produto cultural. Por isso, 

tomamos emprestada – e estendemos – a classificação de autor implícito de Booth:  

Imagem do autor real criada pela escrita [aqui pela linguagem audiovisual], é 
ele quem comanda os movimentos do narrador, das personagens, dos 
acontecimentos narrados, do tempo cronológico e psicológico, do espaço e da 
linguagem em que se narram indiretamente os fatos ou em que se expressam 
diretamente as personagens envolvidas na história (LEITE, 1985, p.19)  

O autor implícito não é o narrador. É aquele que se constitui pelos efeitos de 

sentido da narrativa, do roteiro produzido, da conjunção das várias linguagens: verbal e 

não verbais que constituem a telenovela.  

Em outras palavras: a categoria autor implícito, criada por Booth (1980.), 

abrange todos os personagens, suas ações, seus comportamentos éticos ou emocionais, 

suas vitórias, seus fracassos, seu sofrimento ou alegria. Abarca o universo narrativo em 

sua totalidade, a produção ficcional em seu domínio.  

Consideramos que outros conceitos podem também migrar do campo dos 

estudos de linguagem, em especial os que se referem à análise e crítica da obra ficcional 

(literatura), para a análise e crítica desta outra obra ficcional: a telenovela.   

Destaque-se que na trama da cultura da contemporaneidade, aparentemente 

caíram as barreiras entre o real e o virtual, sendo que, nessa nova composição da trama, 

o virtual parece ocupar o lugar do real, o lugar “central”, ponto de chegada e ponto de 

partida. De outro modo: a presença, ao mesmo tempo, do efeito de real e da ilusão 
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referencial (BARTHES, 1988, p. 145-174) - característicos do discurso ficcional e do 

discurso histórico, ou seja, ficção e realidade -  leva à pluralidade de autores implícitos4, 

aqueles que se inferem da conjugação das virtualidades criadas pelas narrativas nas 

várias plataformas. Assim, nessa nova realidade, os autores implícitos multiplicam-se de 

acordo com o número de plataformas e de modificações da narrativa.   

Estamos estendendo os conceitos de Barthes e os de Booth. Supomos que isso 

pode ajudar-nos na compreensão e na análise da telenovela 

Graças à tecnologia, o que se pode apontar como ilusão referencial aparece mais 

fortemente como “real”, no sentido de Barthes5. Para ele, o “real” nunca é mais que um 

significado não formulado, abrigado atrás da onipotência aparente do referente.  

Verificam-se, assim, novos modos de participação social, novas sensibilidades, 

novos sujeitos, num diversificado número de “não lugares” (AUGÉ, 1994). Com isso 

queremos chamar a atenção para o fato de que aquele que participa das redes pode ser o 

“outro” ou a pluralidade de “outros” de cada um, que cada um cria. E que vive pouco. 

São esses novos sujeitos sociais, portadores da multiplicidade e da fluidez dessa nova 

identidade, desse novo sensorium que povoam as redes sociais. E são sujeitos com essas 

características que, nas múltiplas plataformas, vão ressignificar, vão reconstruir a 

narrativa da telenovela em outros suportes, construindo vários “efeitos de real”, 

carregando e modificando conceitos e valores. São esses os sujeitos que atuam na 

sociedade, que consomem, que criticam, que vão fazendo a História em seu cotidiano.  

Também é a tecnologia que permite que a mesma narrativa, plena de 

personagens planas, seja contada com o mesmo ponto de vista, ou seja, com o mesmo 

foco narrativo em todo o planeta. Seja a narrativa ficcional seja a que divulga fatos no 

âmbito político, econômico, etc. Isso ocorre de um modo tão naturalizado que a 

ninguém ocorre questionar a legitimidade do contador, do narrador e/ou da plataforma 

para construir tal percurso da personagem.  

Essas são narrativas da mídia que têm nascimento e são programadas para 

morrer. Morrem quando o objetivo foi conseguido e são formadas, preferentemnte, por 

personagens planas.6  

                                                 
4 Extensão do conceito desenvolvido em BOOTH, Wayne C. Retórica da ficção. Lisboa: Arcádia, 1980. 
5 “Na história “objetiva”, o “real” nunca é mais dom que um significado não formulado, abrigado atrás da 
onmipotência aparente do referente. Essa situação define o que se poderia chamar de “efeito de real”. BARTHES, 
Roland. “O discurso da história”. In: O rumor da língua. São Paulo: Brasiliense, 1988. p. 156 
6 Personagem plana é aquela que começa a narrativa com determinadas características e as carrega até o final, sem 
modificações. O outro tipo de personagem, muito mais elaborada, é a chamada personagem redonda.  
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Mas que importa? O romancista que escolhe contar esta história não pode, ao 
mesmo tempo, contar a outra história; ao centrar o nosso interesse, simpatia ou 
afeição num personagem exclui, necessariamente, do nosso interesse, simpatia  
ou afeição  um outro personagem. (BOOTH, 1980, p.96)  

