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Resumo: Demonstraremos, em um percurso diacronico, como a telenovela abandonou a base
tematica das adaptagdes dos romances folhetinescos, sofrendo transformagdes e
chegando a elei¢do de relatos das cenas cotidianas. O estudo se desenvolve sobre a
analise das bases tematicas das telenovelas do horario nobre, também conhecidas
como “novela das oito”, suas modificagdes e, por fim, as consequéncias que se
estabeleceram, a partir dessas transformacgdes. Logo, a andlise se pautara no modo
como os espagos das telenovelas foram organizados, a fim de estabelecer uma
mediacao com o telespectador.
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Abstract: A diachronic route upon the transformation of soap-opera thematic bases:
We will demonstrate, in a diachronic route, how TV soap-opera, concerning its
thematic basing, has no longer been adaptations from feuilleton novels; instead, it has
been through gradual transformations, getting to the current relates about quotidian
events. One develops the study founded on the analysis of thematic bases of soap-
operas played at the so-called “nobel time”, which are also known as “eight-o’clock
soap-operas”, on their modifications and, finally, on the consequences established
from such transformations. Therefore, the analysis shall be founded on how the spaces
of soap-operas have been organized in order to establish a mediation with the viewer.
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1. Introducao

Neste trabalho, propde-se o estudo da telenovela brasileira do horario nobre e as
transformagdes necessarias para se estabelecerem relagcdes com o individuo que assiste a ela:
o telespectador. Para tanto, as telenovelas foram se reformulando para se tornarem um
produto atrativo, transformando-se em um entretenimento cuja principal estratégia foi — e
continua sendo — analisar as movimentacdes daquele telespectador.

O estudo se desenvolve sobre a andlise das bases tematicas das telenovelas do horario
nobre, também conhecidas como “novela das oito”, suas modificagdes e, por fim, as
consequéncias que se estabeleceram a partir dessas transformagoes. Logo, a analise se pautara
no modo como os espacos das telenovelas foram organizados, a fim de estabelecer uma
mediacdo com o telespectador. Sabe-se que todo limite ndo ¢ mais, talvez, que um corte
arbitrario num conjunto indefinidamente movel. Sendo assim, objetiva-se analisar, dentro da
faixa mais ampla possivel das telenovelas do horério nobre, as mais significativas posturas ao
se apresentarem ao telespectador. O eixo que guia esta andlise sdo aquelas telenovelas cujos
deslocamentos de configuragdo apontaram novas posturas nos modos através dos quais se
poderia produzir telenovelas.

E importante, inicialmente, assinalar que tais deslocamentos dos modos pelos quais as
telenovelas se configuraram permitiram-nos elencar quatro bases tematicas bem demarcadas.
O que segue, portanto, sdo essas bases tematicas identificadas.

Para isso, iniciaremos esta analise com o ano de 1964, uma vez que, de 1950 até 1962,
as telenovelas eram transmitidas somente algumas vezes por semana. Serdo estudadas,
portanto, as telenovelas diarias, tal como ocorre desde aquela data. Esse periodo foi escolhido,
também, porque, antes de 1964, “a TV era uma midia politicamente ainda muito fraca, sem o
mesmo poder de negociacdo com os clientes que tinham o radio, as revistas, os jornais”
(CLARK, 1991, p. 64). Daquele ano de 1964, foi selecionada a primeira telenovela para
analise, O Direito de Nascer, TV TUPI / TV Rio, marco inicial, por ser uma das primeiras
telenovelas diarias e, principalmente, por ser a primeira telenovela de sucesso junto ao
publico, nos moldes contemporaneos. Evidencia-se que tal telenovela ¢ o exemplo
determinante para a primeira base tematica. Para exemplificar a segunda base tematica, foi

selecionada a telenovela Beto Rockfeller, 1968 — TV TUPI. A terceira base tematica foi
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exemplificada com as seguintes telenovelas: O Bem Amado, 1973 — TV Globo; Saramandaia,
1976 — TV Globo; Roque Santeiro, 1985 — TV Globo; Salvador da Patria, 1989 — TV Globo e
O dono do Mundo, 1991 — TV Globo. E bom que se note, antes de mais nada, a diferenga na
quantidade de exemplos dentro de cada base tematica. O que ocorreu em determinadas bases
tematicas € que tivemos algumas mudancas que mereceram ser apontadas. A quarta base
tematica ¢ representada por Por Amor, 1997; Lacos de Familia, 2000 e Mulheres
Apaixonadas, 2003 — todas exibidas pela TV GLOBO.

E evidente que um periodo tdo amplo comporte uma grande diversidade de
formulagdes, compondo um elenco amplo o bastante para embaragar quem se propde a
apresenta-las em conjunto. Tais formulagdes ndo formam uma rede fechada de proposicdes
que se expliquem por si mesmas, mas propdem-se a ser inteligiveis como base de uma
classificacdo que forneca um “quadro” de suas diferencas € 0 modo como a telenovela foi se
transformando a fim de continuar a estabelecer relagdes com o telespectador.

E necessario, também, esclarecer a opg¢io pelo horario a ser analisado, partindo de
como foi a estruturagdo dos horarios para cada telenovela. A definicdo dos horarios surgiu
como estratégia de implantacdo de programacgdo. A programagdo determinava que os
programas tivessem horarios fixos, a fim de tentar criar um habito para o publico. A escolha
das telenovelas do horario nobre recai, primeiramente, na busca para atingir o0 maior nimero
de telespectadores. A motivagdo da pesquisa estd, justamente, no modo como essa telenovela
se configura para tentar estabelecer uma relagdo com distintos publicos. As demais
telenovelas, como as das 18h, por exemplo, tém tematica mais romantica ou de época. As
telenovelas das 19h focam as comédias. Além disso, o horario nobre recebe maior aten¢ao na
sua elaboragdo, ou seja, os melhores profissionais € os maiores investimentos sao
concentrados nessa programagao.

