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RESUMO

Os géneros ndo sao afeitos a definicdo, mas a conceituagéo. Isso porque
sdo aparatos construidos historicamente pelo homem, portanto, sujeitos a
grandes varia¢des. Nas ultimas décadas, os multiplos artefatos de comunicacao
pluralizam as relagBes sociais; em virtude disso, proliferam varios tipos e
conceitos de formas genéricas. Dentro desse cendrio, este estudo investiga
radionovelas, telenovelas e webnovelas, com o objetivo de defender a tese de
recriacdo dos géneros. Para isso, aplicam-se as categorias dialogismo e
interagdo/interatividade. Este trabalho também faz um resgate sécio-historico-
cultural dos precursores de géneros eletrbnicos analdgico-digitais, como:
melodrama e folhetim. Além de levar em conta a realidade social, o processo de
recriacdo € analisado a partir de elementos intra e intergenéricos, entre eles,
peripécia, reconhecimento e catastrofe. E uma pesquisa qualitativa com o olhar
do método Dialético Historico-Estrutural (DHE).

Palavras-chave:
comunicacdo — género — recriacdo — radionovela — telenovela —
webnovela



ABSTRACT

The genres are not accustomed to the definition, but the concept. This is
because devices are constructed historically by man, wherefore, subject to wide
variations. In recent decades, the many artifacts of communication pluralized
social relations, because of this, various types proliferate and concepts of generic
forms. In this scenario, this study investigates radio soap opera, television soap
opera and webnovel in order to defend the thesis of recreating genres. To do this,
apply the categories dialogism and interaction/interactivity. This work also makes a
rescue socio-historic-cultural precursors of genres analog-digital electronics, such
as melodrama and feuilleton (serial novel). In addition to taking into account the
social reality, the rebuilding process is analyzed from intra and intergenerics
elements, among them, mishap, recognition and disaster. It is a qualitative
research with the look of the Dialectic Historic-Structural (DHS) method.

Keywords:
communication — genre — recreation — radio soap opera — television soap
opera — webnovel
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INTRODUCAO

Os geéneros discursivos® nascem e se desenvolvem em ambientes das
mais variadas areas de conhecimento, como: filosofia, estética, historia, literatura

e comunicacao. Prestam-se, portanto, as mais diferentes abordagens conceituais.

Os multiplos aparatos tecnolégicos de comunicagcdo, responsaveis por
pluralizar as relagbes sociais contemporaneas, sao determinantes para o

aparecimento dos géneros eletrénicos analdgico-digitais.

Esta tese parte da hipétese de que radionovela, telenovela e webnovela
descendem de concepcdes melodramaticas e folhetinescas. Por isso, faz o
resgate socio-historico-cultural dessas duas formas genéricas?. O ponto de partida
€ 0 melodrama, o género teatral de mais sucesso popular na Franga do século
XIX. Além disso, esta forma genérica torna-se o referencial inicial deste estudo
por emergir em um periodo em que a imprensa ajuda a constituir a nova opiniao
publica independente da corte: a burguesa. Além de transferir o processo de

socializagdo do ambito privado, familiar, para a esfera publica.

Ao aprimorar 0 conceito teatro-espetaculo, o melodrama seduz
especialmente as classes populares burguesas. As obras reforcam elementos
visuais com a variacdo de cenarios, figurinos e efeitos especiais, estes facilitados
pelo aperfeicoamento da maquinaria. A identificacdo com a platéia também se da
através de linguagem corrente, natural, com enredos de fécil compreensédo e
abordagens de tematicas contemporaneas. A mimetizacdo verossimil da
realidade social, entretanto, demonstra que a forma melodramatica néo vive sé de

aparéncia e nem € tdo ingénua quanto possa parecer. Um olhar mais atento,

! Nomenclatura utilizada por Bakhtin e Todorov. Por buscar sustentacdo tedrica nesses autores,
esse trabalho também emprega género discursivo ou somente género.
> Emprega-se nesse trabalho, genérica e/ou genérico, como sindnimo de género discursivo.
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analitico, revela que o género segue alguns preceitos fundamentais da tragédia.
Por isso, para compreender o processo de recriacdo do melodrama, este estudo
resgata também a histéria e as caracteristicas do género tragico grego. Desta
forma, é possivel investigar se os elementos do tragico sdo ou ndo a base da

linha genérica eletrénica analdgico-digital.

Ao delimitar o corpus deste estudo, verifica-se que radionovelas e
telenovelas brasileiras tém identidade, linguagem e formas composicionais
proprias. JA as webnovelas ainda estdo em formacdo, portanto, com alguns
problemas identitarios. Sabe-se, porém, que as raizes dessas concepcdes
eletrbnicas analdgico-digitais estdo em melodramas e folhetins produzidos na
Franca. Por isso, privilegia-se aqui a historicidade de obras daquele pais, até

porgue elas também séo extremamente cultivadas no Brasil.

O objetivo central deste trabalho €& verificar se as radionovelas,

telenovelas e webnovelas brasileiras sédo ou nao recriacoes. E, mais:

a) investigar quais o0s elementos comuns as novelas eletrénicas
analdgico-digitais;

b) analisar até que ponto a realidade social € determinante na formacéo
geneérica;

c) verificar a interferéncia da tecnologia na constituicdo dos géneros;

d) estudar as caracteristicas das narrativas ficcionais digitais
disponibilizadas hoje na Internet;

€) propor um conceito a webnovela;

f) promover uma reflexdo sobre a melhor forma de permanéncia das

novelas em Internet, rddios e Tvs digitais.

Para dar conta desses objetivos, a tese esta estruturada em trés
capitulos: Elementos determinantes do género, Os precursores dos géneros

eletrbnicos analdgico-digitais e Os géneros eletrdnicos analdgico-digitais.

O primeiro capitulo, Elementos determinantes do género, comeca por
origem, historia e conceitos das formas genéricas. Depois sdo apresentados 0s

instrumentos de pesquisa: teoria e método. Para atender a analise de recriacéo, a
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partir da realidade social e de processos intra e intergenéricos®, opta-se por um
estudo qualitativo, sob o método Dialético Histérico-Estrutural. A ambiéncia
genérica eletrbnica analdgico-digital € composta de artefatos construidos pelo
homem, por isso a importancia de utilizar uma metodologia que prioriza a

dialética, como a DHE

Além de géneros: uma historia e teoria e método, o capitulo inicial
apresenta as categorias basicas deste trabalho: interagdo/interatividade e
dialogismo. S&o objetos tedricos que servem para desvelar as condi¢des objetivas
e subjetivas das formas genéricas. Atraveés de Interacdo/interatividade, constituida
por varios pesquisadores (Alex Primo, André Lemos, Arlindo Machado, John B.
Thompson, Lucia Santaella, Marco Silva, Nicoletta Vittadini e Lev Manovich), é
possivel acompanhar a relacdo entre autor-obra-publico e a realidade social. A
categoria dialogismo, extraida do ideario de Mikhail Bakhtin, possibilita observar
0s elementos composicionais intra e intergenéricos de radionovela, telenovela e

webnovela.

O segundo capitulo acompanha o processo socio-histérico dos
precursores das formas genéricas eletronicas analdgico-digitais. Dedica-se ao
esclarecimento de semelhancas e dessemelhancas de novela e romance,
géneros que estao entre os que melhores retratam a realidade social. O romance
é fechado, completo; portanto, ndo pode ser mudado depois de publicado. A
novela, tal qual é apresentada hoje, é aberta, sofre interferéncias em seu
desenvolvimento. Isto €, ao escrever o proximo capitulo, o autor geralmente leva

em conta a preferéncia da audiéncia e modifica 0 andamento da obra.

Teatro brasileiro: origem e pluralidade. Nesta parte, além da constituicdo
desse género, estuda-se um dos primeiros e mais importantes referenciais das
expressdes ficcionais do Brasil: o auto jesuitico. Ele nasce de processos
dialégicos e interativos entre as culturas européias e indigenas. Este tipo de

amalgama torna-se pratica comum em outros géneros produzidos no pais. O

® Esta tese emprega dialogismo intragenérico como inter-relacdes, didlogos, mudancas que
ocorrem no interior dos géneros (telenovela analdgica e digital) e entre os mesmos formatos
(radionovelas brasileiras e cubanas). Intergenérico sdo processos dialdgicos entre concepcoes
genéricas diferentes, como: tragédia e epopéia.
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romance-folhetim®, por exemplo, constitui-se de objetos brasileiros e franceses, e

a radionovela nacional, de elementos cubanos.

A proposta do capitulo Os precursores dos géneros eletrénicos analégico-
digitais € elencar os elementos composicionais mais significativos que atravessam
as formas genéricas, principalmente o folhetim, o melodrama e a tragédia. Esta
ltima nasce do culto ao deus Dioniso, no final do século VI a.C. Entretanto, é na
democracia ateniense e especialmente no periodo de Péricles (440 a 404 a.C)
que a cultura da polis mais prospera. O governo € quem promove e patrocina
espetaculos, entre eles, a tragédia. Alem de educar os cidaddos a vida civica,
uma das principais finalidades das pecas tragicas é promover a catarse. Para isso
é fundamental, segundo AristOteles, a obra suscitar os sentimentos de terror e
piedade. Nesta parte, procura-se demonstrar os objetos do tragico recriados por
melodrama e folhetim. E como eles sdo trabalhados para afinar-se com a

realidade social, principalmente no século XIX.

O terceiro capitulo abriga o corpus deste estudo: radionovela, telenovela e
webnovela. As categorias dialogismo e interacao/interatividade vao ser aplicadas

objetivando revelar aspectos fundamentais na recriacdo desses géneros.

No subcapitulo dedicado a radionovela, investigam-se as similitudes entre
os folhetins escritos e eletrbnicos. Enredo complexo, grande numero de
personagens e ganchos séo alguns pontos analisados. O trabalho de radioatores,
sonoplastas e contra-regras ganha destaque especial no estudo de vivificacédo
das radionovelas. O auge, a decadéncia e o futuro do género em radios digitais e

via satélites também recebem um olhar analitico nesta parte.

A telenovela brasileira é a outra forma genérica investigada no capitulo
Os géneros eletrbnicos analogico-digitais. Séo tratados temas sobre: evolucao
tecnolégica da TV, trajetéria dos dois maiores oligopolios do Brasil (Diarios
Associados e Rede Globo), aparatos tecnoldgicos (videoteipe, ilhas de edigéo,
pés-producdo e computadores), novelas televisivas ao vivo e gravadas,
decadéncia do chamado folhetim exético, ascensdo da formula novela-verdade e

perspectivas do género na TV digital.

* Cf. TINHORAO (1994, p. 13), a partir da década de 1840 passam a ser chamados simplesmente
de folhetim.
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Em Reflexdo critica sobre a webnovela sédo clareados os conceitos de
técnica, tecnologia e cibercultura, componentes essenciais neste tipo de narrativa.
Resgata-se uma pequena parte da histdria das webnovelas no Brasil e é descrito
o cenario atual. A Internet disponibiliza milhées de paginas sob a denominacédo de
novela digital, novela na Web, novela multimidia, novela na Internet, ciberdrama,
cibernovela e webnovela. Essa pluralidade terminolégica demonstra o quanto as
narrativas ficcionais digitais proliferam na rede; por outro lado, revela a falta de
uma unidade conceitual. As “pretensas” webnovelas estdo enquadradas em
diferentes categorias, géneros e formatados, como: textuais, graficas, sonoras e
audiovisuais. Este estudo ndo pretende coloca-las em uma redoma normativa,
contudo, para dissipar essa confusdao, promove uma reflexdo sobre o que é

webnovela.

Aqui ndo se procura a unicidade de conceitos, mas delimitar a area de
atuacado de cada um deles. Por entender que eles sdo as principais ferramentas
do pesquisador, buscam-se origem, historia e significado de termos como:
género, interacaolinteratividade, dialogismo, técnica/tecnologia e cibercultura.
Através desse conhecimento, é possivel organizar e estruturar a investigacao
para desvelar o problema central desta tese: os géneros eletrénicos analdgico-

digitais s&o ou nao recriagdes?

O capitulo finaliza com o Olhar analitico sobre a recriagdo dos géneros
eletrbnicos analdgico-digitais. Esta parte contempla a analise do corpus de
estudo. Para isso, sdo resgatados objetos dos géneros matrizes que atravessam

as radionovelas, telenovelas e webnovelas.



1 ELEMENTOS DETERMINANTES DO GENERO

O numero de géneros aumenta consideravelmente na Idade
Contemporanea. Este capitulo demonstra as raz6es para esse incremento, entre
elas, a pluralizacdo das relagbes sociais por meio de novas tecnologias de

comunicacao e as mudancas conceituais sofridas pelo género ao longo do tempo.

O primeiro subcapitulo, Géneros: uma histéria apresenta a origem e o
conceito das formas genéricas. Teoria e Método discorrem sobre o instrumental
de pesquisa, no caso, a qualitativa, sob o olhar da Dialética Histérico-Estrutural
(DHE). O capitulo contempla ainda as duas categorias de sustentacdo teorica
deste trabalho: interacdo/interatividade e dialogismo. O tdpico Interacdo ou
interatividade: uma questdo semantica? é dedicado a clarear o conceito desses
vocabulos. A tarefa ndo é nada facil, tanto que vérios pesquisadores estédo
envolvidos nesse processo: Alex Primo, André Lemos, Arlindo Machado, John B.
Thompson, Lucia Santaella, Marco Silva, Nicoletta Vittadini e Lev Manovich. Em
Os componentes dialégicos em Bakhtin é descrita a outra categoria: dialogismo.
Extraida do ideario de Mikhail Bakhtin, possibilita observar os elementos

composicionais intra e intergenéricos do corpus deste estudo.

Portanto, além da historia dos géneros, os subcapitulos oferecem os
instrumentos tedricos e metodoldgicos para investigar as questdes objetivas e

subjetivas que compdem as radionovelas, telenovelas e webnovelas.
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1.1 GENEROS: UMA HISTORIA

Os elementos composicionais que atravessam as concepc¢fes genéricas
eletrbnicas analdgico-digitais podem ser observados a partir do resgate sécio-
histérico-cultural de: melodrama, folhetim, radionovela, telenovela e webnovela. A
iniciativa proporciona também o acompanhamento dos dialogismos intra e
intergenéricos e da interacaol/interatividade dentro da realidade social (concreta e
abstrata). Para dar conta deste percurso, a tese comeca pela etimologia da
palavra género.

[...] género: vem do Latim generu — por genere — (ac. de genus,
generis). E significa “familia”, “raca” quer dizer, agrupamento de
individuos ou seres portadores de caracteristicas comuns. Neste sentido,
0 vocabulo é empregado em histéria natural. Em Literatura deve
designar familias de obras dotadas de atributos iguais ou semelhantes. E
da mesma forma que na histéria natural, o género divide-se em

espécies, e estas em subespécies a que se pode dar o nome de formas
(MOISES, 1967, p. 48)

Os géneros sofrem recriacfes e se afinam com a realidade social, isso
porque “eles sdo artefatos culturais construidos historicamente pelo ser humano*
(MARCUSCHlI, 2003, p. 30).

E na Antigliidade Classica que comeca a histdria das formas genéricas. O
bosquejo de “um pensamento acerca do que mais tarde receberia o rétulo de
‘género’ encontra-se em As Ras, de Aristofanes (sec. V-1V a.C.), representada em
405 a.C.” (MOISES, 1997, p. 196). Contudo, é Platdo em A Republica (livro Il
394) que propde uma classificacdo tripartite das obras literarias a partir da
mimese: 1%) tragédia e comédia, isto €, teatro (pura imitacdo do dialogo); 223)
ditirambo®, ou seja, a poesia lirica (recitacdo direta); 32) epopéia (misto dos

anteriores).

Platdo apresenta os géneros classicos no momento em que defende o
receituario para a perfeita educacdo. E bom esclarecer que este trabalho vale-se
dos didlogos entre Socrates, Adimanto e Glaucon, em A Republica, como
pensamentos platdnicos. Socrates é utilizado como protagonista dos dialogos,

® Cf. BRANDAO (1992, p. 34), ditirambo & um coro de carater tumultuoso em honra principalmente
de Baco (Dioniso). E um canto apaixonado, ora entusiasta e alegre, e ndo raro melancélico e
sombrio, bem de acordo com a natureza do deus do éxtase e do entusiasmo.
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isso porque nédo fica claro quais sdo as idéias socraticas e platbnicas. Desta
forma, Sécrates é colocado como personagem, interlocutor, porta-voz das idéias

de Platdo. Os géneros sdo concebidos através de modos de enunciagdo. A

7

mimese (imitacdo, representacédo), que permeia toda a literatura, € a base da

classificacéo platbnica.