Só a ficção dá liberdade ao autor para possibilitar a reflexão sobre a realidade a 

partir dos diferentes pontos de vista que caracterizam as personagens. Como lembra 

Antônio Candido: 

O enredo existe através das personagens: as personagens vivem no enredo. 
Enredo e personagem exprimem, ligados, os intuitos do romance, a visão da 
vida que decorre dele, os significados e valores que o animam. “Nunca expor 
idéias a não ser em função dos temperamentos e dos caracteres”. Tome-se a 
palavra “idéia” como sinônimo dos mencionados valores e significados, e ter-
se-á uma expressão sintética do que foi dito.  Portanto, os três elementos 
centrais dum desenvolvimento novelístico (o enredo e a personagem, que 
representam a sua matéria; as “idéias”, que representam o seu significado, – e 
que são no conjunto elaborados pela técnica), estes três elementos só existem 
intimamente ligados, inseparáveis, nos romances [ficção televisiva] bem 
realizados. No meio deles, avulta a personagem, que representa a possibilidade 
de adesão afetiva e intelectual do leitor [do receptor], pelos mecanismos de 
identificações, projeção, transferência. A personagem vive o enredo e as idéias 
os torna vivos. (CANDIDO, 1972, p. 53)  

Fica claro que as personagens não são “representantes” de seus grupos sociais de 

origem. Elas vivem nos limites da ficção, são, portanto, construídas para dar suporte à 

“visão de vida”, que a narrativa televisiva, como um todo se propõe, bem como aos 

“significados” e “valores que animam” essa narrativa.  Ainda que as marcas tenham 

emergido da realidade sociocultural.   

Deslocando os fatos, através de novas relações, a telenovela imprime-lhes novos 

sentidos. Assim o autor produz uma outra verdade, a verdade que está contida naquela 

narrativa. E para conduzir essa trama, o autor implícito (seu alter-ego), cria o narrador – 

também construído – que dirigirá o relato da história. 

A ficção televisiva, portanto, possui especificidade. Quando ela se constitui, dá-

se o rompimento com o que lhe é exterior, ao mesmo tempo em que esse rompimento, 

ao instituí-la, distingue-a de tudo o que a rodeia. É assim que ela constrói seus próprios 

limites, sem deixar de desenhar a ponte que a liga à realidade exterior a ela, com a qual 

ela dialoga permanentemente. Ou não existiria.  

Como toda produção ficcional, a telenovela “possui uma verdade que lhe é 

própria; contém-na”. (MACHEREY, 1971, p. 53) Como lembra, porém, Macherey, não 

é apenas dentro da produção literária que teremos que procurar sua autenticidade. Se 

assim o fizéssemos, nós estaríamos empobrecendo essa produção: procurando decompô-

la, ao invés de buscar seus processos de composição, estaríamos limitando a sua 

compreensão à procura de um sentido único. 
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A obra ficcional é relativamente autônoma. É preciso, contudo, não confundir 

autonomia com independência: 

A obra institui a diferença que a caracteriza no ato de estabelecer relações com 
o que lhe é extrínseco: doutra maneira, não teria qualquer realidade, seria 
ilegível e mesmo invisível. Igualmente não se deve, a pretexto de exorcizar 
qualquer tentativa de redução, considerar a obra literária à parte, como se 
constituísse por si mesma uma realidade completa: absolutamente separada do 
que a rodeia, não seria possível compreender a razão da sua aparição. 
(MACHEREY, 1971, p. 55) 

Ainda louvando-nos nas reflexões de Macherey e ressignificando-as com vistas 

à narrativa televisiva, podemos afirmar que, se é verdade que, por um lado, a produção 

ficcional determina suas próprias regras, por outro lado não é em si mesma que ela 

encontra os meios de elaborar essas regras. Ela é sempre, sobretudo, o produto de um 

trabalho, de um processo de conhecimento da realidade: 

Não devemos portanto estudar a obra literária[ficção televisiva]  como uma 
totalidade auto-suficiente. Como veremos, se basta a si mesma, não é como 
totalidade: as hipóteses de unidade e de independência da obra literária [ficção 
televisiva] são arbitrárias; pressupõem um profundo desconhecimento da 
natureza do trabalho do escritor.[....]   relaciona-se com a história das formações 
sociais; a esta está também ligada pelo próprio estatuto do escritor e pelos 
problemas que lhe cria a sua existência pessoal [grifo nosso]; por fim, a obra 
literária[ficção televisiva]  só existe pela sua relação com pelo menos parte da 
história da produção literária [produção teleficional], a qual lhe transmite os 
instrumentos essenciais ao seu trabalho. (MACHEREY, 1971, p. 56) 