O recorte da pesquisa ¢ também decorrente dessa complexidade e da dimensao cultural
e financeira que a telenovela desse horario estabelece na sociedade brasileira. A dimensdo
cultural corresponde a todo o movimento que esse folhetim provoca, seja na imprensa, na
moda ou nos programas de televisdo — o chamado crossmedia (assuntos ou atores que se
destacam na telenovela e viram pauta para programas da propria emissora ou das
concorrentes). Faz-se necessario observar, também, que as telenovelas “das 8” sdo as
responsaveis por concentrarem a maior arrecadacdo do mercado publicitario, que desloca

grande parte dos seus investimentos para esse horario. Portanto, ¢ o produto que merece maior
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atencao por parte da emissora.

Assim sendo, as telenovelas brasileiras se transformaram, no decorrer dos anos, para
atender a necessidade de se tornarem atrativas aos olhos dos telespectadores. Essas
transformagdes estdo relacionadas ao modo através do qual se organizaram para conseguir
entreter os telespectadores, responsaveis pelas flutuagdes dos indices de audiéncia e pela
tabela de preco de insercao de pecas publicitarias na programacao. Se os telespectadores nao
consideram atraente aquilo a que estdo assistindo, os indices de audiéncia declinam,
juntamente com o faturamento da emissora. E evidente, desse modo, que as emissoras
precisaram modificar suas telenovelas para atender as expectativas daquele telespectador. O
modo de apresentar as telenovelas estava condicionado as suas bases tematicas eleitas e a
modificacdo da sua estrutura narrativa. E necessario, portanto, entender como as telenovelas
se transformaram no produto que vemos hoje.

A seguir, demonstraremos, em um percurso diacronico, como citado acima, como a
telenovela abandonou a base tematica das adaptacdes dos romances folhetinescos para, ao
longo dos anos, sofrer transformagdes e chegar a eleicao dos relatos de cenas cotidianas, que

dominam as telenovelas atuais.
2. Primeira base tematica

Muito embora se saiba que o folhetim engendrou grandes obras da literatura, busca-se,
nesta pesquisa, verificar o modo pelo qual a televisdo o engendrou como telenovela. Portanto,
o folhetim sera analisado como obra para a televisao.

Assim sendo, sabe-se que as referéncias iniciais das telenovelas foram os romances-
folhetins. Segundo Meyer:

No rodapé do jornal vdo se sucedendo as fatias de romance-folhetim traduzidas dia
apo6s dia do Francés, introduzindo angustia e suspense com o fatidico “continua-se”.

(...) Entre 1839 e 1842 os folhetins-romances sdo praticamente cotidianos no Jornal
do Comércio (Brasil)... (1996, p. 283).

Essas publicagdes tiveram uma clara razao de ser: “As declaragdes, reclames, o afa em
preencher o famigerado rodapé indicam claramente a imprescindivel necessidade do pasto
ficcional, para alimentar a curiosidade do leitor e rechear o bolso dos donos de jornal, ja que o

negdcio se estende a republicacao em volumes” (MEYER, 1996, p. 288).
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No entanto, nem tudo que os jornais brasileiros publicaram como folhetim teve
semelhanca ao produto original. O que se viram foram imitagdes e/ou modificacdes que
promoveram mais vendas.

Meyer afirma que:

Em que medida essa produgdo folhetinesca nacional lembrava realmente o género
consagrado, caracterizado pela extensdo, pelas infinidades e atraentes peripécias se
alongando no tempo, desenvolvendo uma tematica quer de aventuras, quer de capa e
espada, quer historica, quer judiciario-policialesca, quer realista-sentimental, quer...
tudo misturado? Comum a todos, e importantissimo, era o suspense € o coracio na
mao, um lencinho ndo muito longe, o ritmo agil de escrita que sustentasse uma
leitura as vezes ainda soletrante, ¢ a adequada utilizagdo dos macetes diversos que
amarrassem o publico e garantissem sua fidelidade ao jornal, ao fasciculo (...) (1996,
p- 303).

Dado esse fato, obteve-se um produto que promoveu uma frui¢do, a0 mesmo tempo
em que narrava uma historia, aparentemente, despretensiosa.

Desse modo, parece-nos que, ja naquela €poca, a preocupacao foi promover
divertimento. A fruicdo daquele produto ndo estava no que aconteceu, mas, sobretudo, no

modo como se narrou o que aconteceu.

E, com o tempo, esse universo romanesco, pelo habitual caminho de jornais
recortados e fasciculos, lidos ou contados oralmente, teria alcangado aquelas classes
subalternas, as historicamente exploradas e sofridas massas da América Latina. Nao
¢ de espantar, portanto, a facil aclimatagdo nesses paises, onde “a desgraca pouca ¢
bobagem”, de um género romanesco que, além de cativar auditdrios e leitores pelas
engenhosas tramas, tematizava subcondi¢des de vida e exacerbadas relagdes
pessoais e familiares. (...) Uma literatura romanesca despudoradamente expressiva, o
que vinha ao encontro daquela ja mencionada tradicdo, que também é ibérica do
gosto pelo excessivo gestual e empolado da palavra que compdem a oratoria, tdo
apreciada pelas populagdes. Reflexo paroxistico de sua secular desgragca e

permanente aspiracdo a um universo moral no qual finalmente reinasse a justiga. E o
amor (MEYER, 1996, p. 383-384).