Socrates — Em poesia e em prosa ha uma espécie que é toda
de imitacdo, como tu dizes que é a tragédia e a comédia; outra, de
narragdo pelo proprio poeta — € nos ditirambos que pode encontrar-se de
preferéncia; e outra ainda constituida por ambas, que se usa na
composicdo da epopéia e de muitos outros géneros [didlogo entre
Sécrates e Adimanto] (PLATAOQ, 394 c).

Para se ter uma boa educacgéo e formar os guardides da cidade, ou seja,
homens integros para constituir a republica ideal, Platdo defende ater-se aos
modos de enunciacdo dos textos. Isso porque, na concepc¢do do filosofo, a
imitacdo artistica falseia a verdade e pode influenciar de forma negativa o ser

humano.

Sdcrates — O poeta imitador instaura na alma de cada individuo
um mau governo, lisonjeando a parte irracional, que nao distingue entre
0 que é maior e 0 que é menor, mas julga, acerca das mesmas coisas,
ora que sdo grandes ora que sdo pequenas, que estd sempre a forjar
fantasias, a uma enorme distancia da verdade.

Glaucon — Precisamente.

Socrates — Contudo ndo é essa a maior acusacao que fazemos
a poesia; Mas o dano que ela pode causar até as pessoas honestas,
com excegdo de um escassissimo nimero, isso € o grande perigo
(PLATAO, 605 c, identificacdo de personagens e grifo nosso).

Por considerar a mimese influente e poderosa, o ideéario platénico
apregoa a separagao entre as que elevam e as que rebaixam o espirito, ou seja,
deve-se imitar (representar) os homens de bem e rejeitar os que propagam o mal.
Na concepcéao do filosofo, ao ser praticada, a imitacdo pode se transformar em

um componente da realidade humana.

Socrates — Se imitarem, que imitem o que lhe convém desde a
infancia — coragem, sensatez, pureza, liberdade e toda a qualidade
dessa espécie. Mas a baixeza, ndo devem pratica-la nem ser capazes de
a imitar, nem nenhum dos outros vicios, a fim de que partindo da
imitacdo, passem ao gozo da realidade. Ou ndo te apercebeste de que
as imitacbes, se se perseverar nelas desde a infancia, se transformam
em habito e natureza para o corpo, a voz e a inteligéncia?

Adimanto — Transformam, e muito (PLATAO, 395 c-d,
identificacdo de personagens e grifo nosso).
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A poesia mimética € refutada por Platdo. Ele a considera um mal aos
homens e, portanto, deve ser excluida da republica ideal. Uma vez, diz Socrates,
que “todas as obras dessa espécie se me afiguram ser a destruicdo da
inteligéncia” (PLATAO, 395b), isso porque “a arte de imitar estd bem longe da
verdade” (PLATAO, 398b). No ideario platonico, a arte imitativa é depreciada,
inferiorizada, contudo, em Aristoteles ela ganha uma nova interpretacdo. Se em
Platdo “a arte de imitar [...] ndo passa de uma aparicdo” (PLATAO, 597b), em
Aristételes ela ganha representatividade e é vista como algo instintivo do homem.

Ao que parece, duas causas, e ambas naturais, geraram a
poesia. O imitar é congénito do homem (e nisso difere dos outros
viventes, pois, de todos é ele o mais imitador, e por imitacdo, apreende

as primeiras nogdes, e os homens se comprazem no imitado
(ARISTOTELES, 1448 b 4).

Diferente de Platédo, que concebe a arte como veiculo apenas para revelar

a verdade, Aristételes entende-a como a verossimilhanca de emocdes, caracteres

e situacdes. Isto é, a arte mimética é a representacdo, a recriacdo da existéncia
humana.

Nao é o oficio de poeta narrar o que aconteceu; &, sim, o de

representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que é possivel

segundo a verossimilhanca e a necessidade. Com efeito, ndo diferem o

historiador e o poeta, por escrevem verso ou prosa (pois que bem

poderiam ser postas em verso as obras de Herddoto, e nem por isso

deixariam de ser historia, se fossem em verso 0 que eram em prosa) —

diferem, sim, em que diz um as coisas que sucederam, e outro as que

poderiam suceder. Por isso a poesia é algo de mais filoséfico e mais

sério do que a historia, por refere aquela principalmente o universal, e
esta o particular (ARISTOTELES, 1451b).

Portanto, na concepc¢ao aristotélica, o quer leva o publico a ter empatia
com a arte mimética é a verossimilhanca, ou seja, ndo é preciso que os fatos
narrados sejam verdadeiros tais quais ocorrem no mundo exterior, mas precisam
ser verossimeis. Por exemplo, em teatro, radionovela, telenovela e webnovela, o
enredo deve ter uma légica, uma organizacao interna que faga com que a historia

ficcional torne-se verdadeira para o publico.

Aristételes classifica os géneros “propondo subdivisées em funcdo da
atitude do enunciado” (PINHEIRO, 2002, p. 263). No entendimento aristotélico,
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tragédia, comédia, epopéia, ditrambo, aulética e citaristica sdo expressdes
poéticas.

A epopéia, a tragédia, assim como a poesia ditirambica e a

maior parte da aulética e da citaristica, todas sdo, em geral, imitacao.

Diferem, porém, uma das outras por trés aspectos: ou porque imitam por

meios diversos, ou porque imitam objetos diversos, ou porque imitam por
modos diversos e ndo da mesma maneira (ARISTOTELES, 1447a).

Nesse sentido, Aristoteles percebe os géneros através da forma (verso e
prosa) e do conteudo (épico, lirico e dramatico). Depois de Platdo e Aristoteles,
Horé&cio (séc. | a.C.) é quem dedica mais espagco aos géneros em Epistola aos
Pisbes (conhecida como Arte Poética). A peca € composta de 476 versos, dos
quais 221 (73 a 294) tratam de géneros com énfase em poesia dramatica.
Diomedes (séc. IV), através de sua obra Ars Grammatica, € o responsavel por
resgatar e transmitir para a ldade Média (séc. V a XV) os conceitos grego-latinos

de géneros.

Na Idade Média ha o predominio das artes de trovar. O periodo € carente
de grandes reflexdes literarias. Em contrapartida, € o momento em que Nnovos

géneros entram em cena e, com isso, afloram conceitos e classificagbes. E a

época de moldagem de alguns géneros modernos.

Na Renascenca (sécs. Xl a XVII) ha uma retomada da cultura greco-
latina. Obras como as poéticas aristotélica e horaciana sdo objetos de estudos
criticos e filosoficos. As regras e preceitos propostos por pensadores da
Antiglidade Classica sdo paradigmaticos e seguidos a risca por renascentistas.

No Romantismo (sécs. XVIII e XIX) sai de palco a concepcéo classica dos
géneros e entra em cena “uma nocdo de géneros impuros, Mistos ou
comunicantes” (MOISES, 1967, p. 46). ldentificam-se, assim, em Mikhail Bakhtin
e Tzvetan Todorov, semelhangcas conceituais que remontam ao Romantismo,
como a pluralidade dos géneros.

Nao limita o nimero de possiveis géneros nem dita regras aos
autores. Supde que 0s géneros tradicionais podem “mesclar-se” e

produzir um novo género como a “tragicomédia” (WELLEK; WARREN,
apud MOISES, 1967, p. 46).
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No século XX, o radio, a televisdo e a Web confirmam as doutrinas
apresentadas no Romantismo. Ha uma proliferacdo de formas genéricas, com
Isso, voltam as discussdes sobre 0s conceitos e a validade das mesmas. Diante
disso, este trabalho utiliza como base teorica os estudos de géneros de Mikhail
Mikhailovich Bakhtin e Tzvetan Todorov. Isso porque os linglistas entendem que
as formas genéricas sdo formatadas a partir de ambiéncias, como: social,
histérica, cultural, ideoldogica e politica. Nesse cenario, a lingua passa a ser a
protagonista, isso porque ela “efetua-se em formas de enunciados (orais e
escritos), concretos e Unicos, que emanam dos integrantes duma ou doutra esfera
da atividade humana” (BAKHTIN, 1997, p. 279). Todas as esferas da atividade
humana estéo sempre relacionadas com a utiliza¢éo da lingua.

O enunciado reflete as condi¢cdes especificas e as finalidades
de cada uma dessas esferas, ndo sO por seu contetdo (tematico) e por
seu estilo verbal, ou seja, pela selecao operada nos recursos da lingua —
recursos lexiais, fraseol6gicos e gramaticais —, mas também, e
sobretudo, por sua construcdo composicional. Estes trés elementos
(conteddo tematico, estilo e construcdo composicional) fundem-se
indissoluvelmente no todo do enunciado, e todos eles sdo marcados pela
especificidade de uma esfera de comunicacdo. Qualquer enunciado
considerado isoladamente é, claro, individual, mas cada esfera de
utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de

enunciados, sendo isso que denominamos géneros do discurso
(BAKHTIN, 1997, p. 279).

Assim como Bakhtin, Todorov também defende que o discurso é
constituido através de enunciados. E importante esclarecer que alguns autores
colocam o discurso como resultado da construcdo de frases. Mas, que tipo de
frases? Na concepc¢do de Todorov, o discurso € formado com frases dispostas de
maneira loégica, com sentido, tanto para o locutor quanto para o destinatario.

Um discurso néo é feito de frases, mas de frases enunciadas,
ou, resumidamente, de enunciados. Ora, a interpretacdo € determinada,
por um lado, pela frase que se enuncia, e por outro, por sua propria
enunciacdo. Esta enunciacdo inclui um locutor que enuncia, um
alocutario a que ele se dirige, um tempo e um lugar, um discurso que

precede e que se segue; enfim, um contexto de enunciagdo. Ainda em
outros termos, um discurso é um ato da fala (TODOROV, 1980, p. 47).

O discurso humano da origem aos géneros, que, por sua vez, carregam
as particularidades, peculiaridades de uma determinada sociedade. E o que
Todorov chama de propriedade discursiva.
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Os géneros sdo unidades que podemos descrever sob dois
pontos de vista diferentes, o da observacdo empirica e o da andlise
abstrata. Numa sociedade, institucionaliza-se a recorréncia de certas
propriedades discursivas, e o0s textos individuais sdao produzidos e
percebidos em relacdo a norma que esta codificacdo constitui. Um
género, literario ou ndo, nada mais € do que essa codificacdo de
propriedade discursiva (TODOROV, 1980, p. 48).

A codificacdo de propriedade discursiva, da qual Todorov se refere,
carrega Vvarios elementos, como: histdricos, sociais, culturais, politicos e
ideoldgicos. Pode-se incluir também o que Bakhtin classifica como enunciado
concreto.

Aprendemos a moldar nossas falas as normas do género, e ao
ouvir a fala do outro, sabemos de imediato, bem nas primeiras palavras,
pressentir-lhe o género, adivinhar-lhe o volume (extensdo aproximada do
todo discursivo) a dada estrutura composicional, prever-lhe o fim, ou
seja, desde o inicio, somos sensiveis ao todo discursivo que, em
seguida, no processo da fala, evidenciard diferenciacdes [...] A emocéo,
0 juizo de valor, a expressdo sao coisas alheias a palavra dentro da

lingua, e s6 nascem gracas ao processo de sua utilizacdo ativa no
enunciado concreto (BAKHTIN, 1992, p. 302; 311).

No entendimento de Todorov, a origem do género € o préprio género, por
iSso, “um novo género é sempre a transformacdo de um ou de varios géneros
antigos: por inversdo, por deslocamento, por combinacdo” (1980, p. 46). Nesse
sentido, além de componentes socio-historico-culturais, os géneros discursivos,
como radiofonico, televisivo e internético, surgem através de conteludo
programatico dos meios eletrénico-digitais. A televisao, por exemplo, recria muitos
géneros do radio. Por sua vez, observa-se que muitos géneros literarios,
radiofénicos e televisivos servem de base aos que transitam nos meios digitais,

como a webnovela.

1.2 TEORIA E METODO

Estuda-se a recriacdo dos géneros eletrbnicos analdgico-digitais a partir
de uma perspectiva qualitativa, utilizando o método Dialético Histérico-Estrutural
(DHE). Emprega-se aqui a metodologia como “uma disciplina instrumental a

servico da pesquisa” (DEMO, 1995, p. 11), ou seja, ela aponta o caminho néo
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como forma de limitar a criatividade do pesquisador, mas como meio de ampliar o

percurso e as vias de conhecimento através do questionamento critico.

E preciso repisar que metodologia é instrumental para a
pesquisa e ndo a pesquisa. Existe dificuldade real de se adequar a
preocupacdo metodologica com a criatividade cientifica, se a definirmos
como construgdo para além da tautologia, da repeticdo do ja dito,
insistindo-se na espontaneidade, mais que em cerceamentos, capaz de
ver no método uma potenciagdo do inventivo, ndo a obsessdo
normativista (DEMO, 1995, p. 62).

Por entender que os géneros recriam-se em diferentes periodos historicos
dentro de uma determinada realidade social, emprega-se aqui um método que
prioriza a dialética. A ambiéncia eletrbnica analdgico-digital € composta de
artefatos construidos pelo homem. Assim, didlogos e contrapontos, caracteristicos
dessa metodologia, sdo fundamentais para desvelar questbes subjetivas que

constituem a realidade social.

Consideramos a dialética a metodologia mais conveniente para
a realidade social, a ponto de a tomarmos como postura metodolégica
especifica para essa realidade no sentido em que ndo se aplica a
realidade natural, porque esta € destituida do fendmeno historico
subjetivo. Nem por isso deixarda de conviver com estruturas da légica,
pelo que faz sentido falarmos de logica dialética [...] entre as realidades
natural e social ha diferenca suficiente, ndo estanque. Entretanto, para
além das condicdes objetivas, a realidade social é movida igualmente
por condicbes subjetivas, que ndo sdo nem maiores, nem menores
(DEMO, 1995, p. 88).

Para Demo, as condi¢des objetivas sao “aquelas dadas externamente ao
homem, ou dadas sem sua opcdo prépria” (1995, p. 94). Nas condi¢cbes
subjetivas, o homem tem liberdade de escolha, pode interferir e modificar a
realidade social, entretanto dentro de certos parametros objetivos.

Consideram-se condi¢des subjetivas aquelas dependentes da
opcdo humana, a capacidade de construir a histéria em parte, no
contexto das condicBes objetivas. A histdria s6 pode ser construida em
parte, o que vem a ser: ndo se entende por condi¢cdes subjetivas a
supervalorizagdo do homem como ator politico, no sentido de que ele faz

a histéria que quer, decide o que quer, inventa do nada pd&e e dispbe a
seu talante (DEMO, 1995, p. 94).

Com a Dialética Historico-Estrutural é possivel observar o nascimento e
as modificacfes dos meios de comunicacédo ao longo do tempo. Desta forma, este

trabalho realiza a analise centrada no emissor, a partir do contexto sécio-histérico
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das midias. Pretende-se com o método DHE revelar os géneros que se formam
através de antiteses. Esse conflito interno produzido nas estruturas provoca

mudancas que desenham a ambiéncia genérica nos meios eletrénico-digitais.

Reconhecemos que existem estruturas dadas, persistentes e
constitutivas da realidade, como a unidade de contrarios, a desigualdade
e o0 poder, a linguagem, o mundo simbdlico e afetivo, a razdo. Tais
estruturas podem ser entendidas tanto como carga genética dada,
guanto como circunstancia histérica dentro da qual nascemos e temos
qgue nos “virar” [...] De outra parte, reconhecemos que é possivel fazer
historia prépria, sendo a trajetoria do conhecimento sua prova maior. O
ser humano também tem provocado mudanga e, segundo opinido ja
corrente, esta apressando o passo da histéria por meio, sobretudo das
tecnologias (DEMO, 2000, p.104-105).

O dinamismo da dialética, que tem como “alma a antitese” (DEMO, 1995,

p. 91), e as particularidades das estruturas sao os ingredientes que compdem a

Dialética Histérico-Estrutural. Ao ser aplicada, essa metodologia oferece as

ferramentas para analisar as questbes objetivas e subjetivas do ambiente

eletrénico analogico-digital. A partir do olhar sobre a realidade social, € possivel

trazer a tona as particularidades, as estruturas e os componentes constitutivos
dos géneros.