 

A convergência de sujeitos para a construção da telenovela 

A televisão não pode ser considerada um simples veículo, um mero “vínculo” 

entre emissor e receptor (que, consideramos, nunca foi). A atividade dos sujeitos do 

processo comunicacional, seja na produção, seja na recepção/ consumo, sempre esteve 

manifesta, ainda que pouco presente nos estudos de comunicação durante muitas 

décadas. Sabe-se que no encontro desses polos constrói-se um território, o qual não se 

prende apenas ao emissor ou ao receptor, e que este é o “lugar” onde os sentidos das 

“mensagens” se constituem e, a partir daí, são difundidos, concretizando-se na dinâmica 

social. De onde vêm e para onde voltam, ressignificados. As culturas dos sujeitos, as 

práticas socioculturais de ambos os polos dão as trilhas da produção e da recepção e 

fundamentam a interpretação dos programas televisivos. E provavelmente servem de 

suporte às transformações desses conteúdos televisivos nas outras plataformas.  

A TV passa, assim, a outro patamar: o patamar do diálogo, da negociação entre 

os envolvidos de todos os lados. Mesmo a autoria dos programas de televisão nunca é 

de um sujeito: o “receptor” é co-autor do que está sendo apresentado. E o que está sendo 
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apresentado já é resultado da ação de um conjunto de sujeitos. Há também outros co-

autores: os membros de uma vasta equipe que se compõe de iluminadores, figurinistas, 

marceneiros, dentre outros tantos profissionais. Como diz uma propaganda auto-

referencial da Globo, “esta gente que você não vê, faz a televisão que você vê”. Esse 

processo aprimora-se na contemporaneidade e ganha a velocidade que a tecnologia 

possibilita.   
A ficção televisiva seriada, que continua a ser um dos programas de maior 

audiência em nossa televisão, estabelece os parâmetros da história de amor impossível, 

aliada à eterna luta entre o bem e o mal. Logo nos primeiros capítulos. Depois, ela se 

desenvolverá a partir do contexto social, respeitando-se tempo e espaço históricos da 

sociedade. A narrativa dos grandes temas do cotidiano permeia toda a televisão, 

sobretudo a telenovela. Na telenovelas eles são alçados à condição de elementos do 

universo ficcional. São verossímeis de acordo com aquela cultura. Sem eles não haveria 

como manter-se no ar uma telenovela, por exemplo, por seis ou oito meses, como é o 

caso brasileiro.  

Assim, a inclusão do cotidiano, seus temas políticos, econômicos, sociais, seus 

comportamentos relaxados respeitam a lógica ficcional que tem por referência a lógica 

cultural daquela sociedade. As transformações que ocorrem no nível ficcional, a solução 

de tensões, o encaminhamento de soluções de problemas passam a sugerir soluções 

possíveis no nível do real, pois estão todos imersos na mesma história cultural: 

dramaturgos e espectadores. O diálogo produção-recepção é que garante o êxito da 

telenovela. Esse diálogo é que gera (ou não) identificação, maior ou menor, por parte do 

público. 

Segundo Maria Immacolata Vassalo de Lopes (2003, p.28), “a fusão dos 

domínios do público e do privado realizada pelas novelas lhes permite sintetizar 

problemáticas amplas em figuras e tramas pontuais e, ao mesmo tempo, sugerir que 

dramas pessoais e pontuais podem vir a ter significado amplo”. No âmbito da recepção, 

a autora lembra que 

tão importante quanto o ritual de assistir aos capítulos das novelas 
cotidianamente são a informação e os comentários que atingem a todos, mesmo 
àqueles que só de vez em quando ou raramente vêem a novela. As pessoas, 
independentemente de classe, sexo, idade ou região, acabam participando do 
território de circulação dos sentidos das novelas, formado por inúmeros 
circuitos nos quais são reelaborados e ressemantizados. (LOPES, 2003, p.30) 

 

Memória discursiva 
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As práticas culturais de cada sujeito possibilitam-lhe conhecer os significados 

dos signos – postos em circulação pela mídia –, os quais já apareceram em seu cotidiano 

cultural. Isso porque tudo o que está sendo dito, seja na narrativa jornalística, seja na 

narrativa ficcional, só será entendido se já foi dito no universo do sujeito. Em outras 

palavras: tudo o que pode ser dito, em todas as situações de comunicação, aquilo que é 

“dizível”, ou seja, que é possível dizer, tem como base o já dito. O que está sendo dito 

ressignifica o já dito, mas não pode desprender-se dele. E o que está sendo dito agora 

volta, na constituição dos sentidos, como o já dito que vai garantir a continuidade da 

comunicação, a dinâmica permanente que resulta sempre em novos “dizíveis”, em 

novos ditos. É onde habita a historicidade. E onde os domínios, da narrativa da ficção 

ou da realidade, garantem sua permanência e sua inteligibilidade.  