Todo esse universo romanesco invadiu as radionovelas. “Folhetim-melodrama matriz
da radionovela” (MEYER, 1996, p. 385). O Direito de Nascer “ja havia sido sucesso no
radio” (FERNANDES, 1987, p. 51). E esse sucesso invadiu a atmosfera da televisao também.
“Com a primeira grande gestdo da integracao latino-americana, do radio para a televisao, de
Cuba ‘para o mundo’ veio O Direito de Nascer” (MEYER, 1996, p. 386). Dai ser possivel
afirmar a convergéncia e a diferenca entre o radio e a televisdo, no modo de contar historias.
Com a televisdo, o publico pdde ouvir e ver as historias. Segundo Meyer:

Um produto novo, de refinada tecnologia, nem mais teatro, nem mais romance, nem

mais cinema, no qual reencontramos o de sempre: a série, o fragmento, o tempo
suspenso que reengata o tempo linear de uma narrativa estilhagada em tramas
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multiplas, enganchadas no tronco principal, compondo uma “urgidura aliciante”,
aberta as mudangas segundo o gosto do ‘fregués’, tdo aberta que o proprio
intérprete, tal como na vida, nada sabe do destino de seu personagem. Precioso
fregués que precisa ficar amarrado de todo jeito, amarrado por ganchos e chamadas,
puxado por um suspense que as antecipagdes anunciadas na imprensa especializada
¢ até na cotidiana ndo comprometem, na medida em que a curiosidade ¢ atraida pelo
“como” quanto pela expectativa dos diversos reconhecimentos que dinamizam as
tramas (1996, p. 387).

Nessa medida, uma profissional definiu o modo de produzir telenovela no Brasil.
Falamos de Gloria Magadan: “o estilo Magadan recheava os lares brasileiros de condes,
duques, ciganos, vilas sem qualquer logica, mocinhas ingénuas e galas totalmente
comprometidos com a bondade” (FERNANDES, 1987, p. 67). Magadan, desse modo,
praticamente determinou a primeira base tematica das telenovelas. Com o sucesso de suas
escolhas, a telenovela tornou-se um elemento estratégico, ao tentar prender a atencao do
telespectador, diariamente.

Com efeito, Walter Clark, entdo diretor da TV Rio, afirma: “Com o formato diario,
comegaram a fazer muito sucesso e eram otimas para fixar uma grade de programacgao, porque
mantinham o telespectador ligado na emissora todos os dias” (1991, p. 140). Por conseguinte,
a telenovela funcionou como uma estratégia mercadologica de audiéncia e faturamento. Ao

explicar a logica de exibicao da telenovela O Direito de Nascer, Clark escreve:

Nesse momento, aproveitando a viagem de Dercy ao México, encarregamos David
Raw de contatar o procurador de Felix Cagnet, o famoso novelista cubano, e
comprar os direitos de suas historias, (...) e trouxe trés novelas, pela modica quantia
de 20 mil ddlares, financiadas pela Lever, através da Lintas: O Prego de uma vida, O
Direito de Viver e a celebérrima O Direito de Nascer. Ela havia sido um enorme
sucesso no radio, e nds apostavamos que conseguiriamos repetir a dose na TV. Uma
novela forte, com muita audiéncia, era o que precisdvamos para amarrar a nossa
programagdo (1991, p. 140-141).

De fato, em pouco tempo, “O Direito de Nascer se transformou no maior sucesso da
telenovela desde o inicio da televisdo. [...] Com o Direito de Nascer, que ficou um ano e meio
no ar, conseguimos estabilizar a queda da TV Rio e recuperar a lideranga. A novela
funcionava tanto que puxava a audiéncia para toda a estagao” (CLARK, 1991, p. 146).

E preciso notar, sobretudo, que esse fato comprova o que ja foi relatado: tal qual no
folhetim nos jornais, as emissoras também estiveram interessadas no potencial de audiéncia e
faturamento que a telenovela podia propiciar. Portanto, desde o inicio, a telenovela diaria
surgiu nado como um produto ingé€nuo para contar historias, mas, sobretudo, como um produto

altamente rentavel e estratégico para se estabelecer relagao direta com o telespectador.
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Em decorréncia disso, surgiu a primeira base tematica das telenovelas - a adaptacdo
dos classicos melodramaticos da literatura. De fato, as primeiras telenovelas, tao logo se
consolidaram como didrias, visualizaram um padrao de como selecionar a base tematica, e as
adaptacdes surgiram como fator de certeza de audiéncia. E preciso acrescentar, porém, que
essa base tematica contemplou a apresentagao de algo que proporcionou um mundo de
fantasia, ilusdo, ou mais comumente, “uma linguagem do melodrama avessa a ambiguidade e
a torneios de estilo e reuniu as condi¢des indispensaveis para agradar a plateias desabituadas
de sutilezas” (HUPPES, 2000, p. 14). Com isso, buscou-se contaminar a audiéncia,
envolvendo-a na atmosfera de catarse e seducao do drama narrado.

E necessario, portanto, demonstrar como essa base tematica determinou a estrutura
narrativa das telenovelas. Na sequéncia narrativa de O Direito de Nascer, exibida em 1964,
nota-se a permanéncia de uma trama central do inicio ao fim da telenovela, além da
redundancia nos acontecimentos, poucas tramas paralelas e todas subordinadas a trama
principal. Isso em virtude de a televisao ter uma audiéncia dispersa e desatenta, diante da qual
a configuracdo da narrativa permitia uma répida retomada do que estava acontecendo.
Observou-se, também, a busca de uma sequéncia narrativa linear, com 0s acontecimentos se
desenvolvendo em linha coerente, até o desfecho da trama. Era uma forma de criar
entendimento logico, para que o receptor acompanhasse a telenovela como a um folhetim.
Aqui, encontra-se a utilizagdo da técnica da narrativa folhetinesca como estratégia de tentar
provocar a curiosidade e assegurar que o telespectador acompanhasse, no dia seguinte, o que
aconteceria na trama. E evidente, desse modo, que a narrativa televisual buscou entreter a
audiéncia com dramas, estruturando-se de forma a condicionar quem a assistia a querer saber
como aquelas personagens se comportariam no dia seguinte. Esse condicionamento girou em
torno dos sofrimentos e dramas pelos quais se atraia a atencdo para as personagens que, na
dramaticidade da trama, escapavam do ficcional para atingir o cotidiano.