A realidade concreta é sempre uma totalidade dindmica de

multiplos condicionamentos, onde a polarizagdo dentro do todo lhe é

constitutiva. Por isso, individuo em si ndo é realidade social, porque é

gerado em sociedade, educado em sociedade, socializado em

sociedade. Isolar é artificio ou patologia. E possivel, por artificio

metodoldgico, isolar um componente, para vé-lo em si, desde que néo se

perca a perspectiva de que “o todo € maior que a soma das partes"
(DEMO, 1995, p. 93).

A teoria que baliza os estudos dos géneros também é formatada com
componentes praticos, isso porque se defende que as formas genéricas sao
recriadas em estruturas forjadas na realidade social, como 0s meios de
comunicacgio e os aparatos tecnologicos. E na midia que os principios genéricos
ganham forma e classificacdo. Por colocar no mesmo grau de importancia a teoria
e a pratica, o método DHE é o mais indicado a abordagem dos géneros.

Pratica é condicdo de historicidade. Teoria € maneira de ver
ndo de ser. Nem por isso uma € inferior a outra. Cada uma tem seu
devido lugar. Para as ciéncias sociais, uma teoria desligada da pratica
ndo chega a ser teoria, pois nao diz respeito a realidade histérica. A base

disso facilmente se coloca pratica como critério de verdade, o que
também é unilateral. A pratica é “um” critério da verdade. A teoria social
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necessita de pratica, mas a pratica ndo a faz necessariamente
verdadeira, pois, da mesma teoria, pode-se chegar a varias praticas, até
mesmo contraditorias [...] para transformar a histéria a pratica € condi¢ao
fundamental, pelo menos tdo importante quanto a critica tedrica (DEMO,
1995, p. 100-101).

Esta tese opta pela pesquisa qualitativa, isso porque ela amplia o leque
de acdes do pesquisador. Ao oferecer liberdade para dialogar com outras areas
do conhecimento, proporciona consisténcia a construcdo do embasamento
tedrico-pratico. Com a instrumentalizacdo da pesquisa qualitativa é possivel
esmiucar a complexa realidade do mundo eletronico analdgico-digital e extrair
elementos especificos e relevantes para analise da recriacdo dos géneros.

A pesquisa qualitativa quer fazer jus a complexidade da
realidade, curvando-se diante dela, ndo o contrario, como ocorre com a
ditadura do método ou a demisséo tedrica que imagina dados evidentes
[...] A pesquisa qualitativa caracteriza-se pela abertura das perguntas,
rejeitando-se toda resposta fechada, dicotdmica, fatal. Mais do que
aprofundamento por andlise, a pesquisa qualitativa busca o
aprofundamento por familiaridade, convivéncia, comunicagdo. Embora a
ciéncia, ao final das contas, ndo consiga captar a dindmica em sua
dindmica, mas em suas formas, a pesquisa qualitativa tenta preservar a

dindmica enquanto analisa, formalizando mais flexivelmente (DEMO,
2000, p. 152; 159).

Na pesquisa qualitativa, 0 homem é um agente participativo. Mesmo
guando colocado sobre a redoma de conceitos constituidos, ele interage e
modifica a realidade social, construindo, assim, a historia a partir de sua acao, ou
seja, de pressupostos subjetivos.

A dimenséo qualitativa também ¢é algo objetivo, porque é um
dado histérico, mas é o reino mais préprio da conquista humana,
sobretudo se fizermos coincidir com o processo participativo. O processo
participativo precisa do ator politico capaz de construir a histéria dentro
do contexto objetivo, ndo se deixando reduzir a mero paciente da histéria
ou a objeto de manipulacéo externa. Neste espaco coloca-se sobretudo

a importancia das condi¢cBes subjetivas para transformacdes histéricas
(DEMO, 1995, p. 96).

A dindmica acelerada das transformagfes tecnolégicas observadas,
principalmente, nos meios eletrénicos digitais, muda as relagdes sociais. Com
isso, novos desafios sdo impostos aos pesquisadores. Para acompanhar esse
cenario extremamente mutavel, a pesquisa qualitativa cada vez mais se consolida
como um dos instrumentos mais eficientes para analisar a diversidade de

elementos que compdem hoje o modus vivendi.
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A relevancia especifica da pesquisa qualitativa para o estudo
das relacdes sociais deve-se ao fato da pluralizacao das esferas de vida
[...] A mudanca social acelerada e a consequente diversificacdo de
esferas de vida fazem com que os pesquisadores sociais defrontem-se,
cada vez mais, com novos contextos e perspectivas sociais; situacdes
tdo novas para eles que suas metodologias dedutivas tradicionais —
guestbes e hipoteses de pesquisas derivadas de modelos teéricos e
testadas sobre a evidéncia empirica — fracassam na diferenciacéo de
objetos. Conseqlientemente, a pesquisa €, cada vez mais, obrigada a
utilizar estratégicas indutivas: em vez de partir de teorias para testa-las,
sd0o necessarios “conceitos sensibilizantes” para a abordagem de
contextos sociais a ser estudados. Entretanto, contrariando o equivoco
difundido, tais conceitos sdo, em sua esséncia, influenciados por um
conhecimento tedrico anterior (FLICK, 2007, p. 17-18).

Os géneros eletrbnicos analdgico-digitais proliferam cada vez mais para
dar conta da pluralizacéo das esferas humanas. E através do método indutivo da
pesquisa qualitativa que se pode conhecer previamente o objeto de estudo,
levantar dados e informacfes e, ai sim, formular a teoria. Por carregar o
dinamismo da dialética e o modo de ser das estruturas, o mundo eletrénico
analdgico-digital é estudado a partir de pesquisas bibliograficas e documentais.
Essa ultima inclui materiais ja analisados e os que ainda carecem de um estudo

analitico, como conteldo de jornais, revistas, radios, televisdes e Web.

A tese trabalha com os géneros literarios, radiofénicos, televisivos e
digitais, como: melodrama, folhetim, radionovela, telenovela e webnovela. Através
de pesquisas bibliograficas, pretende-se conhecer a origem, a estrutura e a
relacdo existente entre os géneros estudados. As radionovelas, telenovelas e
webnovelas sdo analisadas através de processos dialégicos intra e
intergenéricos, interacao/interatividade entre autor-publico, além de levar em
conta a ambiéncia socio-histérico-cultural brasileira e a evolucdo dos aparatos
tecnologicos. Com dados e informag@es fornecidos por esses meios, procuram-se
0s pontos de contato e as antiteses para defender a tese de recriacdo dos
géneros. Esta pesquisa busca sustentacao tedrica principalmente nas categorias:
Interacao/Interatividade em John B. Thompson (1995), Alex Primo (2007), Marco
Silva (2000), André Lemos (2002), Arlindo Machado (2002), Nicoletta Vittadini
(1995), Lev Manovich (2005) Lucia Santaella (2004), e Dialogismo, em Mikhalil
Mikhailovitch Bakhtin (1992, 1993, 1995, 1998). Servindo-se desses autores e da
metodologia escolhida, é possivel defender a tese de recriacdo dos géneros

eletrdnicos analdgico-digitais.
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1.3 INTERACAO OU INTERATIVIDADE: UMA QUESTAO SEMANTICA?

Ao considerar o género como fruto da realidade social, este trabalho
interpreta a relacdo entre a audiéncia e as midias tradicionais e Novas
Tecnologias de Comunicacdo e Informagdo (NTCI). Para dar conta desse

processo, emprega-se a categoria interacao/interatividade.

O objetivo inicial é clarear e até limitar o campo de atuacao de interacéo e
interatividade. Entretanto, & medida que a pesquisa avanca, revela o quanto
esses termos sao imprecisos e difusos, principalmente por causa da pluralidade
classificatoria e conceitual a que estdo submetidos. Neste momento, pretende-se
apresentar a visao de tedricos que se dedicam a esmiucar essa questdo, como:
Alex Primo, André Lemos, Arlindo Machado, John B. Thompson, Lev Manovich,

Marco Silva, Nicolletta Vittadini, entre outros.

Nos anos 70, com a emersdo das NTCI surge também a expressao
interatividade. A partir dos anos 80, o termo ganha notoriedade e passa a ser
empregado de forma indiscriminada em diferentes areas do conhecimento. O
marketing, a publicidade e os meios de comunicagdo encontram na expressao
uma maneira de atender ao desejo latente do publico de interferir, decidir,
dialogar, enfim, tornar-se co-autor, interator, interagente no processo de
comunicacado mediada. O uso exagerado e difuso do termo interatividade estimula
a area académica a produzir trabalhos no intuito de entender, explicar e delimitar

0 emprego do vocabulo.

Antes mesmo de emergir, popularizar-se e solidificar-se no campo da
informética, o conceito j& transita na academia. Nos anos 60, a chamada
comunicacdo interativa, expressando bidirecionalidade, € citada em varios
trabalhos. Sobre a origem da expresséao interatividade, Marco Silva (2000, p. 97)
e Lucia Santaella (2004, p. 152) partiiham da pesquisa de Gilles Multigner: “o
conceito ‘interacdo’ vem da fisica, foi incorporado pela sociologia e psicologia e
finalmente, no campo da informética transmuta-se em ‘interatividade™ (apud
SILVA, 2000, p. 97). Ja a pesquisadora Suely Fragoso entende que o vocabulo &
fruto do neologismo inglés interactivity, criado para nomear a computacao

interativa (interactive computing). Surge, como j& visto, na década de 60.
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A denominacdo ‘computagcdo interativa’ era, no entanto,
insuficiente para deixar clara a qualidade da modificacdo na relacdo
usudrio-computador implicada pela incorporacdo de periféricos de
entrada e enunciacdo de dados que permitem acompanhar, em tempo
real, os efeitos das intervencBes do usuéario e o desenvolvimento dos
processos. Afinal, a computacdo sempre fora interativa, pois também
através dos cartGes perfurados e controladores elétricos 0 usuario e o
sistema efetivamente interagiam. Tudo indica que foi justamente para
enfatizar essa diferenca qualitativa que surgiu a expressdo
'interatividade' (FRAGOSO, 2001, p. 02-03).

Em um ponto os pesquisadores concordam: o termo interatividade
emerge com a informatizagdo. Entretanto, o conceito interacéo/interatividade esta

presente em estudos de comunicacao desde os anos 1920.

Os trabalhos académicos sobre os mass media revelam a falta de dialogo
entre emissor-receptor e 0S meios para que iSso se concretize. As caracteristicas
das midias tradicionais s&o: unidirecionalidade e linearidade. Os comunicadores
ao longo do tempo aperfeicoam as técnicas para seduzir a audiéncia. Para que a
mensagem seja decodificada sem ruido, trabalham, principalmente, em veiculos
eletrbnicos analdgicos (radio e televisdo), as concepcdes de redundancia,
objetividade e simplicidade. O espaco para reflexao e individualidade da audiéncia
€ limitado, isso porque ouvintes e telespectadores sao tratados de forma
homogénea. Com as chamadas Novas Tecnologias de Informacdo e
Comunicacdo, abrem-se novos caminhos. Boa parte das NTIC proporciona a
bidirecionalidade e o dialogo entre os agentes do processo comunicativo.
Arlindo Machado (2002) lembra, entretanto, que Bertolt Brecht, ao produzir a
Teoria do Radio, entre 1927 e 1932, ja idealiza a interatividade. A obra
brechtiniana defende uma forma mais democratica do publico participar, produzir,
interferir no conteudo.

Hay de transformar la radio, convertirla de aparato de
distribucion en aparato de comunicacion. La radio seria el méas fabuloso
aparato de comunicacion imaginable de la vida publica, un sistema de
canalizacion fantastico, es decir, lo seria si supiera no solamente
transmitir, sino también recibir, por tanto, no solamente hacer oir al
radioescucha, sino también hacerle hablar, y no aislarle, sino ponerse en
comunicacion con él. La radiodifusion deberia en consecuencia

apartarse de quienes la abastecen y constituir a los radioyentes en
abastecedores (BRECHT, 1981, p. 56-57).

Machado ainda refere que a idéia de interatividade também esta presente

em Hans Magnus Enzensberger e Raymond Williams. Em Elementos para uma



29

teoria dos meios de comunicacdo, de 1979, Enzensberger projeta a
bidirecionalidade dos meios de comunicacdo como troca, intercambio,
conversagao entre emissores e receptores. Também em 79, na obra Television:
Technology and cultural form, Williams chama a atencdo de que a maioria das
tecnologias classificadas como interativa € na realidade reativa. A configuracao
tecnoldgica dos novos meios de comunicacao assinala uma mudanca substancial
no processo comunicativo tradicional. Vende-se a idéia do destinatério passar a
ser interagente, interator, da unidirecionalidade dos canais de comunicag&o
passar a ser bidirecional e da relacdo monoldgica entre emissor-destinatario
transfigurar-se em dialégica. A interatividade é criada para dar conta desse novo
cenario. Alex Primo alerta, entretanto, que diferenciar interatividade e interacdo
“converte-se em uma cilada” (2007, p. 13). Antes de recorrer aos estudos de
Primo, porém, é importante destacar a origem do conceito interacdo. Além da
fisica, sociologia e psicologia, a interacdo também é utilizada em outras areas,
como quimica, biologia, comunicacao, entretenimento e informética. Diante disso,
Silva entende que o “campo semantico do termo interacdo € vastissimo e nédo
parece possivel conferir a eles especificidades” (2000, p. 97). O autor elenca
algumas areas onde o conceito é empregado ha muito tempo.

Na fisica refere-se ao comportamento de particulas cujo
movimento € alterado pelo movimento de outras particulas. Em
sociologia e psicologia social a premissa €: nenhuma acdo humana ou
social existe separada da interacdo. O conceito de interacdo social foi
usado pelos interacionistas a partir do inicio do século XX. Designa a
influéncia reciproca dos atos de pessoas ou grupos. Um desdobramento
dessa corrente é o interacionismo simbdlico que estudou a interacao
entre individuos e instituices no sentido de verificar como sdo coagidos

por elas e de como buscam transcender essa coacdo (SILVA, 2000, p.
26).

Na é&rea da comunicacdo, John B. Thompson publica, em 1995, um
estudo que mostra o impacto do desenvolvimento da midia sobre as interacdes
sociais. Em A midia e a modernidade: uma teoria social da midia, o autor tipifica
as situacdes em: interacdo face a face, interacdo mediada e quase-interacao
mediada. A maior parte da histéria da humanidade é construida através de
interacdes sociais face a face.

A interacdo face a face acontece num contexto de co-presenca;

0s participantes estdo imediatamente presentes e partilham num mesmo
sistema referencial de espaco e de tempo. Por isso eles podem usar



30

expressfes (“aqui”, “agora”, “este”, “aquele”, etc.) e presumir que sdo
entendidos. As intera¢fes face a face tém também um carater dialdgico,
no sentido de que geralmente implicam ida e volta no fluxo de
informacéo e comunicac¢do, os receptores podem responder (pelo menos
em principio aos produtores, e estes sdo também receptores de
mensagem que l|he sdo enderecadas pelos receptores de seus
comentérios (THOMPSON, 2004, p. 78).

hY

Além disso, Thompson faz referéncia & enorme gama de recursos
simbdlicos que as pessoas podem utilizar para transmitir ou interpretar as
mensagens, como: gestos, piscadelas, sorrisos, franzimento de sobrancelhas e

mudancas de entonac&o. E uma interacéo dialogica.

O segundo tipo também tem caracteristica dialdgica: a interacdo mediada.
Através de meios técnicos, como papéis, fios elétricos e ondas eletromagnéticas,
sdo processadas, por exemplo, cartas e conversas telefénicas. Nesse caso, 0s
participantes podem estar em diferentes contextos espaciais e temporais; ndo ha,
portanto, a co-presenca. As deixas simbdlicas também mudam e passam a ser
mais limitadas. Em uma carta, por exemplo, ndo se tem a possibilidade de
empregar gestos, expressdes faciais e entonacdo. Desta forma, as interacfes
mediadas sdo mais abertas que a face a face, isso porque, “estreitando as
possibilidades de deixas simbdlicas, os individuos tém que se valer de seus
proprios recursos de interpretar as mensagens” (THOMPSON, 2004, p. 79). Por
ser um aparato tecnolégico que envia e recebe mensagens simultaneas, o
telefone é considerado o primeiro instrumento de telecomunicacao interativo do

mundo.