Dito de outro modo: estamos falando da memória, a qual, quando pensada em 

relação ao discurso, é tratada como interdiscurso (ORLANDI, 1999, p. 34)7. O 

interdiscurso, a memória discursiva, é o que sustenta o entendimento do sentido dos 

signos, daquilo que estamos lendo, ouvindo ou vendo. Segundo Orlandi, a memória 

discursiva refere-se ao 

saber discursivo que torna possível todo dizer e que retorna, sob a forma de pré 
construído, o “já dito” que está na base do dizível, sustentando cada tomada de 
palavra. O interdiscurso disponibiliza dizeres que afetam o modo como o sujeito 
significa em uma situação discursiva dada. (ORLANDI, 1999, p.31). 

E completa: “todo dizer, na realidade, se encontra na confluência dos dois eixos: 

o da memória (constituição) e o da atualidade (formulação). E é desse jogo que tiram 

seus sentidos”. (ORLANDI, 1999, p.33). 

Quando a telenovela reaparece nas outras plataformas podemos também 

verificar as camadas de sentido presentes nos novos produtos. Ou seja: acompanhar o 

palimpsesto, verificar quais “pergaminhos” foram apagados, quais os mantidos nas 

transformações de linguagem, logo de sentidos, que caracteriza cada uma das 

plataformas – e acompanhá-las na sua apropriação pelas várias plataformas nas quais se 

desdobre essa matriz. Cada nova plataforma carrega as anteriores, modifica-as, mas sem 

se desfazer delas.  

São realidades discursivas, portanto, que se constituem mutuamente, mas nas 

quais sempre há um efeito de diferenciação. É a ressignificação à qual já aludimos. 

                                                 
7 É preciso não confundir o que é interdiscurso e o que é intertexto. O interdiscurso é todo o conjunto de formulações 
feitas e já esquecidas que determinam o que dizemos. Para que minhas palavras tenham sentido é preciso que elas já 
façam sentido. E isto é efeito do interdiscurso: é preciso que o que foi dito por um sujeito específico, em um 
momento particular se apague na memória para que , passando para o “anonimato” , possa fazer sentido em “minhas” 
palavras. No interdiscurso, diz Courtine (1984), fala uma voz sem nome. (ORLANDI, 1999, p. 34) 
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Podemos identificar claramente o interdiscurso: o que já está na memória social e os 

sujeitos incorporam ao seu discurso. E justamente por fazer parte desta memória, faz 

sentido socialmente. Os “[...] sentidos já ditos por alguém, em algum lugar, em outros 

momentos, mesmo muito distantes, têm um efeito sobre o que [...]” o sujeito diz. 

(ORLANDI, 2007: p.31) 

Consideramos que toda a população brasileira (já que esse produto é 

transclassista) assiste à telenovela. Ou pelo menos acompanha-a. Na verdade, toda a 

sociedade, com maior, menor ou sem escolaridade, homens e mulheres, crianças, jovens 

e adultos, residentes nas mais diferentes regiões do país, discutem a temática social 

pautada pela telenovela. Até porque os meios de comunicação em geral acabam por 

serem pautados também pela telenovela e abrem espaço para tal temática. Assim, seja 

pela própria televisão, em seu metadiscurso (as propagandas de uma emissora sobre 

suas telenovelas nos intervalos de outros programas e as referências às telenovelas em 

outros programas), ou por meio de conversas em nosso percurso cotidiano, todos 

ficamos por dentro do que está acontecendo na telenovela. 

A ficção televisiva em geral (telenovela, minissérie, seriado, caso especial, 

também chamado unitário), cujo gênero tem o formato figurativo, por excelência, 

consegue, por isso, com mais facilidade e de maneira muito mais ágil, expor conceitos e 

caminhar com êxito no sentido do diálogo com a população em geral. Por isso temos 

afirmado que os meios de comunicação educam, queiramos ou não. 

Ao falar sobre as diferentes formas de se assistir à televisão hoje em dia (via 

computador, telefone celular, televisor de alta definição etc.), constatamos que o 

consumo audiovisual contemporâneo é multifacetado. Diz-se que a experiência de 

assistir à televisão hoje em dia pode ser ritualizada (HDTV), individual (computador), 

móvel (laptop), portátil (celular, handhelds, PDAs) e conectada (Wi-Fi, WiMAX). Cada 

um desses modos poderá estar contando a mesma história, que será sempre outra, de 

acordo com cada uma dessas experiências, com cada uma dessas telas.   
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