Analisando com maior cuidado, vé-se, nessa configuracao, um reflexo da utilizacao de
uma temadtica, tal qual o sucesso na radionovela, entendido como fator fundamental para a
estrutura¢ao da narrativa televisual.

Ressalta-se que as emissoras televisivas apostaram em adaptagdes cujos enredos foram
sucessos consagrados, como “O Direito de Nascer. Em 1966, por exemplo, estreou a
telenovela Eu compro essa Mulher. Na TV Rio, estreou, no mesmo ano, Ana Karenina. Essa

telenovela tinha dado 50 pontos. [...] A novela (Eu compro essa mulher) foi escalando a
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audiéncia, até atingir 45, 50 pontos” (CLARK, 1991, p. 182). Outras telenovelas vieram.
Surgiu O Sheik de Agadir, ambientada na Africa.

E preciso admitir, entretanto, que esses desenhos das tramas, no decorrer dos anos,
configuraram uma ingénua afirmag¢do de valores culturais irreais, através do duvidoso abuso
de esteredtipos que, certamente, por si sos, indicavam conteudos de alto valor, mas que, em
razdo das transformagdes sociais, perderam, em grande parte, a sustentacdo da qual se
nutriam. De fato, muitas tramas assumiram, ja em 1968, um sabor de equivoco. Depois de
quase duas décadas, havia uma movimentacdao, em varios setores das telenovelas, para que
houvesse uma representagdao nacional através das narrativas. Pode-se dizer que a adaptagao
literaria foi uma forma encontrada, pela televisao, para contar historias em audiovisual, como
primeira base tematica. E evidente, porém, que, muitas vezes, a narrativa se tornou lenta e
monodtona porque as escolhas das historias eram muito parecidas, a fim de ndo se correr o
risco de fracasso. Por isso, as adaptacdes sempre repetiram a configuracao do sucesso vigente

e habitual.
3. Segunda base tematica

Nao surpreende, portanto, que, dessa forma, surgisse uma nova base tematica. Nessa
medida, destaca-se a segunda base tematica das telenovelas — a sociedade brasileira, que
explode com uma multiplicidade de racionalidades “locais” — minorias étnicas, sexuais,
religiosas, culturais ou estéticas em contraposicao a ideia de que so existia uma Unica forma
de contar uma histéria, com base na literatura. A libertacdo de uma narrativa de contexto
distante permitiu apresentar a diversidade da sociedade brasileira, embora a estratégia fosse
apresentar algo de facil reconhecimento. Note-se que o objetivo dessa base foi explorar os
acontecimentos dos espacos publicos da sociedade brasileira. Logo, essa modificacao na base
tematica promoveu também uma transformacao na estrutura narrativa das telenovelas.

Como consequéncia das transformagdes ocorridas na base tematica, observou-se a
seguinte modificagdo na estruturacdo das narrativas: a implantacdo de outras tramas como
principais. Portanto, a telenovela ndo se edificou mais em uma unica trama principal. Buscou-
se ampliar o leque de opgdes, para atender aos interesses de quem assistia a telenovela e
adequar a atragdo aquela nova base tematica. De fato, para manter o interesse do

telespectador, as telenovelas inseriram outras histérias, a fim de atender a variedade de
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interesses, a0 mesmo tempo em que se poderia evitar que a telenovela ficasse enfadonha. Esse
potencial estava atrelado a possibilidade de narrar os modos de viver em ambientes distintos.
O telespectador pode assistir a histdrias que ocorreram em bairros populares, assim como em
bairros nobres. Essa diversidade de ambientes funcionou como um elemento de curiosidade,
ao menos na medida em que o telespectador considerou interessante conhecer o modo como
um rico vivia, por exemplo. Nota-se que essa nova base tematica esteve relacionada ao fato de
manter a telenovela como um produto atrativo aos olhos do telespectador.

Beto Rockfeller (1968), na TUPI, foi a telenovela representativa dessa mudanca.
“Surge Beto Rockfeller, o anti-her6i que passa a ocupar o lugar dos personagens integros,
monoliticos, absolutamente sensatos, absolutamente honestos, absolutamente puros,
absolutamente tudo, e que se coloca mais proximo das pessoas comuns” (SIMOES, 1986, p.
84). Conforme a nova configuragao das narrativas, a trama dessa personagem oscilou entre
ambientes da classe privilegiada e daqueles desprovidos financeiramente, o que permitiu a
exibicao de varias cenas com potencial de atrair a audiéncia, uma vez que somente o publico
conhecia a condi¢ao suburbana de Beto. “Um dos truques de Beto Rockfeller foi brincar com
o publico consumidor de novelas, colocando-o no video” (FERNANDES, 1987, p. 106).

De fato, as narrativas acompanharam o sucesso de Beto Rockfeller, seguindo seu
desenho, que se insinuou como um padrao a ser copiado, ao menos na medida em que tentava
se aproximar do publico brasileiro. A Globo, muito mais organizada, “contando com
departamento de pesquisa, valeu-se de métodos eficazes de apuragdao do gosto popular e suas
determinantes, desenvolveu critérios e prioridades que reduzissem sua margem de erro — pelo
menos em relagdo as telenovelas — a uma taxa infima” (SIMOES, 1986, p. 85). Obtidos esses
resultados, buscou-se uma telenovela que refletisse o gosto popular, como um espelho
antropolégico da sociedade. Foi necessario, entdo, entender a sociedade brasileira, como ela
se organizava, o que faziam as pessoas, como eram as praticas sociais. A medida que essas
pesquisas eram aprimoradas, esses elementos foram sendo utilizados como atrativos para o
telespectador.