A terceira forma proposta por Thompson é a quase-interacdo mediada.
Ela refere-se as relacOes estabelecidas pelos meios de comunicacdo de massa,
como livro, jornal, radio e televisdo. E uma interacdo monoldgica, isto &, o fluxo da
comunicacdo é canalizado em um Uunico sentido. Além disso, as obras sao

produzidas a um numero indefinido de destinatarios.

Ela ndo tem o grau de reciprocidade interpessoal de outras
formas de interacdo, sejam mediadas ou face a face, mas é, nédo
obstante, uma forma de interacdo. Ela cria um certo tipo de situacao
social na qual os individuos se ligam uns aos outros num processo de
comunicacao e intercambio simbdlico. Ela & uma situagdo estruturada na
qual alguns individuos se ocupam principalmente na producgédo de formas
simbdlicas para outros que nado estao fisicamente presentes, enquanto
estes se ocupam em receber formas simbolicas produzidas por outros a
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guem eles ndo podem responder, mas com quem podem criar lacos de
amizade, afeto e lealdade (THOMPSON, 2004, p. 79- 80).

Os aparatos tecnoldgicos tradicionais (livro, jornal, radio, Tv) — no
entendimento de Thompson — fazem parte da quase-interacdo mediada e,
portanto, sdo veiculos de interagdo. Considerar um canal monolégico como meio
interativo € um debate que ainda hoje fomenta os meios académicos. A
classificacdo de Thompson ndo contempla as redes informacionais, embora elas
ja estivessem em evidéncia quando da publicacdo da primeira edicdo, em 1995,

de A midia e a modernidade: uma teoria social da midia.

Mesmo com caracteristica unidirecional e auséncia de feedback
simultaneo entre emissor e publico, Vittadini identifica nos meios tradicionais da
comunicacao dois ambitos analogos com a interacdo direta entre os individuos.

El primero se refiere a la presencia de una ‘“reactividad”
(Kretz)a, 0 sea de la capacidad de suscitar reacciones en los
espectadores verificable tambien en los textos audiovisuales, que se
cruza con una voluntad del emisor de produz textos que se correspondan
con los requerimientos del publico [...] En segundo lugar el concepto de
interacciébn — siempre que se entienda como interaccibn meramente
virtual — es aplicable a la conversacién textual que se realiza entre un
texto audiovisual e su receptor. Esta interaccién (Bettetini, 1984) se
desarolla entre sujetos de naturaleza figurada correspondientes a un
sujeto enunciador y a un enunciatario que interactdan en el espacio

simbdlico del texto en un tiempo que correspodente rigidamente al
tiempo de la enunciacion (VITTADINI, 1995, p. 153).

Apesar dessa analogia, Vittadini ressalta que ndo se pode dizer que os
meios tradicionais tém recursos de interatividade, isso porque esta é uma
caracteristica da configuracdo das novas midias. Estas permitem naturalmente a

bidirecionalidade e o dialogo entre os agentes do processo comunicativo.

Um dos grandes desafios dos meios de comunicacdo é reproduzir o
mesmo processo de interacdo utilizado entre os individuos, face a face. Satélite,
fibra 6tica e telematica’ sdo alguns meios empregados nessa empreitada. Alguns

tedricos apontam diferencas entre interacao e interatividade. André Lemos define

® Conceito que Vittadini busca em Dialogue, service, interactivité et leus composants: aspects de
conception et d’évacuation, de Francis Kretz, em Bulletin IDATE, 11 de abril de 1983.

El conjunto de servicios de naturaleza o de origen informéatico que se puede proporcionar
mediante una red de telecomunicaciones (Journal Officiel de la République Francaise, 17 de
janeiro de 1982. Apud VITTADINI, 1995, p. 105).
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a interacdo como a relacdo homem-homem e a interatividade como a relacdo
homem-técnica, ou seja, hd uma acao dialégica homem-maquina. Para Lemos, “a
interatividade se situa em trés niveis nado excludentes: técnico-analdgico-

mecanico, técnico eletrénico-digital e social (ou simplesmente interacéo)”®.

Nicoletta Vittadini também defende que a interacdo é a relacdo entre
individuos e a interatividade um tipo de relacdo mediada; neste caso, 0s meios
“imitam la interaccion através de um sistema mecanico o electrénico” (VITTADINI,
1995, p. 162). Para a pesquisadora italiana, interatividade é:

La propiedad de los instrumentos informaticos especificos que
permiten que el usuario oriente el desarrollo de las operaciones, de
etapa en etapa y casi instantaneamente, o sea en tiempo real. Se
establece asi un tipo de comunicacion por el que ambos sujetos
implicados en la interaccion cubren alternativamente — en el curso de

intercambio comunicativo — el papel de emisor y receptor (VITTADINI,
1995, p. 155).

Na teleinformatica o usuario € convidado a ser um agente. Mesmo nessa
ambiéncia informacional, Vittadini faz uma distingdo entre os meios off-line, onde
0 usuario interatua exclusivamente com um terminal, uma interface de dialogo, um
aparato tecnolégico que serve como fonte de informacdo e o on-line, que opera
em rede. Assim, a interatividade permitida pelos novos meios de comunicacgéo &
“un tipo de comunicacién posible gracias a las potencialidades especificas de
unas particulares configuraciones tecnologicas” (VITTADINI, 1995, p. 154), isto €,
sdo caracteristicas de alguns sistemas informaticos “que permiten acciones
reciprocas de modo dialégico con otros usuarios o en tiempo real com aparatos”
(HOLTZ-BONNEAU, apud VITTADINI, 1995, p. 154).

O novo papel desempenhado por parte do usuario, segundo Vittadini
(1995), é a primeira caracteristica da comunicacdo interativa. Ele torna-se um
agente, podendo, assim, promover e desenvolver acbes para atingir seus
objetivos e expectativas. A interatividade é o intercambio entre dois ou mais
agentes, incluindo a técnica, a maquina. A igualdade de condi¢des entre todos os
agentes envolvidos no processo comunicativo € outro requisito para se efetivar a

interatividade. A ndo-linearidade, a alternancia de acdes realizadas pelo usuério e

® Disponivel em: <http://www.facom.ufba.br/ciberpesquisa/lemos/interac.html>. Acesso em: 04 de
junho de 2009.
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pelo sistema, a imprevisibilidade, a liberdade para produzir e adaptar as acdes no

decorrer do processo também sao atributos da comunicacéo interativa.

Por ser um conceito muito amplo, a interatividade, na visdo de Lev
Manovich, € empregada de forma tautologica pelos meios que utilizam o
computador como suporte; por isso, 0 autor evita “usar el término interactivo sin
calificarlo” (2005, p. 103). Para ele, diferente das primeiras interfaces de
processamento de dados, as modernas sao interativas por definicdo, uma vez que
permitem ao usuario controlar o computador em tempo real, manipulando as
informacdes mostradas na tela. Desta forma, Manovich acha desnecessario, sem
sentido, conceituar os meios informaticos de interativos, iSSo porque essa € uma
das acdes mais basicas dos computadores. Para o autor, existem dois tipos de
interatividade: fechada e aberta. A primeira, também chamada de arbérea ou
baseada em um menu, emprega elementos fixos e dispostos em uma estrutura
semelhante a uma arvore que estende seus ramos.

Cuando llegamos a um objeto em patrticular, el programa nos
da unas opciones para elegir. En funcién del contenido que escojamos,
avanzaremos por uma rama determinada del arbol. En este caso, la
informacion que utiliza el programa es el resultado de nuestro proceso

cognitivo, y no de nuestra direccion en la red o de nuestra posicion
corporal (MANOVICH, 2005, p. 84).

A interatividade fechada € considerada simples. A aberta é mais
complexa, isso porque o0s elementos e a estrutura sdo modificados pela acao do
usuario. Pode-se aplicar com diversos enfoques, “que van desde la programacion
informatica procedimental y la programacion por objetos, hasta la inteligencia
artificial, pasando por la vida artificial y las redes neuronales” (MANOVICH, 2005,
p. 87)

Os meios informéticos criam novas demandas fisicas e cognitivas no
usuario, como, por exemplo, exteriorizar e objetivar as opera¢des mentais. Estas
sao classificadas por Manovich como hipervinculo. Ao clicar em links sugeridos ou
determinados, trocar paginas e escolher novas imagens, o0 usuario faz
associagcbes, compartilha processos de reflexdo, resolucdo de problemas e

recordacfes. Mesmo com esse novo modelo interativo, o usuario ainda esta



submetido a uma repeticho ativa e reativa, através de programas
predeterminados.

Se trata de un nuevo tipo de identificacion que resulta
adecuado para la era de la informacion, con su trabajo cognitivo. Las
tecnologias culturales de una sociedad industrial — el cine y la moda —
nos pedian que nos identificaramos con la imagen corporal de otra
persona. Los medios interactivos nos piden que nos identifiquemos con
la estructura mental de otra persona. Si el espectador cinematografico,
hombre o mujer, codiciaba y trataba de emular el cuerpo de la estrella de

cine, al usuario de ordenador se le pide que siga la trayectoria mental del
disenador de nos nuevos medios (MANOVICH, 2005, p. 109).

Observa-se, através da incurséo teorica, que 0s autores que empregam o
termo interatividade (Silva, Manovich, Vittadini, Santaella, entre outros) chamam a
atencdo a forma polissémica na qual esse conceito estd submetido. Alex Primo
(2007) vai mais longe: além de ressaltar essa polissemia, coloca o termo de lado.
Para o pesquisador, constitui-se uma cilada diferenciar interagéao e interatividade,
por isso ndo emprega esta ultima expressao. No entendimento do autor, ndo ha
necessidade de um novo termo, no caso a interatividade, para dar conta do
cenario da comunicagdo que ai esta. Assim como Vittadini e Thompson, Primo
também busca na comunicacgdo interpessoal elementos para elaborar a analise
sobre a interacdo mediada por computador. O autor faz questdo de ressaltar que
“interpessoal’ ndo € sinbnimo de presencial, ou seja, uma conversa telefénica
guanto uma troca de e-mails sdo processos interpessoais” (PRIMO, 2007, p. 10).
As interacdes mediadas digitalmente é o foco do pesquisador, que as diferencia
qualitativamente. Através de uma abordagem sistémico-relacional, estuda o que
se passa entre 0s interagentes (participantes da interacdo). Primo alerta que na
ambiéncia comunicacional digital a férmula ultrapassada, limitada e
transmissionista da Teoria da Informacdo: emissor — mensagem — meio —
receptor, ainda se mantém. Segundo ele, o modelo da denominada
“interatividade” apresenta: Webdesigner — site — Internet «— usuario.
Mesmo se podendo reconhecer o avango dessa formula¢do em
contraste com o tradicional modelo informacional e massivo, é preciso
denunciar a deficiéncia da proposta. Mantém-se ainda a polarizagdo e a
supremacia de um extremo, que tem o privilégio de se manifestar,

enquanto a outra ponta ainda é reduzida ao consumo, mesmo que agora
possa escolher e buscar o que quer consumir (PRIMO, 2007, p. 11).
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Por entender que a interacdo é uma acdo entre os participantes do
processo comunicacional, Alex Primo critica a utilizacdo do termo usuario como
sinbnimo de interagentes, interlocutores. E reducionismo, no entendimento de
Primo, empregar usuario para dar conta do cenario da comunicacéo, isso porque
associa a interacdo ao consumo. Para ele, “o0 usuario usa algo, ndo alguém”
(PRIMO, 2007, p. 12).

As interagcbes sdo classificadas, por Primo, em mutua e reativa. O
pesquisador ressalta, porém, que hd homogeneidade no interior de cada uma
delas. Por isso, podem-se encontrar intensidades diferenciadas e caracteristicas
particulares tanto dentro de uma quanto de outra.

A interacdo muatua €é aquela caracterizada por relacdes
interdependentes e processos de negociacdo, em que cada interagente
participa da construcdo inventiva e cooperada do relacionamento,

afetando-se mutuamente; ja a interacdo reativa € limitada por relacdes
deterministicas de estimulo e resposta (PRIMO, 2007, p. 57)

Em Interacdo mediada por computador: comunicagdo, cibercultura,
cognicdo, Alex Primo refuta a idéia de que as maquinas artificiais algum dia
possam reproduzir a cognicdo dos humanos. O autor lembra que os
computadores, os hardwares, os softwares sdo construidos a partir de pecas, de
programas, de mecanismos previamente determinados; portanto, ndo tém o poder
da autocriacdo. Diferente dos seres vivos, bioldgicos, que possuem o processo de
autopoiese. Para tratar da interagdo mediada por computador, o pesquisador
estuda desde o didlogo homem-homem até as interacbes homem-maquina e
maquina-maquina. Primo apodia-se em autores como Ludwig Von Bertalanffy,
Edgar Morin, Humberto Maturana e Francisco Varela, entre outros, para, através
da perspectiva sistémica, observar 0s processos interativos a partir de “um olhar
que abandona a observacdo isolada de componentes e busca investigar as
relacdes entre eles” (PRIMO, 2007, p. 58).

Em seu percurso tedrico, Alex Primo destaca, como ja visto, os estudos
desenvolvidos por Maturana e Varela sobre a diferenca entre maquinas artificiais
e seres vivos. Os pesquisadores da Escola Chilena valem-se do termo grego
autopoiese, que significa autocriagcdo, autoproducdo, para caracterizar os seres

vivos e classifica-los em trés momentos:
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As células sdo sistemas autopoiéticos de primeira ordem
enquanto elas existem diretamente como sistemas autopoiéticos
moleculares, e 0s organizados somos sistemas autopoiéticos de
segunda ordem, pois somos sistemas estabelecidos como agregados
celulares. Sem duavida, é possivel falar de sistemas autopoiéticos de
terceira ordem ao considerar, por exemplo, o caso de uma colméia, ou
de uma coldnia, ou de uma familia ou de um sistema social como sendo
um agregado de organismos. Porém, ali o autopoiético resulta do
agregado de organismo e néo é o definitdrio ou préprio da colméia, ou da
colénia, ou da familia, ou de um sistema social como sendo um
agregado de organismos (MATURANA,; VARELA, 1997, p. 19).

A condicdo objetiva, algo dado ao homem sem ele ter o poder de escolha,
afina-se com a autopoiese, que “transforma-se de dentro para fora, porque possui
nela mesma o principio dialético da transformacédo, que, por isso, € literalmente
estrutural” (DEMO, 2005, p. 60).

As maquinas artificiais sdo chamadas de alopoiéticas. O que as
caracteriza é a falta de autonomia; nesse sentido, podem ser mudadas somente a
partir de um produto diferente delas. Além disso, estdo submetidas aos limites
impostos pelo observador; logo, ndo possuem o poder de autocriacdo. No
entendimento de Maturana e Varela, os conceitos de autopoiese e alopoiese
passam pela classificacdo das unidades simples e composta. Para se identificar a
primeira, basta especificar os componentes de sua constituicdo. Ja& a segunda,
leva em conta dois aspectos: as relagdes entre um conjunto de componentes, ou
seja, a sua organizagcdo como um sistema invariante e a estrutura, que pode ser
modificada sem eliminar essa organizacdo. Maturana e Varela exemplificam a
unidade composta.

Uma cadeira particular é feita de uma maneira particular, com
componentes particulares e relagdes particulares entre eles. Outra cadeira
pertence a mesma classe, é uma cadeira, € chamada de cadeira porque ela
tem a mesma organizagdo. Mas ela tem uma estrutura diferente. Os tipos de
componentes que constituem uma cadeira sdo diferentes dos tipos de
componentes que fazem outra cadeira [...] entdo, a estrutura de uma
unidade composta pode ser modificada sem que sua organizacdo seja

destruida. Se vocé destréi a organizacdo vocé ndo tem mais a unidade, e
sim uma outra coisa (MATURANA; VARELA, 1997, p. 58).

As magquinas autopoiéticas sdo dinamicas a medida que mudam para
conservar a sua propria organizacdo. Sao individuais porque ndo dependem das
interagdes do observador, pois convivem com a indeterminagdo e a

complexidade. Esta proposta da Escola Chilena de diferenciar os sistemas
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autopoiéticos e alopoiéticos € importante para afirmar que o computador, por mais

avancado que seja, jamais vai ter o mesmo poder de interacdo que 0S seres

vivos. Enquanto os sistemas bioldgicos sdo histdricos; as maquinas artificiais, 0s
robds sao aistoricos, isto €, frutos de um projeto.

Assim, o rob6, o meio ou circunstancias nas quais ele funciona

e a congruéncia dindmica entre os dois sdo consequéncias de um

projeto intencional naquilo que, pode-se dizer, foi um processo aistérico

[...] Apesar disso, como eles sé@o o produto de uma tentativa de se obter

um resultado operacional no futuro, eles existem num dominio histérico.

Os seres vivos se originaram de um modo diferente desse. Todos os

sistemas vivos que agora vivem sobre a terra sdo o0 presente de uma

histéria de producdo de linhagem de sistemas vivos que ainda estd em

curso, através da conservacdo reprodutiva do vivo bem como das

varia¢cdes no modo da realizacdo do viver (MATURANA, 2006, p. 186-
187).

A partir de Maturana, entende-se que o0s sistemas alopoiéticos,
considerados aistoricos, sdo fundamentais a mudanca da histdria dos sistemas
autopoiéticos, isso porque as maquinas, 0s instrumentos, os meios alteram as
habilidades sensoriais, perceptivas e cognitivas do ser humano. Ancorada nesses
tipos de habilidades que fazem parte do processo e do ato de ler, Ldcia Santaella
classifica o leitor em contemplativo, meditativo, movente, fragmentado e imersivo,
virtual. O contemplativo, meditativo, é filho da idade pré-industrial, do periodo do
livro impresso, da imagem expositiva, fixa, que vai desde a Revolugéo Industrial
até meados do século XIX. E um leitor que ndo se prende a velocidade do tempo,
isso porque vale-se de “objetos e signos duraveis, imoveis, localizaveis,
manuseaveis: livros, pinturas, gravuras, mapas, partituras” (SANTAELLA, 2007, p.
24). O segundo tipo o movente, fragmentado, € forjado a partir da revolucdo
industrial, do capitalismo, da urbanizagéo, da publicidade, do jornal, da fotografia,
do cinema, do radio, da televisdo, enfim, € um “leitor apressado de linguagens
efémeras, hibridas, misturadas” (SANTAELLA, 2007, p. 29). Ele faz a transicédo
entre o contemplativo, meditativo e o imersivo, virtual. Este tem a sensibilidade de
percepcdo trabalhada pelo ser movente, fragmentado. O imersivo, virtual, € um
homem constituido na era digital, a partir dos primordios do século XXI. Navega
no ciberespago com mais liberdade através de conexdes alineares, portanto, de
um modo novo, diferente do contemplativo e do movente.

Trata-se, na verdade, de um leitor implodido cuja subjetividade
se mescla na hipersubjetividade de infinitos textos num grande
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caledoscopico tridimensiconal onde cada novo n6 e nexo pode conter
uma grande rede numa outra dimensao. Enfim, o que se tem ai é um
universo novo que parece realizar o sonho ou alucinagdo borgiana da
biblioteca de Babel, uma biblioteca virtual, mas que funciona como
promessa eterna de se tornar real a cada “clique” do mouse
(SANTAELLA, 2007, p. 33).

As ambiéncias sociais, culturais e tecnoldgicas alteram as capacidades
sensoriais, perceptivas e cognitivas do ser humano. O modelo transmissionista
das midias tradicionais, um-todos, onde o0 emissor endereca a mensagem a um
grande numero de pessoas, ganha a companhia dos meios digitais que
preconizam a férmula um-um, todos-todos. Esse cenario de bidirecionalidade abre
a possibilidade de didlogo simultdneo, de participacdo de todos os agentes no

processo comunicacional.

A diferenca entre interacdo e interatividade transcende a questao
semantica. Elas sao distintas pela estrutura, pela proposta e pelo ambiente onde
transitam. A primeira esta mais afeita as midias tradicionais e a segunda a essa
nova realidade proposta pelas NTCI. Mas em um ponto elas sdo confluentes,
podem abrigar um dos conceitos mais importantes da obra de Mikhail Bakhtin: o

dialogismo.

Para dar conta dos objetos deste estudo, que vao desde 0s meios
escritos passando pelos eletrbnicos analdgicos até digitais, esta tese adota os
dois termos: interacdo e interatividade. Nao € nosso propésito graduar os tipos de
interacaol/interatividade; por isso, interacdo € empregada, preferencialmente, na
relacdo homem-homem e em meios de comunicac¢ao tradicionais (jornal, radios e
Tvs analdgicos). Ja a interatividade é utilizada em referéncia a objetos abrigados

nas Novas Tecnologias da Informacédo e Comunicacdo (NTIC), como a Internet.

1.4 OS COMPONENTES DIALOGICOS EM BAKHTIN

Interacaol/interatividade ajuda a observar os géneros na realidade social.
Outro elemento fundamental nesse processo é o dialogismo. Este — na O6tica de
Mikhail Bakhtin — é o principio constitutivo de géneros do discurso, enunciagao,

linguagem, sentido do discurso, manifesta¢cdes culturais, como popular, erudita,
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verbal, escrita, letrada; em resumo, faz parte da natureza do ser humano. Nés nos
vemos pelos olhos de nossos pares, somos formados pela alteridade; portanto,
“julgando-nos do ponto de vista dos outros” (BAKHTIN/VOLOCHINOV,1992, p.
35)°.

A enunciacao € um processo social construido a partir da interacao verbal
de individuos socialmente organizados. O dialogismo é resultado do embate de
vérias e diferentes vozes em um mesmo enunciado. Por isso, Bakhtin aponta o
dialogo como uma das formas mais importantes da interacéo verbal, isso porque
abrange todos os tipos de comunicacdo verbal e ndo somente a presencial,
realizada em voz alta. O livro € um exemplo disso, representa o “ato da fala
impresso” (BAKHTIN, 1992, p. 123). Elaborado para ser aprendido de maneira
ativa, pode ser comentado, resenhado, criticado, elogiado e discutido sob forma
de diadlogo. Portanto, por ser um produto da formacao da linguagem, o dialogismo
ndo pode ser individual porque € fruto do didlogo entre os discursos e da
interacdo verbal entre enunciador e enunciatario. O sujeito, nesse sentido, €
constituido de diferentes vozes sociais; portanto, na concepcao bakhtiniana, ele é
histérico e ideoldgico. Através da relacdo entre o escritor e as personagens,
Bakhtin propde dois formatos de romances: monolégicos e polifénicos. O primeiro
é elaborado a partir de uma ideologia dominante, Unica, todas as personagens
exprimem a voz do autor. JA no romance polifénico as personagens sédo
autbnomas, expressam a visdo de mundo com sua propria voz. Como o
pensamento das personagens ndo estd preso a ideologia do proprio autor,

independe dele, ha discusséo, conflito, didlogo entre as vozes.

O conceito de dialogismo de Mikhail Bakhtin € empregado de forma
instrumental para analisar melodrama, folhetim, radionovela, telenovela e
webnovela no campo das relacdes sociais. Os géneros sdo mutaveis porque
interagem com elementos histéricos, sociais, culturais, politicos, econémicos e
lingUisticos. Em outras palavras, ndo ha género que ndo seja dialdgico. As
relacbes dialogicas “definem o acontecimento da linguagem, séo relacbes de

sentido que se estabelecem entre enunciados produzidos na interacdo social”

® Varias obras publicadas no final dos anos 1920 e inicio dos 30 com o nome de V.N. Volochinov
foram, na verdade, escritas por Bakhtin. Por isso, adotamos os dois nomes para identifica-las.
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(ZOPPI-FONTANA, 1997, p. 188). O dialogismo bakhtiniano reforca a relacao
entre linguagem, sociedade, signo e ideologia.

Um produto ideoldgico faz parte de uma realidade (natural ou
social) como todo corpo fisico, instrumento de producdo ou produto de
consumo; mas, ao contrario destes, ele também reflete e refrata uma
outra realidade, que lhe é exterior. Tudo que é ideoldgico possui um
significado e remete a algo fora de si mesmo. E outros termos, tudo que
€ ideologico € um signo. Sem signos nao existe ideologia. Um corpo
fisico vale por si proprio: ndo significa nada e coincide inteiramente com

sua propria natureza. Neste caso, ndo se trata de ideologia
(BAKHTIN/VOLOCHINQV, 1992, p. 31).

O autor russo ressalta, porém, que todo corpo fisico, instrumento de
producdo ou produto de consumo pode converter-se também em um signo
ideoldgico ao refletir e refratar outra realidade. Por exemplo, foice e martelo
representam o comunismo; pao e vinho sao signos ideoldgicos do cristianismo ao
simbolizar corpo e sangue de Cristo no sacramento da comunh&o. Por ser um
elemento do mundo exterior, 0 signo ndo sO encarna e reflete a realidade, como
também é parte material dessa realidade. Por isso, passa por um julgamento
ideoldgico e pode ser classificado como bom, ruim, falso, verdadeiro, neutro,
necessario e descartavel. A ideologia é produto da sociedade; nesse sentido, toda
mudanca ideoldgica implica em uma modificacdo na lingua. Os signos e a
situacao social também formam um par inseparavel. A compreensédo de um novo
signo passa invariavelmente pela aproximagcdo com signos conhecidos. Na
verdade, 0 signo aparece a partir da interacdo entre a consciéncia individual e
uma outra.

Os signos sao o alimento da consciéncia individual, a matéria
de seu desenvolvimento, e ela reflete sua légica e suas leis. A légica da

consciéncia € a ldgica da comunicacdo ideol6gica, da interacao
semidtica de um grupo social. Se privarmos a consciéncia de seu
contelido semidtico e ideol6gico, ndo sobra nada. A imagem, a palavra, o
gesto significante, etc. constituem seu Unico abrigo. Fora desse material,
h& apenas o simples ato fisioldégico, ndo esclarecido pela consciéncia,
desprovido do sentido que os signos lhe conferem (BAKHTIN/

VOLOCHINOV, 1992, p. 35-36).

Portanto, a consciéncia individual somente surge e se constitui através da
“encarnacdo material em signos” (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 1992, p. 33). A
linguagem é formatada pela interacdo entre os interlocutores. Nesse momento,

ganha expressividade a palavra, considerada por Bakhtin um fendmeno
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fundamentalmente ideolégico. Por ser um signo neutro, a palavra torna-se
polivalente, versétil e, assim, transita e atende as mais diversas funcdes

ideoldgicas, como cientifica, tecnoldgica, religiosa, estética, axiologica.

A comunicacgdo que emerge no dia-a-dia ndo estéd associada a uma esfera
especifica, determinada. Ela mostra toda a sua riqueza ao ligar-se, por um lado,
aos processos de producdo e, por outro, as ideologias conhecidas, constituidas,
especializadas. E através da palavra que se estabelece esse dialogo, essa
conversacao, esse discurso. Ela é o termémetro das mudangas sociais.

As palavras sao tecidas a partir de uma multiddo de fios
ideologicos e servem de trama a todas as relagdes sociais em todos os
dominios. E portanto claro que a palavra sera sempre o indicador mais
sensivel de todas as transformacdes sociais, mesmo daquelas que
apenas despontam, que ainda ndo tomaram forma, que ainda nao
abriram caminho para sistemas ideoldgicos estruturados e bem
formados. A palavra constitui o meio no qual se produzem lentas
acumulagBes quantitativas de mudancas que ainda ndo tiveram tempo
de adquirir uma nova qualidade ideolégica, que ainda néo tiveram tempo
de engendrar uma forma ideoldgica nova e acabada. A palavra é capaz

de registrar as fases transitérias mais intimas, mais efémeras das
mudancas sociais (BAKHTIN/VOLOCHINOQV, 1992, p. 41).

Bakhtin chama a atencdo a funcéo da palavra na consciéncia individual.
Apesar de sua realidade ser fruto de um consenso entre as pessoas, a palavra é
0 primeiro meio da consciéncia individual. O nosso pensamento € verbal, ou seja,
pensamos por meio de palavras'®. Nesse sentido, ela é engendrada pelo
organismo da propria pessoa, sem a necessidade de valer-se de recursos
extracorporais, instrumentos, maquinas e outros aparatos tecnoldgicos. A palavra

pode expressar-se apenas internamente, sem a necessidade de se exteriorizar.

A férmula esquemética onde o locutor (emissor) € um agente ativo e 0
ouvinte (receptor), passivo, distorce — na concepc¢éo bakhtiniana — o processo de
comunicacao verbal. Cada pessoa, a sua maneira, subjetivamente, da sentido a
uma palavra, a um objeto, a um elemento, a partir de um processo de interacao.
O locutor ndo entende a forma linguistica como algo estanque, sempre igual, mas
sim como um signo flexivel, variavel e adequado a um determinado contexto. Por
isso, o fundamental no processo de decodificacdo, compreensao, “ndo consiste

em reconhecer a forma utilizada, mas compreendé-la num contexto concreto

19 Ccf. TODOROV, 1971, p. 107-108.
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preciso [...] trata-se de perceber seu carater de novidade e ndo somente sua
conformidade com a norma” (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 1992, p. 92). Assim, as
representacdes estruturadas de ouvinte passivo, parceiro do locutor, além de néo
corresponderem a real comunicacdo verbal, eliminam o0s seus principios
essenciais, isto €, “o papel ativo do outro no processo da comunicacao verbal fica
minimizado ao extremo” (BAKHTIN, 1992, p. 292, grifo do autor). O ideario
bakhtiniano defende que “a vivéncia é uma relagdo com o sentido e com o objeto
e ndo existe fora dessa relagcdo” (BAKHTIN, 1992, p. 129); portanto, a producao

de sentido esta na interacdo e ndo em palavra, locutor ou ouvinte.

O ouvinte que recebe e compreende a significacdo (linglistica)
de um discurso adota simultaneamente, para com este discurso, uma
atitude responsiva ativa: ele concorda ou discorda (total ou
parcialmente), completa, adapta, apronta-se para executar, etc., e esta
atitude do ouvinte estd em elaboracdo constante durante todo o
processo de audicdo e de compreensdo desde o inicio do discurso, as
vezes ja nas primeiras palavras emitidas pelo locutor. A compreenséo de
uma fala viva, de um enunciado vivo é sempre acompanhada de uma
atitude responsiva ativa (conquanto o grau dessa atividade seja muito
variavel); toda compreensao é prenhe de resposta e, de uma forma ou
de outra, forcosamente a produz: o ouvinte torna-se o locutor. A
compreensdo passiva das significacdes do discurso ouvido é apenas o
elemento abstrato de um fato real que é todo constituido pela
compreensdo responsiva ativa e que se materializa no ato real da
resposta fénica subseqiiente (BAKHTIN, 1992, p. 290).

Segundo Bakhtin, a compreensdo responsiva ativa do que € ouvido
sempre causa efeito. Uma ordem dada, por exemplo, “pode realizar-se
diretamente como um ato (a execugao da ordem compreendida e acatada)’
(BAKHTIN, 1992, p. 291). Mas também pode demorar algum tempo; nesse caso,
denomina-se de compreensao responsiva muda ou compreensao responsiva de
acao retardada, onde “cedo ou tarde, o que foi ouvido e compreendido de modo
ativo encontrarda um eco no discurso ou no comportamento subseqiente do
ouvinte” (BAKHTIN, 1992, p. 291). O eu é construido dialogicamente a partir dos
discursos do outro; assim, géneros como melodrama, folhetim, radionovela,
telenovela e webnovela desempenham um papel importante nesse processo, iSso
porque carregam uma gama enorme de discursos.

A variedade dos géneros do discurso pressupde a variedade
dos escopos intencionais daquele que fala ou escreve. O desejo de
tornar seu discurso inteligivel é apenas um elemento abstrato da

intencdo discursiva em seu todo. O proprio locutor como tal é, em certo
grau, um respondente, pois ndo € o primeiro locutor, que rompe pela
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primeira vez o eterno siléncio de um mundo mudo, e pressupfe néo sé a
existéncia dos enunciados anteriores — emanantes dele mesmo ou do
outro — aos quais seu préprio enunciado esta vinculado por algum tipo de
relacdo (fundamenta-se neles, polemiza com eles), pura e simplesmente
ele jA os supde conhecidos do ouvinte. Cada enunciado € um elo da
cadeia muito complexa de outros enunciados (BAKHTIN, 1992, p. 291).