Parece ser licito inferir que as tramas permitiam um leque de opg¢des suficientemente
eficazes, dentre as quais os telespectadores podiam selecionar aquelas com as quais queriam
se identificar, entreter e divertir. Nessa sele¢dao, permitiam-se mudangas radicais e o anti-herdi
surgia como protagonista. A elei¢ao desse tipo de personagem permitiu a liberdade, também,

na organizagdo da estrutura narrativa. As tramas estiveram atreladas ao perfil transgressor da
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personagem. Ou seja, essa forma de narrar permitiu inserir tramas das personagens em
ambientes distintos do seu contexto original. De fato, esse tipo de organizacdo nao era
permitido na base tematica anterior, pela rigidez hierdrquica da trama e, como consequéncia,
da propria estrutura narrativa. E evidente, desse modo, que colocar um suburbano em um
ambiente da alta sociedade criava, por si s6, um conflito que instigava o publico a
acompanhar as aventuras daquela personagem. Ao fazer essa mudanga, a telenovela
proporcionou uma aproximagao com o telespectador, porque ampliou as opgdes de tramas que
se estruturaram de forma a coloca-lo como cumplice daquelas subversdes da personagem. Isso
se verifica a reprodugdo dos didlogos tal como essas pessoas se expressavam. Nota-se que
essa reproducao conferiu maior realismo a base tematica, ocasionando mais um elemento de
subversao e transformacao na estrutura narrativa da telenovela. De fato, ao romper com os
moldes classicos da literatura, toda a estrutura narrativa se rompeu. Essa ruptura possibilitou a
telenovela se configurar a partir da necessidade de entreter e envolver o telespectador em
varias tramas de aventuras com as personagens.
A principal mudanga de Beto Rockfeller — que inspirou o futuro da telenovela — foi a
agilizacdo dos didlogos e o seguimento livre da historia, libertando-se radicalmente
do estilo até entdo. (...). A linguagem, obviamente, também mudou. As velhas
declaragdes de amor foram substituidas por formas de expressdes mais coloquiais,

num reflexo fiel do nosso modo de falar. Até a giria passou a ser saudada como
bem-vinda (FERNANDES, 1987, p. 106).

Faz-se necessario observar que a modificacdo na relacdo dos didlogos objetivou ser
mais um elemento para a atracdo dos telespectadores e abriu precedente para provocar uma
contribuicdo para o universo do telespectador, com a introducdo dos famosos borddes e
expressoes populares que tornaram a telenovela cada vez mais atrativa para diversos publicos.
“As frases feitas e grandiloquentes, que marcavam até entdo os didlogos, foram substituidas
por expressoes coloquiais. O resultado foi o melhor possivel, em termos de audiéncia. Trouxe
para frente da TV gente que até entdo permanecia totalmente alheia ao aparelho” (SIMOES,
1986, p. 84.

Tudo isso deixou claro que essa base tematica promoveu um vinculo comunicativo
familiar com o telespectador, a partir dos desenhos das personagens, das relagdes entre os
didlogos e da sequéncia narrativa.

Entretanto, ndo se pode iludir com essa aproximagdo aos desenhos sociais que Beto

Rockfeller apresentou. Existia ainda um abismo entre os desenhos apresentados nas
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telenovelas e o que, efetivamente, ocorria nos espagos publicos da sociedade brasileira.

Existiu, € claro:

uma nova galeria de personagens, mais ajustados aos novos padrdes de vida na
metrépole, onde a mulher e o jovem participam ativamente do mercado de trabalho,
tornando-se ndo s6 consumidores como também agentes desestabilizadores do
controle familiar e, dentro dele, da autoridade da figura paterna. No mundo em que a
mulher ocupa gradativamente espacos exteriores ao lar (e a telenovela ¢ dirigida
preferencialmente a ela), fica dificil aceitar os estereotipos tradicionais. O bem e o
mal absolutos, polarizados nas telenovelas na figura da freira e da dangarina cigana,
por exemplo, ficam inviabilizados. A mocinha virginal, discreta, passiva, bondosa,
suave vira uma chata (SIMOES, 1986, p. 93).

Nessa base temadtica, ha, sobretudo, uma tentativa de apresentar a telenovela como
uma sugestao do modo de viver. Elegeu-se uma base conservadora da sociedade e inaugurou-
se uma pedagogia inusitada, mostrou-se ou demonstrou-se como deve ser a vida de uma
pessoa para ascender socialmente e ser bem-sucedida.

O choque que a telenovela Beto Rockfeller provocou nas emissoras, aliado a uma

profissionalizagdo cada vez mais incisiva, propiciaram novos paradigmas tematicos.

4. Terceira base tematica

Com a proliferacao de profissionais de prestigio nacional e de “esquerda”, a TV Globo
estabeleceu uma nova base tematica para as telenovelas. A terceira base temadtica concentrou-
se na critica aos nucleos de personagens representativos da sociedade brasileira. Essa base
permitiu explorar e criticar determinados segmentos da sociedade, possibilitando a telenovela
tracar um desenho moralizador. Porém, visto que essa mudanca procurou envolver a
audiéncia, nao se pode iludir com esse desenho moralizador, pois ele s6 permaneceu porque
atraia a atencdo do telespectador. Por conseguinte, a telenovela passou a promover uma
dramaturgia critica, a0 menos na medida em que buscou tornar a telenovela um produto
questionador, mesmo que de forma sutil, em virtude da ditadura vigente.