Como o dialogismo é condi¢do sine qua non ao discurso, esse, ao ser
elaborado pelo autor (locutor), é carregado, perpassado pelo discurso do outro.
Ao manifestar uma opinido, um ponto de vista, ao narrar um acontecimento,
descrever o mundo, enfim, em tudo existe a expressao verbal do locutor, que vai
constituir o discurso do outro. Por sua vez, o enunciado, além de estar voltado
para o0 objeto, também leva em conta o discurso do outro sobre esse mesmo
objeto. O enunciado é o elo da comunicacéo verbal que leva em conta o que lhe
sucede e 0 que esta por vir, isto é, constroi-se em cima de uma possivel reacéo-
resposta.

O discurso do outro possui uma expressdo dupla: a sua
prépria, ou seja, a do outro, e a do enunciado que o acolhe [...] O
enunciado € um fenbmeno complexo, polimorfo, desde que o analisemos
ndo mais isoladamente, mas em sua relagdo com o autor (o locutor) e
enquanto elo na cadeia da comunicacao verbal, em sua relacdo com os
outros enunciados uma relacdo que ndo se costuma procurar no plano

verbal, estilistico-composicional, mas no plano do objeto do sentido
(BAKHTIN, 1992, p. 318-319).

Ao falar, sempre empregamos os géneros do discurso. A escolha de um
deles € determinada pelo cenario de comunicacdo, ambiéncia social, tematica,
entre outros fatores. Por isso, “todos nossos enunciados dispéem de uma forma
padrdo e relativamente estavel de estruturacdo de um todo” (BAKHTIN, 1992, p.
301). Mesmo sem nos darmos conta de sua existéncia teorica, possuimos e
empregamos um vasto repertério de géneros; esses, por sua vez, sao
classificados por Bakhtin como forgcas aglutinadoras e estabilizadoras dentro de
uma linguagem especifica. E um modo de organizar as idéias, meios e recursos
expressivos estratificados em uma cultura, de modo a garantir a comunicabilidade
dos produtos e a continuidade dessa forma junto as comunidades futuras.

O género sempre é e ndo é o mesmo, sempre € novo e velho
ao mesmo tempo. @] género renasce e se renova em cada nova etapa do

desenvolvimento da literatura e em cada obra individual de um dado
género. Nisto consiste a sua vida (BAKHTIN, 1981, p. 91).



Neste ponto, o género assemelha-se a cultura, que também é
relativamente estavel se olharmos sob o prisma da tradi¢cdo; por outro lado, torna-
se dinamica com a interferéncia humana. Os elementos culturais ajudam a
contextualizar social e historicamente a producdo genérica na midia brasileira.
Defende-se aqui que cultura e género inter-relacionam-se, recriam-se em
diferentes esferas da atividade humana, como nos meios eletrdnicos analdgico-
digitais.

O préprio advento da cultura das midias, por si s6, modificou
sensivelmente todo o territério da cultura, transformando-o num territério
movente, sem contornos definidos, em que formas de producédo e

recepcdo de mensagens se intercambiam, se cruzam, constantemente
(SANTAELLA, 1996, p. 43).

A cultura, para Lucia Santaella, é a parte da ambiéncia produzida pelo
homem e leva em conta que “a vida humana é vivida num contexto duplo, o
habitat natural e seu ambiente social” (SANTAELLA, 2003, p. 31). A cultura
engendra o0s géneros de discurso, tanto orais quanto escritos. Para a
pesquisadora, os meios de comunicacdo, além de produzirem cultura, “sdo
também os grandes divulgadores de outras formas e géneros de producgdo
cultural” (SANTAELLA, 2003, p. 57-58). Bakhtin também salienta a
heterogeneidade dos géneros, contudo assinala que mesmo assim existe uma
base genérica. Desta forma, elabora uma diferenciacdo entre o género de
discurso primario (simples) e o secundario (complexo).

Os géneros secundarios do discurso — 0 romance, o teatro, 0
discurso cientifico, o discurso ideoldgico, etc. — aparecem em
circunstancias de uma comunicacdo cultural, mais complexa e
relativamente mais evoluida, principalmente escrita: artistica, cientifica,
sociopolitica. Durante o processo de sua formacédo, esses géneros
secundarios absorvem e transmutam os géneros primarios (simples) de

todas as espécies, que se constituiram em circunstancias de uma
comunicacao verbal espontdnea (BAKHTIN, 1992, p. 281).

Tanto os géneros primarios como 0s secundarios se constituem a partir
de um processo dialégico. Os géneros primarios moldam-se através do embate
entre 0s entes sociais. Ja 0s secundarios aproveitam experiéncias e dialogos que
emergem no seio da sociedade e recriam formas mais maduras, elaboradas e

evoluidas.
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Os objetos principais desta pesquisa sd0 0Ss géneros secundarios;
todavia, os primarios, originarios da comunicacdo verbal espontanea, também
fazem parte deste trabalho. Isso porque, além de estarem entre os elementos

fundadores da recriacao genérica, eles atravessam os géneros mais complexos.



2 OS PRECURSORES DOS GENEROS ELETRONICOS
ANALOGICOS-DIGITAIS

Novela, romance, melodrama e folhetim. Esses quatro géneros
secundarios, de uma forma ou de outra, estdo relacionados com o0s géneros
eletrbnicos analdgico-digitais. A novela, que nasce na can¢do de gesta, € bem
diferente da produzida atualmente nos meios de comunicagdo. Essa distincdo
pode ser observada ao se analisar, por exemplo, as abordagens tematicas e as
extensdes das obras. Na atualidade, a novela é considerada uma histéria™* curta
em outros paises; ja, no Brasil, € longa. Uma telenovela brasileira, por exemplo,
tem mais de cem capitulos. Os scripts ultrapassam trés mil paginas®?. Ja o
romance, que por vezes € confundido com a novela, € composto por varios
géneros, como: pecas liricas, comédias, dramas curtos, relato de viagens e
diarios. Essa pluralizacdo genérica do romance favorece a sua adaptacdo tanto

em meios de comunicagéao tradicionais e nas NTCI.

Teatro e literatura estdo entre os principais formadores da cultura
brasileira. O conhecimento de suas trajetérias ajuda a descobrir as caracteristicas
préprias dos géneros produzidos nos meios de comunicacdo do Brasil. A
religiosidade cristd e a forma paga indigena representadas em autos jesuiticos
revelam, por exemplo, a pluralidade social, linguistica, cultural e histérica do pais.
Esses aspectos ainda hoje séo identificados em obras difundidas nos meios de

comunicacao.

O melodrama é a tragédia recriada. A forma melodramatica apropria-se
de parte dos principios das obras gregas, desde o desenvolvimento, estrutura, até

1 Esta tese emprega histéria para designar tanto fatos reais como ficticios. Isso porque s&o
poucos os estudiosos que ainda fazem a diferenciacéo entre histéria (narrativa de fatos reais) e
estoria (narrativa de ficcao).

'2 cf. CAMPEDELLI, 1985, p. 18.
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tematicas calcadas no conflito do bem e do mal. Entretanto, ao contrario das
obras tragicas, a maioria dos melodramas trabalha com o final feliz. Além disso,
as pecas sao carregadas de acoes, efeitos especiais, atores grandilogiientes, em
tramas com caracteristicas romanticas. O folhetim € o melodrama impresso. As
acbes continuam eletrizantes e o0s enredos sado complexos com Varios
personagens. Assim como no teatro ha interrupcdo do espetaculo através de atos,
o folhetim de jornal adota a formula continua amanha. A peca é contada dia-a-dia.
Por esses e outros fatores, é essencial apresentar a historicidade, as
caracteristicas e as conceituacdes de novela, romance, teatro, melodrama e

folhetim, os precursores da recriacdo dos géneros eletrénicos analégico-digitais.

2.1 NOVELA E ROMANCE: SEMELHANCAS E DESSEMELHANCAS

Novela e romance sao géneros que, por vezes, sao confundidos. Por isso,
é fundamental delimitar a area de atuacdo de cada um deles, isso porque esta
tese defende que radionovela, telenovela e webnovela sdo frutos da realidade
social, de processos interativos, intra e intergenéricos. Por outro lado, verifica-se
que a novela, tal qual se concebe hoje, é bem diferente da que emerge das

cancoes de gesta.

A linha ténue que separa conceitual e estruturalmente novela e romance
presta-se a promover uma desarmonia tedrica, a tal ponto que uma obra pode
estar enquadrada em diferentes formas genéricas. Por exemplo, alguns
pesquisadores entendem que O Filho do Pescador, de Teixeira e Souza, € um
romance; outros, um folhetim, e tem ainda uma terceira corrente que defende ser

uma novela.

Atualmente, esse descompasso tedrico e a pluralidade de obras, que
imbricam varios géneros, dificultam ainda mais a conceituacdo de novela e
romance. E bom frisar que esse tipo de classificacio perde cada vez mais espaco
entre os estudiosos, isso porque a semantica dessas palavras torna-se cada vez
mais parecida na lingua portuguesa. Mesmo assim, é importante delimitar o

campo de atuacdo de cada género, isso porque a novela tal qual é apresentada
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nos meios eletrdnicos € uma peca aberta, construida dia a dia, onde o escritor
leva em conta a resposta, a interacdo com a audiéncia para produzir os préximos
capitulos. JA4 o romance é uma obra fechada, ou seja, o desenvolvimento, o

desfecho néo pode ser mudado para atender o leitor.

A raiz etimologica da palavra novela vem do latim novella, de novellus,

mas € a partir da Italia que a “novella’, originaria da Provenca (‘novas’, ‘novelas’),

que significava ‘relato, comunicagéo, noticia, novidade” (MOISES, 1967, p. 123),
aparece e ganha o mundo.

Semantica curiosa a da palavra novela: em varios idiomas,

significa ‘histéria curta’, como atesta por exemplo o inglés (short story), o

espanhol (novela corta) e mesmo em portugués, algo assim entre o

romance e o conto — ndo tdo longa quanto o romance nem tdo curta

como o conto —, histéria usualmente curta, ordenada e completa, de
fatos ficticios verossimeis (CAMPEDELLI, 1985, p. 18).

A polissemia da palavra novela dificulta a sua conceituacdo. A
interinfluéncia com o ambiente sdcio-histérico e outras formas genéricas define o
significado do termo. A este trabalho interessa a acep¢ao novelistica empregada

nos géneros literarios e eletrénicos analdgico-digitais.

E dificil precisar o nascimento da novela. Sabe-se, porém, que de forma
insipiente ja estava presente na Antiglidade greco-latina. Essa forma genérica
desenvolve-se entre os séculos Il a.C. e 11l d.C., com 0 apogeu no século Il da era
cristd. Mas Massaud Moisés entende que a novela origina-se mesmo das
cancdes de gesta'®, que contam os feitos de guerras de heréis. Uma das mais
antigas e famosas cancdes de gesta das grandes narrativas épicas francesas é A
cancao de Rolando, que data entre 1080 e 1100. As cancdes de feitos herdicos
desenvolvem-se na Franca entre os séculos Xl e XIII.

Cantadas por trovadores, confundiam o fantastico com o
veridico nos episddios bélicos, assim conjugando espirito civico e
atividade estética. Mas, crescendo a narrativa toda vez que o trovador a
repetia a partir de certo instante, ndo s6 estavam desfigurados os
motivos herdicos da guerra, como a extensdo do poema havia atingido
extremos. E como a memédria individual fosse incapaz de reté-lo na
integra, era preciso transcrevé-lo no pergaminho a fim de conserva-lo.

Mas aconteceu algo de inesperado apds a transliteracdo: as cancdes
passarem a ser lidas com acompanhamento musical, nos saraus

¥ A Cancdo de Rolando é considerada a mais antiga das grandes narrativas épicas francesas.
N&o se sabe com precisdo o autor da obra, mas muitos a atribuem a Turold.
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cortesanescos. O ato de ler em publico deve ter condicionado nalguns
casos (o fidalgos eram, o geral, analfabetos), o desejo da leitura
individual e solitaria. E o alargamento desmensurado do texto levou a por
em prosa o conteudo ja de si narrativo dos versos. Dai a prosificacdo foi
um passo. Com isso, a novela despontava como férma autbnoma e
caracterizada (MOISES, 2006, p. 106).

A Demanda de Santo Graal, uma adaptacdo portuguesa do século XllI
(por volta de 1240) do original francés do século XllI, La Quéte du Graal, € uma
das primeiras novelas de cavalaria de destaque. A abordagem onde José
Arimatéia colheu o sangue de Jesus Cristo € um hibrido de outras narrativas da

mesma linha, como A Morte do Rei Artur.

Na Idade Média, as novelas de cavalaria comegam a perder félego. Para
fortalecé-las, os autores escrevem obras com ares liricos, incluindo elementos
sentimentais e eréticos. Na Renascenca, as novelas historico-cavaleirescas
passam a dividir espaco com as satiricas e picarescas. No inicio do século XVII,
Miguel de Cervantes Saavedra lanca Dom Quixote de La Mancha'* para satirizar
o estilo da novela de cavalaria. A publicacdo torna-se mundialmente conhecida.

Com D. Quixote (1605, 1615), Cervantes nao sO constroi a
obra suprema da novela de cavalaria (apesar de pretender satiriza-la por
decrépita e extravagante), como ergue a novela ao mais alto ponto
atingido antes ou depois. Multiforme no conteldo e na técnica de
composicao, o relato das andancas do cavaleiro da Mancha e Sancho

Panca serviu de estimulo a prosa narrativa dos seéculos seguintes
(MOISES, 2006, p. 107).

Por sua riqueza em cenarios, a obra é considerada seminal para o
romance moderno. A partir de Dom Quixote, as novelas contemplam uma
tematica ampla, com enfoques psicologicos, sociais, bucdlicos, satiricos,

picarescos, policiais e misteriosos.

No século XX, a novela ganha uma importancia imperativa ao compor
outros géneros populares. Passam a ser sufixos dos aparatos tecnologicos e sédo
nomeadas como radionovela, telenovela e webnovela. Pode-se dizer que as
novelas contemporaneas misturam tragédia, drama, epopéia, comédia, ou seja,
bem diferente da novela de cavalaria, a responsavel pela etimologia dos géneros
atuais. O depoimento do escritor e roteirista Marcos Rey a pesquisadora Samira

4 Titulo original: El ingenioso hidalgo Don Qviote de la Mancha.
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Youssef Campedelli esclarece a apropriacdo indevida do vocébulo novela,
principalmente pelos meios de comunicacao do Brasil.

O termo novela foi equivocadamente incorporado pelo radio as

suas narrativas quilométricas. Depois, a televisdo cometeu outro

equivoco em cima do primeiro e ficou com o nome. Como se sabe, o

radio copiou o género das similares cubanas e mexicanas. S6 que o

termo, no idioma espanhol, é igual a romance. No inglés moderno

também. Para a histéria curta, estes idiomas tém outros vocabulos. Com

relagdo a telenovela, o certo seria chama-la de follhetim (apud
CAMPEDELLI, 1985, p. 19).

A novela tem algumas caracteristicas marcantes, como pluralidade e
sucessividade dramaticas. Cada unidade dramatica tem inicio, meio e fim. Uma
depende da outra; portanto, ndo sao tratadas de forma autdbnoma. Os casos sao
resolvidos ao longo da novela. O tempo é histérico, ordenado cronologicamente
pelo relégio, calendario ou convencdes sociais. A trama se desenvolve no
presente com pinceladas do passado. O espaco também € plural, as personagens
transitam por mdultiplas geografias. A linguagem € simples, cotidiana, natural,
direta, apresentada através de didlogo, narracdo, descricdo e dissertacdo. A
variedade dramatica proporciona o aparecimento freqiente de muitos
protagonistas centrais e personagens secundarios. Os autores utilizam técnicas
que imprimem um ritmo frenético a obra. O objetivo é prender a atencédo da
audiéncia até o final, isso porque “nenhuma narrativa € natural, presidem sempre
ao seu aparecimento uma escolha e uma construcdo; € um discurso e ndo uma
série de acontecimentos” (TODOROQV, 1979, p. 71).

Historicamente, a novela ndo goza do mesmo prestigio de um de seus
parentes mais proximos: o romance. Mas tanto um quanto o outro desfrutam de
bom transito entre os leitores burgueses, principalmente no periodo romantico. A
palavra romance também torna-se polissémica ao longo do tempo. E na Idade

Média que comeca a ser observada essa diacronia.

A palavra “romance” deve ter originado do provencal romans,
gue deriva por sua vez da forma latina romanicus; ou teria vindo de
romanice, que entrava na composicdo de romanice loqui (“falar
romantico”, latim estropiado no contato com os povos conquistados por
Roma), em oposicao a latine loqui (“falar latino”, a lingua empregada na
regido do Lacio e arredores). O falar romance passou a designar, no
curso da ldade Média, as linguas dos povos sob dominio romano, em
lenta mas inexoravel autonomizagédo. Com o tempo, a expressao passou
a indicar a linguagem do povo em contraste com a dos eruditos. Mais
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adiante, acabou rotulando as composic@es literarias de cunho popular,
folclérico (MOISES, 2006, p. 157, grifo do autor).

O conceito e a estrutura do romance, como se entendem em nossos dias,
surgem em meados no século XVIII com as primeiras manifestagcdes romanticas.
E um dos géneros mais adotados no Romantismo, iSSo porque se encaixa
perfeitamente com os novos ares da época de insatisfacdo com a Renascenca. O

romance € a epopéia da burguesia.

O romance aparece, pois, no século XVIII, na Inglaterra,
identificado com a revolugdo romantica. A Historia de Tom Jones (1749),
de Henry Fielding, tem sido considerada a obra introdutora do novo
gosto, embora comprometida ainda com a técnica da novela. Se alguma
obra anterior merece referéncia como precursora do romance, € A
Princesa de Cleves (1678), de Madame de Lafayette, ndo obstante o
jogo das paixdes e sentimentos, enquadrado no cenario da monarquia
francesa do século XVIlI, faca Ilembrar a tragédia classica
contemporanea, notadamente a de Corneille (MOISES, 2006, p. 160).

O romance, de forma perspicaz, externa ambigcOes, desejos,
antagonismos, mazelas, enfim, a ambiéncia sécio-histérica da burguesia. Sem se
dar conta que sdo os protagonistas das obras, os burgueses “assistem ao
espetaculo da propria vida como se fora alheia” (MOISES, 2006, p. 159). Elegem,
assim, o romance como um dos passatempos preferidos. A tematica do género
romanesco vai desde obras que tratam de comportamento, convencgdes sociais da
época até criticas contundentes ao sistema vigente. Todos esses elementos estdo
presentes na obra de Balzac, considerado um dos primeiros e mais expressivos
romancistas modernos. Em A Comédia Humana, produzida entre 1829 e 1850, o
autor descreve, analisa e critica a sociedade burguesa da época.
Diacronicamente, o romance é um dos géneros que mais fielmente retrata a
sociedade moderna e contemporanea, porque permite o transito de outras formas
genéricas.

O romance admite introduzir na sua composicdo diferentes
géneros, tanto literarios (novelas intercaladas, pecas liricas, poemas,
sainetes dramaticos, etc.), como extraliterarios (de costumes, retoricos,
cientificos, religiosos e outros [...] os géneros introduzidos no romance
conservam habitualmente a sua elasticidade estrutural, a sua autonomia
e a sua originalidade linglistica e estilistica. Porém, existe um grupo
especial de géneros que exercem um papel estrutural muito importante
nos romances, e as vezes chegam a determinar a estrutura do conjunto
criando variantes particulares do género romanesco. Sdo eles: a

confissdo, o diario, o relato de viagens, a bibliografia, as cartas e alguns
outros géneros (BAKHTIN, 1998, p. 124).
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Os géneros extraliterarios, que fazem parte do cotidiano das pessoas,
com seu carater aliterario abrem a possibilidade de introduzir no romance uma

linguagem nao literaria (até mesmo um dialeto).

O romance com a sua pluralidade genérica aporta tardiamente em alguns
paises, como no Brasil, onde aparece somente em meados do século XIX. Por
conta da confusdo tedrica que delimita os géneros, os criticos ainda nao
chegaram a um consenso sobre a obra que inaugura o romance brasileiro. Uns
consideram que a trajetéria romanesca nacional comeca em 1843 com a
publicacdo de O Filho do Pescador, de Antbnio Gongalves Teixeira e Sousa.
Outros entendem ser a obra um folhetim, e tem ainda aqueles, como Massaud
Moisés, que a classificam como novela®. A maioria dos estudos literarios, no
entanto, aponta A Moreninha (1844), de Joaquim Manuel de Macedo, como
marco inicial o romance brasileiro. Opinides e discussfes a parte, ndo ha davida
gue “o romance macediano é brasileiro antes de ser romance, ou se quisermos,
reflete mais condigcbes e peculiaridades nacionais do que consciéncia e
preocupacdes literarias” (MARTINS, 1977, v. II, p. 300). A partir de A Moreninha,
surgem outras obras marcantes na literatura brasileira, como: Memorias de um
sargento de Milicias (1852), de Manuel Anténio de Almeida; O Guarani (1857),
Iracema (1865) e O Gaucho (1870), de José de Alencar; O Seminarista (1872) e
Escrava Isaura (1875), de Bernardo Guimaraes; Ressurrei¢cdo (1872), A Mao e a
Luva, Helena, Memdrias Postumas de Bras Cubas (1881), Quincas Borba (1891)
e Dom Casmurro (1899), de Machado de Assis; Uma tragédia no Amazonas
(1880) e O Ateneu (1888), de Raul Pompéia; O Mulato (1881) e O Cortico (1890),
de Aluisio de Azevedo, entre outras.

Por conta do alto indice de analfabetismo no Brasil*®, os livros tém uma
tiragem inexpressiva, em média mil exemplares. Em S&o Paulo, por exemplo,
entre 1900 e 1922 sdo publicadas 92 obras, entre romances, novelas e contos®’.
Os escritores ndo conseguem viver da venda de livros. A maioria exerce outras
atividades, como magistério e cargos publicos, ou seja, no Brasil o

desenvolvimento da literatura se encontra estreitamente ligado a burocracia do

> cf. MOISES, 2006, p. 110.

1 Cf. ORTIZ (1988, p. 28), em 1890, 84% da populacdo era analfabeta. Em 1920, 75%, e em
1940, 57%.

Y Ibid., p. 28.
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Estado. A partir da década de 40, a literatura deixar de estar atrelada a ideologia.
Os veiculos de massa ajudam nessa mudanca. Os escritores passam a ser
conhecidos pelos jornais, principalmente através da publicagdo de obras

folhetinescas; mais tarde, radionovelas e telenovelas.

O romance, assim como a novela, € construido dialogicamente com o0s
agentes que compdem o ambiente soécio-historico, como autores, sociedade e
aparatos tecnoldgicos. Por isso, esses géneros sdo apontados como a expressao
ficcional que melhor retrata a realidade de um determinado periodo histérico. O
género narrativo, predominante na novela e no romance, favorece esse retrato-
de-época. Essa caracteristica dialdégica contemporanea presente em novela e
romance também é inerente ao ser humano. Isso garante a permanéncia dos dois

géneros.

2.2 TEATRO BRASILEIRO: ORIGEM E PLURALIDADE

O corpus deste estudo delimita-se aos géneros no contexto brasileiro;
entretanto, para o aprofundamento da analise, contemplam-se aqui a historicidade
e as caracteristicas das formas genéricas produzidas fora do pais. Assim,
pretende-se observar se 0s géneros recriam-se ou nao a partir de outros géneros

e do ambiente em que estéo inseridos.

Literatura, teatro, cinema, circo, radio, televisdo, Web, enfim, em todos
esses meios encontra-se 0 melodrama. Esse trabalho dedica-se ao estudo desse
género a partir do teatro, pois se entende que € no palco que o melodrama
constréi a sua identidade paradigmatica. O teatro oferece aos atores e teatr6logos
a oportunidade de ter a resposta imediata da peca apresentada. Ao serem
construidas a partir de um determinado contexto soécio-historico, as obras sao
vivas e mutaveis ao sabor da interacdo entre o autor e o publico. Por estarem
intimamente ligadas a contemporaneidade, as pecas podem ser classificadas
como produtos pereciveis. Isso ndo significa que ndo possam ser adaptadas e
fazer sucesso em outras épocas. Mas € relevante destacar que a cumplicidade

entre autor-obra-publico, e vice-versa, € moldada dentro de uma determinada
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aristotélico, isto €, a purificacdo de emocdes, a sensacdo de prazer e alivio.

Assim, melodramas teatrais, folhetins, radionovelas, telenovelas e
webnovelas, em menor ou maior grau, Sao interativas, iISSO porque o autor
constréi a obra dia-a-dia, contando com o feedback (retorno) aferido junto ao
publico. Por sua vez, o publico também pode ser alimentado com teméticas
novas, muitas delas latentes na sociedade. Essa interinfluéncia é mais sentida no
teatro, onde a presencialidade € um fator importante para vivificar o espetaculo.
Igualmente em outros meios, como jornal, radio, televisdo e Internet, € possivel
mensurar o efeito da obra através do contato direto com o publico, pesquisas de
opinido, cartas, e-mails, telefonemas, etc. Com essas ferramentas, € possivel
promover uma comunicacao mais direta entre autor-obra-publico.

A eficacia de uma obra sobre o publico esta intimamente ligada
a sua contemporaneidade absoluta. As grandes épocas do teatro se
fizeram com pecas criadas no momento, na lingua original da
representacdo. Um autor de génio escreve para ser ouvido, naquele
instante, por um publico avido em reconhecer-se nos dialogos. Fugir
dessa lei importa em trazer ao espetaculo outros valores, que ndo sao os
da comunicagéo direta entre texto e platéia. Essa verdade elementar ndo
se desmente pelas antecipagGes da obras de arte, que muitas vezes so
pode ser plenamente apreciada no futuro. Acreditamos, por exemplo,
gue apenas a sensibilidade moderna esta capacidade a assimilar a
riqueza incomparavel de um Dom Juan. Mas, ao tempo em que foi

criada, a peca se comunicava ao publico pelos valores préprios do
momento (MAGALDI, 1962, p. 11).

Uma obra ao harmonizar-se com seu tempo e, portanto, ao estar ligada a
sua contemporaneidade, como refere Magaldi, tem mais possibilidade de éxito na
comunicacao direta com o publico. Através de recriacdes ela pode perenizar-se
durante milénios, como, por exemplo, as pecas escritas no século V a.C. por
Esquilo, Sofocles e Euripedes. Ainda hoje encenadas, Oréstia, Prometeu
Acorrentado, Agamémnon, Os sete contra Tebas, Edipo Rei, Edipo em Colono,
Antigona, Medeia, Electra, entre outras, ndo perdem a eficacia. Isso porque, ao
serem recriadas, valem-se de Ilinguagens, estruturas, formas, aparatos
tecnoldgicos e cendrios contemporaneos.

O autor e seus contemporéaneos véem, compreendem e julgam,
acima de tudo, o que estd mais perto de sua atualidade presente. O

autor € um prisioneiro de sua época, de sua contemporaneidade. Os
tempos que lhe sucedem o libertam dessa prisao e a ciéncia literaria tem
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a vocagdo de contribuir para esta libertagéo [...] Uma obra literaria, como
ja dissemos, revela-se principalmente através de uma diferenciacédo
efetuada dentro da totalidade cultural da época que a vé nascer, mas
nada permite encerra-la nessa época: a plenitude de seu sentido se
releva tdo-somente na grande temporalidade (BAKHTIN, 1992, p. 366,
grifo do autor).

E compreensivel que, ao produzir uma obra, o autor até consiga estimar a
sua performance junto aos seus contemporaneos. Mas é impossivel precisar o
desempenho em periodos ulteriores, apds anos de sua emersao. A eficacia junto
ao publico depende do grau dialégico entre a peca e a ambiéncia socio-historica,
onde estdo presentes fatores mutaveis, como: estético, ideoldgico, cultural,

econdmico e linguistico.

A realidade € a matéria-prima do autor. Organiza-la e desvela-la conforme
a sua percepcédo é o grande mérito dos artistas. Mas deve-se também dar crédito
aos recriadores, isto é, profissionais que constroem o conhecimento através de
adaptacOes, insercOes, retiradas de elementos para que a obra ndo perca a
contemporaneidade e alcance a comunicacdo direta com o publico. Com a
chegada, principalmente, do radio e televisdo, esse tipo de prética torna-se
comum. Simplicidade, redundéancia e objetividade figuram como premissas
bésicas para facilitar o entendimento da audiéncia. Essa técnica ndo é privilégio
dos meios eletrbnicos, o teatro utiliza-a ha séculos. A fase inicial do teatro
brasileiro tem como uma de suas principais caracteristicas a comunicac¢ao direta
como o publico. Por isso, antes de estudar o melodrama, um género que também
emprega esse expediente, faz-se necessario um apéndice sobre a dramaturgia

nacional.

O século XVI é o marco inicial do teatro brasileiro, cuja finalidade primeira
é religiosa. Ensinar aos alunos do Brasil Col6nia a pratica do latim, através de
temas catolicos alinhados com a estratégia da Contra-reforma*®. Esse é um dos
objetivos da Companhia de Jesus ao criar, em 1552, a Provincia do Brasil. Mas a
realidade da colbnia é outra, culturalmente muito precéaria. Desta forma, os
jesuitas dedicam-se com mais denodo ao projeto de civilizacdo, que tem como

alvo principal conquistar os indios. Incentivados pelo primeiro Provincial do Brasil,

¥ Movimento criado no século XVI que, entre outros objetivos, procura combater o avanco do
protestantismo. Para isso, sdo criadas novas ordens religiosas, como a Companhia de Jesus,
fundada na Franca, em 1534, por Santo Ignéacio de Loyola,
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padre Manuel da Nébrega'®, os missionarios comecam a produzir autos® para

catequizar os indigenas e fomentar a paz entre nativos e colonizadores. O padre

espanhol, José de Anchieta®!, destaca-se como um dos principais escritores de
autos da colonia.

O teatro propriamente dito vai expandir-se sobretudo a partir de

1567 (data aproximada), quando o padre José de Anchieta, por sugestao

de Noébrega, faz representar em S&o Paulo de Piratininga uma peca

intitulada [...] Pregacao Universal, da qual ndo sobrevivem mais do que
duas estrofes (PRADO, 1993, p. 16).

Para seduzir os nativos, José de Anchieta utiliza o expediente da
verossimilhanca. Além de inserir os nativos no elenco, o padre mescla
referenciais do catolicismo, como santos, anjos e imperadores romanos, com
elementos gentios e indigenas; por exemplo, os pagédos tapuias (nome de tribos
inimigas dos tupis), personagem de Na Vila de Vitoria, e os trés diabos indios
Guaixara, Aimberé e Saraiva, de Na Festa de S&o0 Lourengo®.

O teatro € apresentado em datas especiais e tem como palco aldeias
indigenas, igrejas, escolas e locais publicos. O enredo dos autos mostra o conflito
entre o0 bem e o mal, onde o primeiro sai vencedor. Temas considerados
profanos, como a relacdo amorosa de casais, séo proibidos pela Companhia de
Jesus. Todos os papéis sdo representados por homens; portanto, as mulheres
nao fazem parte do elenco. Para atingir o publico-alvo, os missionarios escrevem
pecas preferencialmente em portugués, espanhol e tupi-guarani.

A alternancia de cenas em trés linguas supde a presenca de
um publico mais familiarizado com as condi¢des da terra — indios que ja
assimilaram o portugués e o espanhol e colonizadores que aprenderam

o vocabulario tupi. Ndo é mera retorica julgar que o plurilingliismo teatral
tenha contribuido para a fuséo das racas (MAGALDI, 1962, p. 18).

Mesmo enquadrados como espetaculos amadores, com finalidades

religiosas, comemorativas e veiculo a catequese de indios, 0s autos jesuiticos sao

9 Autor do primeiro texto em prosa escrito no Brasil em 1557, Didlogo sobre a Conversacao do
Gentio. Chega a Bahia, em 1549, com a armada do primeiro governador geral do Estado do Brasil,
Tomé de Sousa.

2 Género teatral dramatico medieval. Tematica basica: religiosa.

! Desembarca na Bahia em 1553. Anchieta vem com a armada do segundo governador geral do
Estado do Brasil, Duarte da Costa.

22 E dificil datar com precisdo Na Festa de S&o Lourenco e Na Vila de Vitéria, mas “parece certo
gue ambas foram redigidas entre 1583 e 1586" (Cf. PRADO, 1993, p. 22).
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apontados pela maioria dos escritores, professores e historiadores como o

primeiro género do teatro brasileiro. Os amalgamas que constituem os autos

expressam a pluralidade racial, linglistica, expressiva, musical e retratam a
emergente constituicdo da nacionalidade brasileira.

Por coincidéncia ou pelas peculiaridades de seu processo

colonizador, o Brasil viu nascer o teatro das festividades religiosas. Na

Grécia, essa origem, embora fosse de outro carater o culto dionisiaco,

veio propiciar mais tarde o apogeu da tragédia e da comédia. Ndo se

pode afirmar que no Brasil os autos jesuiticos tiveram descendéncia.