Um dos profissionais que implantou esse modo de fazer telenovela foi Dias Gomes,
autor de varias telenovelas, dentre elas, O Bem Amado (1973) e Saramandaia (1976). Surgia
uma base tematica promovida por um grupo de profissionais de “esquerda”, embora esse fator
ndo tenha retirado o objetivo da telenovela de gerar lucro. O que a televisao fez foi: se as
reivindicagdes da “esquerda” podem expandir o faturamento, vamos coloca-las no horario

nobre. A consequéncia estd justamente na remissao aos interesses comerciais da emissora.
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Note-se que até questdes politicas e ideologicas sao uteis na busca para estabelecer contato
com a audiéncia. Todavia, essas questdes estabeleceram um contato também com a imprensa,
ao menos na medida em que a telenovela apresentou discussdes que serviram de pauta para a
propria imprensa. Do mesmo modo como a imprensa exerce sua fungdo ao levantar questdes
sociais relevantes, a telenovela se apresentou como produto socialmente responsavel, como
estratégia para se promover: “o escritor Roberto Drummond avangava, por sua vez: ‘Roque
Santeiro esta discutindo o que deve ser discutido na Constituinte’”. (MATTELART, 1989,
p-130-131).

De fato, em determinados momentos, a telenovela assumiu o papel da imprensa, no
ato de contaminar a sociedade com discussdes politico-sociais relevantes para o
desenvolvimento do pais. Nesse contexto, os nucleos das tramas das personagens foram
decisivos.

A fim de melhor compreender como essa base tematica modificou a narrativa
televisual, tivemos que nos concentrar nos nucleos das tramas das personagens, a partir dos
quais as telenovelas se organizaram. Cada grupo de personagens assumiu suas proprias
histérias. Elas se relacionavam com outros nucleos, a partir de um tema ou situacdo comuns.
Nota-se que a estrutura narrativa tentou envolver o telespectador no maior nimero possivel de
histérias, com as quais passou a ter contato. Portanto, a telenovela distanciou-se dos
romances-folhetins, na medida em que se transformou em uma coletanea de historias, sem a
obrigatoriedade de estarem atreladas a uma trama principal: a telenovela se pluraliza. Por
exemplo, em Roque Santeiro, o tema principal foi a vida cotidiana de uma cidade que vivia do
culto a0 mito de um Santo. Nos nucleos das personagens, tinhamos o ntcleo da equipe de
filmagem, cujo tema era como fazer um filme sobre Roque Santeiro, sofrendo os abusos e
desmandos dos politicos e dos poderosos da cidade; o nucleo religioso, que abordava a
manutencao da moral e dos bons costumes na cidade de Asa Branca; e o nucleo familiar de Z¢
das Medalhas, que apresentava uma mulher frustrada no casamento e um marido ambicioso
que s6 pensava em dinheiro.

Desse modo, mais uma vez, a telenovela ampliou o leque de elementos com potencial
para atrair ¢ manter a aten¢ao do telespectador, ou seja, as historias das personagens foram
estruturadas com questdes politicas, sociais e econdmicas, com grande poder de promover
discussdes na propria sociedade. Essa pluralidade de nucleos esteve diretamente relacionada

ao modo como a telenovela tentou atrair publicos distintos. De fato, sendo a telenovela do
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horério nobre, composta por uma gama plural de telespectadores, esses nticleos buscaram ser
um elemento suficientemente atraente para chamar a atengao de publicos distintos.

Verificamos, em 1989, com O Salvador da Patria, da TV Globo, uma valorizacao do
trabalhador honesto que, ao ocupar um espago significativo na narrativa, acaba por sugerir
uma moralizagdo da sociedade. Ora, parecia evidente que a telenovela se estruturara com
histérias que valorizaram o comportamento conservador ¢ moralmente aceito pela sociedade.
As tramas visaram colocar as personagens em situacdes de conflito entre a impunidade e a
punic¢do. Quando as personagens com o estereotipo do mal foram punidas, surgiu uma relacao
de cumplicidade com o telespectador, mostrando-lhe que o mal ndo compensa. Houve, assim,
a valorizacao do conhecido recado moral de prémio e castigo, que poderia roteirizar o padrdo
de uma sociedade mais justa. A punicdo exemplar, na telenovela, resgatava uma espécie de
esperanca ao telespectador. Essa puni¢do, também, o envolveu e o levou a manter-se atento, a
fim de encontrar, na telenovela, uma expansao da sua possibilidade de atuacao social.

Sendo assim, cada nucleo de personagens fez um revezamento de posi¢ao de destaque
com os outros nucleos. A eleicao de varios nucleos polémicos, exoticos ou até mesmo banais
determinou que as telenovelas se estruturassem de modo a permitir ao telespectador uma
variedade de opgdes com as quais pudesse se identificar. Essa forma de narrar funcionou
como um modo de mensurar os nucleos, quais mais agradavam ao telespectador,
estabelecendo, portanto, uma hierarquia ndo pela estrutura narrativa, mas, sobretudo, pela
interacdo com o publico. Verifica-se a importancia cada vez mais pertinente do telespectador
na gestao das telenovelas. Isso ¢ comprovado com a reportagem de capa do caderno Mais da
Folha de Sao Paulo de 5 de outubro de 2003, na qual se discutiram as razdes que levaram
milhares de brasileiros a rejeitar, em 1991, o inicio da novela O Dono do Mundo, TV Globo:

Pois bem, logo nos primeiros dias da novela, de grande sucesso, como era de
esperar, ela se completa com o desligamento em massa ¢ uma comog¢ao da opinido
publica, que vai acossar fortemente o seu autor nas semanas que se seguiram ao
imprevisto apagdo. (...) Imediatamente ap6s o acontecimento dramatico, politico e
sexual, ainda durante o capitulo, o ibope despenca: enquanto nos dois dias anteriores
a novela perdera quatro pontos de audiéncia em relagdo aos 48 pontos da sua estreia
na segunda-feira, apenas no fatidico quarto capitulo a novela perdeu nada menos do
que nove pontos de audiéncia, em um fendmeno jamais visto em semelhantes casos.
O melhor produto realizado pela televisdo brasileira em sua historia teve uma queda
de 13 pontos de audiéncia em seus primeiros quatro dias de exibigdo. (...)
Impacientes, os espectadores, alguns ofendidos, outros humilhados, desligaram o
aparelho antes mesmo de o episoddio terminar. Ainda me recordo de que nos dias

seguintes a empregada doméstica de minha mae, com seu radinho de fofocas, fazia
coro com uma boa parte da elite carioca sobre o desrespeito (a quem?), a pouca-
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vergonha, como dizia em seu baixo moralismo impotente, proporcionada a todos
pela perversa novela (SABER, 2003, p. 7).

Esse fato demonstrou que a configuracdo das telenovelas teve que levar em
consideragdo um forte elemento externo, ou seja, quem a assistia. O telespectador se tornou
uma espécie de cogestor da telenovela, uma vez que sua opinido sobre o rumo tomado pelo
tema na estrutura narrativa se manifestou através do poder de mudar de canal ou até mesmo
de desligar a televisao. Dai decorreu a necessidade e a preocupacao de as telenovelas
trabalharem em funcdo da manutencao da relacdo com esse gestor. Portanto, para que essa
relagdo nao se tornasse um conflito entre a eleicdo de uma base tematica e o que efetivamente
o telespectador desejasse ver, as telenovelas abandonaram a eleicdo de uma base tematica.
Nota-se, portanto, que, para se estabelecer como um produto de entretenimento e consolidar-
se como um dispositivo que estabelecia relagdes com o telespectador, a telenovela precisou se
transformar mais uma vez e sua gestdo, obrigatoriamente, teve que ser compartilhada com
outros gestores, como o proprio telespectador, a direcdo da emissora e a imprensa. Nesse
contexto, uma base tematica deveria ser refeita/revista constantemente. De fato, se antes a
base tematica era determinada em comum acordo entre autor e direcdo da emissora, nesse
contexto, esses dois agentes precisaram respeitar o poder de veto de um terceiro agente, que
era o telespectador. Dessa maneira, as telenovelas passaram a se sustentar em relatos das

cenas cotidianas, com forte apelo atrativo.
5. Quarta base tematica

E nesse sentido que se detecta uma transformacdo, fruto da nova atmosfera
comunicacional vigente, e a telenovela passou a se sustentar em relatos das cenas do cotidiano
doméstico dos telespectadores. Essa estrutura consistia em eleger cenas de individuos em seus
cotidianos domésticos, ou seja, enquanto a base tematica anterior explorara espacos e pessoas
publicas da sociedade, aqui, surgiu a exploragdo dos ambientes privados do préprio
telespectador. A consequéncia foi a transformagdo das telenovelas em retalhos resgatados no
dia a dia, tendo como base as historias individuais dos personagens/telespectadores. Foi nesse
sentido que a telenovela relatou a vida dos proprios telespectadores, como forma de
estabelecer uma interagdo (FERRARA, 2008). De fato, cada vez mais, a telenovela adentrou o
universo do telespectador, para resgatar possiveis estimulos e os reelaborar em forma de

relatos audiovisuais. Por conseguinte, as telenovelas passaram a ser uma extensao da vida dos
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telespectadores, estabelecendo com eles um nivel de intimidade que desencadeou uma
cumplicidade, ao mesmo tempo em que estabelecia um vinculo afetivo.

A partir de 1997, houve varias telenovelas que passaram a se estruturar com essa
configuragdo. Examinando a historia de Helena (Regina Duarte), em Por Amor, constata-se a
manipulagdo do amor materno, para estabelecer um vinculo com as mulheres, j4 que a
telenovela possuia uma grande parcela de mulheres como telespectadoras. Manoel Carlos
“queria mostrar uma mae que se sacrificasse de maneira radical por um filho, ou uma filha”
(AUTORES, 2008, vol. 2, p. 66). Além disso, aquela telenovela buscou, no espago comezinho
do proprio telespectador, outros relatos que pudessem ser atraentes para satisfazer a
expectativas variadas. Nao surpreende, portanto, que, a partir do momento em que essa
configuragdo conseguiu atrair a aten¢do, passou a se consolidar como estrutura basica das
telenovelas e foi confirmada pela repercussdao desencadeada na imprensa pelas telenovelas
posteriores.

Em janeiro de 2001, a revista Veja (10/01/2001) mostrou o triunfo dessa estruturacdo
das telenovelas. A manchete de capa dizia: “Nos lagos da novela. Por que 32 milhdes de
brasileiros assistem a novela das 8 da Globo, o maior sucesso da televisdo nos ultimos anos”.
E a revista dedica oito paginas para explicar o sucesso de publico da telenovela Lagos de
Familia, nas quais relata:

Manoel Carlos, por sua vez, € o artifice das tramas em que a grande protagonista ¢ a
classe média. Em suas novelas ndo ha uma disparidade grande entre ricos e pobres.
Todos sdo mais ou menos remediados, mais ou menos parecidos com o grosso dos
telespectadores das novelas da Globo. ‘O sujeito que acompanha as minhas tramas
gosta de reconhecer ali situagdes parecidas com as que ele vive e personagens
semelhantes aos seus proprios parentes’, diz Manoel Carlos. (...) os personagens
aparecem indo a padaria, abrindo uma conta no banco ou dirigindo o carro para ir ao
trabalho. A pesquisa qualitativa sobre Lagos de Familia, encomendada pela Globo,
demonstra que o autor acerta em cheio ao aproximar a novela do cotidiano mais
comezinho. Segundo esse levantamento, uma das maiores razdes para o sucesso do

folhetim € o fato de o espectador achar a trama verossimil e os personagens criveis.
(LIMA, 2001, p. 88).

O proprio titulo da telenovela — Lagos de Familia — ja seria motivo para ratificar esse
modo de estruturar as telenovelas, visando relatar os acontecimentos do espagco doméstico do
telespectador. A busca pela fidelidade a esses fatores atinge o nivel de as doencas serem
apresentadas tdo verossimeis quanto na vida real. O drama da personagem Camila (Carolina
Dickmann) em Lagos de Familia exemplifica bem esse modo de organizar a telenovela. Em

uma cena, nao ha didlogos, apenas a enfermeira, Camila e uma trilha sonora. Essa cena rendeu
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a TV Globo um pico de audiéncia de 61 pontos (Revista VEJA, 10/01/2001). A telenovela
buscava ndo apenas representar a vida real dos telespectadores, mas ser a propria vida real.
Nota-se que toda a estruturacdo da telenovela buscou envolver o telespectador em uma
atmosfera de simulagdo. Segundo Baudrillard:
Dissimular ¢ fingir ndo ter o que se tem. Simular ¢é fingir ter o que nédo se tem. O
primeiro refere-se a uma presenga, o segundo a uma auséncia. Mas ¢ mais
complicado, pois simular ndo ¢ fingir: “Aquele que finge uma doenca pode
simplesmente meter-se na cama ¢ fazer crer que esta doente. Aquele que simula uma
doenca determina em si proprio alguns dos respectivos sintomas” (Littré). Logo
fingir, ou dissimular, deixam intacto o principio da realidade: a diferenga continua a
ser clara, estd apenas disfar¢ada, enquanto que a simula¢do pde em causa a diferenga

do ‘verdadeiro’ e do ‘falso’, do ‘real’ e do ‘imaginario’. O simulador estd ou nao
doente, se produz ‘verdadeiros’ sintomas? (1991, p. 9-10).

Muito embora as telenovelas sejam obras de ficcdo, ¢ necessario analisar que essa
forma de estruturar as telenovelas rompeu com a distingao entre o que ¢ ficcdo e o que € ndo
ficcdo, a0 menos na medida em que as cenas sao uma simulacdo e se apresentam como a
propria realidade do telespectador. Logo, a telenovela se torna o préprio relato da vida nao
ficcional.

De fato, ao se tornar vida nao ficcional, a telenovela estabeleceu um elo de confianga
entre as pessoas na tela e as pessoas que as assistiam. De que forma? Apresentando os dramas
e conflitos mais intimos das personagens que, na verdade, passaram a ser os mesmos de quem
as assiste. A telenovela funcionou e funciona como um grupo de ajuda ou reabilitagdo
psicolégica. Cada novela levava o telespectador para o seu intimo e lhe propiciava a
confidéncia de todos os seus segredos. Como as cenas foram simulagdes do que ocorria no
cotidiano desses mesmos telespectadores, despertou-se a curiosidade sobre o modo como
aqueles personagens resolveriam uma situacao, que ja acontecera ou poderia vir a acontecer
nos mesmos espacos dos individuos que as assistiam.

Em Mulheres Apaixonadas, TV Globo, 2003, o publico adentrou os quartos,
banheiros, cozinhas e ficou conhecendo todos os dramas e conflitos relatados. Nesses
ambientes, presenciaram-se as simulacdes das proprias acdes dos telespectadores na tela. No
entanto, foram simulagdes com forte apelo catartico, como comprova a revista Veja (edigdao
de 9/07/2003), que destacou quatro picos de audiéncia: 14 de abril — Pico de 53 pontos (média
de 41 pontos) — Cena: Surra que a personagem Doris (Regiane Alves) leva do pai por
humilhar os avos; 21 de maio — Pico de 58 pontos (média de 46 pontos) — Cena: Heloisa

(Giulia Gam) ataca Sérgio com uma faca; 9 de junho — Pico de 51 pontos (média de 47
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pontos) — Cena: Raquel (Helena Ranaldi) apanha do marido (Dan Stulbach) com uma raquete
de ténis; 2 de julho — Pico de 56 pontos (média de 50 pontos) — Cena: Paulinha (Ana Galda)
xinga Clara (Aline Moraes) de ‘“sapatona” e ambas se atracam. S3o cenas que se destacaram
por simular situacdes com forte carga emocional e funcionaram como momentos para
desenvolver reflexdes sobre as atitudes dos proprios telespectadores.

Outro ponto importante dessa telenovela foram os varios tipos femininos simulados
pelas personagens: a mulher obsessiva, a espancada, a outra (amante), a liberada, a romantica,
a alcoodlatra, as lésbicas, a orfa, a assanhada e a malcriada. Em consequéncia, as pessoas
ficaram intimas e se tornaram cumplices do que ocorreu com aquelas mulheres.

Sendo a propria vida que se apresentou, as personagens ficcionais perderam sua
fun¢do, a0 mesmo tempo em que o cotidiano assumiu a posicao de protagonista no comando

da sele¢do tematica e do modo de organizar a telenovela.
6. Consideracoes finais

A telenovela colocou-se como um espelho do cotidiano doméstico atuando na tela.
Assim, os elementos de dialogos estdo impregnados, em toda sua diversidade, da unidade da
cultura cotidiana. Por tras das mais fantasticas imagens, desenharam-se acontecimentos reais,
figuraram pessoas reais. Essa simultaneidade e similaridade com o cotidiano permitiu a
telenovela simular um modo de vida que propiciou o consumo, provocando uma sensagao de
intimidade entre novelista, personagens/telespectadores e telespectador.

Por conseguinte, se a proposta foi simular a vida cotidiana como elemento
estruturador, ¢ necessario observar a representacao detalhada e fiel do fato imediato desejando
“parecer verdadeiro”. Isso, porém, se efetivou com um mergulho nas mediagdes desse mesmo
cotidiano do telespectador brasileiro, nos seus usos e costumes, para apresentar algo
verossimil, uma simulagdo da crdnica cotidiana brasileira como forma de se apresentar a

telenovela ao telespectador.
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