Entretanto, ao lado do seu valor histérico indiscutivel, apraz-nos pensar

que eles nos deram marca semelhante a dos inicios auspiciosos do
teatro em todo o mundo (MAGALDI, 1962, p. 24).

O teatro jesuitico comeca a perder for¢a no final do século XVI, quando
deixa de ser instrumento de catequese. No século XVII, as representacdes
limitam-se aos exercicios escolares e sdo raras as encenacdes comemorativas.
N&o se tem noticia sobre o assunto das pecas, mas apenas a indicacdes sobre a
data da festividade. Alguns nomes de autores vém a tona, como 0 carioca
Salvador Mesquita e os baianos Gongalo Ravasco Cavalcanti de Albuquerque e
José Borges de Barros®. Sabato Magaldi aponta algumas razes para essa
pouca expressividade do teatro brasileiro durante o século XVII.

Além da falta de documentos (poderiamos conjeturar que €
mais deles esse vazio), talvez algumas causas o expliquem: eram novas
as condi¢des sociais do pais, ndo cabendo nos centros povoados o
teatro catequético dos jesuitas; e 0s nativos e portugueses precisam
enfrentar os invasores de Franca e Holanda, modificando-se o panorama

calmo e construtivo, propicio ao desenvolvimento artistico (MAGALDI,
1962, p. 27).

A literatura € uma das fontes alimentadoras do teatro, e essa também
passa por um periodo de falta de criatividade no século XVII. Alem de sofrer a
influéncia de Portugal, os escritores brasileiros bebem no gongorismo espanhol.
As obras sdo engessadas pelo rigor canbnico da escolastica espanhola e, com
isso, empobrecidas de imaginacdo e idéias. J& em meados do século XVIII,
influenciados pela literatura peninsular e arcadismo francés, surgem 0s primeiros
poetas mineiros. Eles comecam a trabalhar com temas nativos da colénia, como o

culto a natureza e aspectos da vida e da terra brasileira. O arcadismo no Brasil &

% Ibid., p. 27.
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inaugurado em 1768 com a publicacdo de Obras poéticas, de Claudio Manuel da
Costa.

O Caramuru e o Uruguai, escritos e publicados na Europa, sdo
os dois mais notaveis espécimes desta fase de transformacao
autondmica. O aparecimento dos poetas de Vila Rica, marcou o inicio do
nosso lirismo subjetivo e preparou a fase patriética e religiosa, da qual
saiu 0 Romantismo. Deste tempo séo o padre Souza Caldas, Frei S&o
Carlos, Eloi Ottoni, Natividade Saldanha, José Bonifacio, Frei Caneca,
Vilela Barbosa, Pedra Branca, Araljo Viana, Alves Branco, Odorico
Mendes e outros mais. A independéncia, despertando o entusiasmo
pelas cousas brasileiras e fazendo sacudir dos ombros a tutela lusitana,
vem consolidar a nossa autonomia politica e literaria, comecada meio

século antes pelos proto-romanticos do grupo mineiro (PARANHOS,
1937, p. 32-33).

O periodo do arcadismo coincide com a Inconfidéncia Mineira** e com a
retomada dos espetaculos teatrais no Brasil. A segunda metade do século XVIII é
marcada pela criacdo das Casas de Opera, teatros que passam a abrigar
atividades cénicas com certa regularidade e elencos mais ou menos fixos. A
primeira Casa de Opera é construida no Rio de Janeiro em 1767%°; contudo, a
producdo da nossa dramaturgia ainda é incipiente e inconsistente. Pode-se
destacar como referencial historico o drama O Parnaso Obsequioso, de Claudio
Manuel da Costa. Em 5 de dezembro, de 1768, a obra é escrita para ser recitada
em musica por ocasido do aniversario de D. José Luis de Meneses, Conde de
Valadares, Governador e Capitdo-General da Capitania de Minas Gerais.

O Parnaso Obsequioso resulta num coro das musas e dos
deuses olimpicos em louvor do aniversariante, novo governador das
Gerais. Estranhariamos o tom bajulatério da pequena obra, se ele nao
fosse norma em todas as manifestacdes publicas da época. O elogio
estende-se a todo o tronco dos Meneses. O mérito teatral é escasso,

num verso duro, precioso e europeizante, que faz referéncia a “fereza”
da terra (MAGALDI, 1962, p. 30).

A Casa da Opera de Vila Rica, atual Ouro Preto, construida em 1770, é
considerada o0 mais antigo teatro em funcionamento na América do Sul. No final
do século XVIII, também s&o construidos teatros em Diamantina, Recife, Sao

Paulo, Porto Alegre, Salvador, entre outras cidades. Logo depois de inaugurados,

% Movimento ocorrido em 1789 contra o dominio portugués. Participam da revolta, arcadistas
como Claudio Manoel da Costa, Tomas Antdnio Gonzaga e Inacio José de Alvarenga Peixoto.

> N&o se sabe se a Opera dos Vivos, construida em 1748, é a mesma Casa da Opera, dirigida
pelo Padre Ventura, no Rio de Janeiro. A Casa da Opera é destruida por incéndio em 1769 (Cf.
MAGALDI, 1962, p. 31).
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0s teatros apresentam espetaculos com regularidade. No Rio de janeiro, por
exemplo, as pecas entram em cartaz quinzenalmente. Com o passar do tempo,
no entanto, comecam a rarear.

O vazio do século XVIII pode ser transformado, assim, numa
lenta e paciente preparacdo de um florescimento que viria mais tarde,
guando fossem inteiramente propicias as condi¢ces sociais. No inicio do
século XIX, ndo se alteram muito as caracteristicas aqui apontadas. Sera
necessaria a Independéncia politica, ocorrida em 1822, para que o pais,

assumindo a responsabilidade de sua misséo histéria, plasme também o
seu teatro (MAGALDI, 1962, p. 32).

Napoledo Bonaparte invade Portugal e, em 1808, a corte portuguesa
muda-se para o Brasil. Com a chegada da Familia Real, comeca o processo de
institucionalizagédo do meio intelectual brasileiro. Em 13 de maio daquele ano, o
Principe Regente D. Jodo assina o decreto que cria a Impressao Régia, a Unica
tipografia existente no Rio de Janeiro. Ela € encarregada da publicacdo de atos
normativos e administrativos do governo. Também em 1808, em 10 de setembro,
a tipografia comeca a rodar o primeiro jornal impresso no Brasil, a Gazeta do Rio
de Janeiro®®, um jornal oficial que traz atos do governo e algumas noticias
internacionais de interesse da corte, principalmente contra Napoledo. As
publicacdes da Impressdo Régia também incluem obras como: Ensaio sobre a
Critica (1810), de Alexandre Pope; Marilia de Dirceu (1810), de Tomas Antdnio
Gonzaga; o Uraguai’’ (1811), de José Basilio da Gama; obras econdmicas de
José da Silva Lisboa, conhecido mais tarde como Visconde de Cairu; Tratado
Elementar de Fisica, de Abade Hally; entre outros livros, folhetos e brochuras.
Com a chegada da Impressao Régia, florescem as discussdes sobre a censura
imposta pelo regime monarquico.

A plena liberdade de imprensa, nos termos estabelecidos pelo
pensamento liberal europeu, seria efetivamente exercida, no mesmo ano
de 1808, por um jornal brasileiro publicado em Londres. Com efeito,
criada a Impressdo Régia em maio, ja em junho aparecia o primeiro
namero do Correio Brasiliense, ou Armazém Literario, de Hipdlito José
da Costa (1774-1823). O episédio é exemplar, porque a propria censura
determinou a criagdo de um jornal livre — jornal de doutrina e ndo de
noticiario, no sentido moderno da expresséo; e a existéncia de um jornal
livre determinou, por sua vez, a longo prazo, o aparecimento de outros
jornais livres e até libérrimos, como seréo os do Primeiro Reinado (o que,

a seu turno, provocara a inevitavel reagdo restritiva). Além disso, 0
Correio Brasiliense foi deliberadamente o 6rgao da Independéncia, de

%% Cf. MARTINS, 1977, v. II, p. 29.
" Ou Uruguai.
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que fez a sua finalidade. Ao suspender-lhe a publicagdo, com o nimero
de dezembro de 1822, Hipdlito José da Costa anunciava aos leitores
gue, ‘em vista da liberdade de imprensa existente no Brasil, deixa de
imprimir mensalmente o Correio Brasiliense’ (MARTINS, 1977, v. Il, p.
32).

Entre 1870-1900, na terceira geracdo romantica, o teatro brasileiro
comeca a experimentar o naturalismo com Oliveira Sobrinho, Domingos Olympio,
Franca Janior, Arthur Azevedo, Aluisio Azevedo, entre outros. Apds 1900, vem a
geracdo idealistico-simbolista, onde Silvio Romero inclui os varios ensaios de
Coelho Neto. O objetivo deste trabalho ndo é tracar um panorama completo do
teatro brasileiro, mas referenciar obras e autores marcantes da nossa
dramaturgia, desde os autos jesuiticos até o romantismo. Isso porque, defende-se
agui que as caracteristicas de literatura e teatro brasileiros sao forjadas através
de processos dialégicos intra e intergenéricos, interacdo entre autor-publico e
realidade social. Nesta pequena amostra percebe-se a pluralidade e a busca de
identidade dessas formas de expressédo. Elas carregam em suas géneses células
religiosas, politicas, ideoldgicas e culturais das mais diferentes partes do planeta,
com isSs0, NOSS0S escritores e dramaturgos conseguem imbricar, por exemplo, o
contexto brasileiro com preceitos tanto da tragédia quanto da comédia. A partir do
romantismo, esta tese analisa as particularidades de teatro e literatura que

atravessam 0s meios de comunicacao impresso e eletronicos analdgico-digitais.

2.3 MELODRAMA: A TRAGEDIA DO SECULO XVIII

O melodrama € um das expressdes teatrais mais populares dos séculos
XVIII-XIX. O género € originario da Opera que, por sua vez, busca recriar a
tragédia classica. O compositor italiano Jacopo Peri é considerado o pai da opera.
Ele é o autor de Dafne, a primeira obra do género. A inédita peca é encenada na
Italia, por volta 1597, época de retomada da cultura greco-latina. A épera associa
0 contexto sécio-historico renascentista com elementos estruturantes da tragédia
classica, como teatro, musica, coro, cenario e dramaticidade. Assim, o género &

formatado e aparecem as categorias de 6pera bufa (burlesca) e melodramatica.
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O género teatral conhecido como melodrama tem a origem
associada a opera. Na ltalia, onde era de fato sinbnimo de 6pera;
também se ligou & opereta e & opereta popular, que junta texto e cancgéo,
sendo conhecido desde o século XVII. Dai passou a Franca, atingindo
entdo o estagio composicional que veio a conquistar o0 prestigio e a
aceitacdo que lhe reconhecemos. A forma é popular desde as uUltimas
décadas do século XVIII. J& em 1762, Laurent Garcins escreve uma
dissertacdo técnica sobre o drama e a épera que se intitula Traité du
Mélodrame (HUPPES, 2000, p. 21).

Neste ponto, € importante contextualizar o momento sécio-histérico da
Franca do século XVIII, periodo onde comega a popularizacdo e a forma
composicional que caracteriza o melodrama até os dias de hoje. Isso porque,
seguindo os preceitos de Mikhail Bakhtin e Tzvetan Todorov, os géneros também

sdo frutos dessa ambiéncia.

O melodrama carrega em sua génese os conflitos, os dramas e as
desigualdades que castigam o povo francés no absolutismo do Antigo Regime
(Ancien Régime). O rei Luis XVI galga o poder em 1774, momento em que a
realeza vive uma crise financeira, isso que Primeiro (clero) e Segundo (nobreza)
Estados estdo isentos do pagamento de impostos. O 6nus de pesados tributos é
responsabilidade do Terceiro Estado, formado pelo restante da populacdo
(burguesia, profissionais liberais, artesdos e campesinos). Esse e outros
beneficios outorgados ao clero e aos nobres revoltam os burgueses, que buscam
a igualdade civil com o fim de privilégios. E bom frisar que no apagar das luzes do
Antigo Regime, enquanto a nobreza empobrece, a burguesia fica cada vez mais
rica. Observa-se ainda que ha oposicdo de classes, comportamentos, contudo
também é nitida a mudanca de habitos dos burgueses. Eles passam a comungar
dos mesmos gostos dos nobres. Isso os deixa cada vez mais longe de suas
origens.

Em fins do século dezoito sem divida ainda era possivel
perceber uma diferengca entre o comportamento da burguesia e da
nobreza, pois nada iguala-se com mais vagar que esta camada de
habitos que chamam boas maneiras; porém, no fundo todos os homens
gue se situavam acima do povinho eram parecidos: tinham as mesmas
idéias, os mesmos habitos, os mesmos gostos, escolhiam os mesmos

divertimentos, liam os mesmos livros, falavam a mesma linguagem. So
se diferenciavam ainda pelos direitos (TOCQUEVILLE, 1982, p. 107).

Os privilégios outorgados a nobreza e ao clero, a crise no campo, 0

empobrecimento de trabalhadores, entre outros fatores, sdo apontados com o
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estopim para a Revolucdo Francesa. Além disso, o que embala o Terceiro Estado

a rebelar-se contra o regime monarquico séo as idéias iluministas de “igualdade,

liberdade, fraternidade” (Liberté, Egalité, Fraternité). Segundo Tocqueville, a

revolta acontece em um periodo de grande crescimento econémico na Franca:

“em nenhuma das épocas posteriores a Revolucado, a prosperidade teve avanco

mais rapido que durante os vinte anos que a antecederam” (TOCQUEVILLE,

1982, p. 163). As classes superiores sdo as mais esclarecidas e livres do

continente; além disso, podem enriquecer sem restricdes. O processo

revolucionario é fruto de descontentamentos, desigualdades e injusticas que
atravessam décadas.

Nao é sempre indo de mal a pior que se cai numa revolugéo.

Acontece, na maioria das vezes, que um povo que aglentou, sem se

gueixar e como se ndo as sentisse, as leis mais opressivas resolvem

repeli-las com violéncia logo que seu peso diminui. O regime que uma

revolugdo derruba é sempre melhor que aquele que o antecedeu

imediatamente, e a experiéncia nos ensina que 0 momento mais

perigoso para um mau governo é geralmente aguele em que comeca a
reformar-se (TOCQUEVILLE, 1982, p. 166).

Mas o regime monarquico comeca a se reformar muito tarde, quando a
insatisfacdo ja toma conta do Terceiro Estado. A Revolucdo Francesa eclode em
1789, quatro anos depois cai a monarquia e surge a Republica. A revolta termina
em 1799 e apresenta como resultado: a execucdo do rei Luis XVI e da rainha
Maria Antonieta; a liberdade religiosa; o fim de privilégios a nobreza, com a
igualdade no pagamento de impostos; enfim, é instaurada, pelo menos no papel,
a igualdade civil. Contudo, a Republica, na visdo de Tocqueville, ndo resolve
todos os problemas dos franceses. As velhas mazelas do Antigo Regime, como a
centralizacao do poder, reaparecem.

Ha um grande numero de leis e habitos politicos do antigo
regime que desapareceram assim, repentinamente, em 1789, e que
aparecem novamente alguns anos mais tarde, como certos rios
afundam-se na terra para reaparecer um pouco mais adiante mostrando
as mesmas aguas a novas margens [...] O dominador caiu, mas tudo que
havia de mais substancial em sua obra ficou de pé; seu governo morreu
mas continuou viva sua administracdo, e todas as vezes que se quis,
desde entdo, derrubar o poder absoluto, contentaram-se em colocar a

cabeca da liberdade sobre o corpo escravo (TOCQUEVILLE, 1982, p.
45, 188).
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E nesse ambiente de decadéncia da nobreza, ascensdo da burguesia,
idéias iluministas e conflito social, que o género melodramatico ganha corpo. Os
autores cada vez mais deixam de ficar subjugados aos nobres e recebem uma
“pretensa” liberdade para a elaboracdo das pecas. Em contrapartida, as obras
estdo sujeitas as leis do mercado e precisam agradar e cativar um novo

financiador: o publico.

O melodrama é recriado a partir de principios da tragédia classica; esta,
por sua vez, nasce do culto do deus grego do vinho, da sensualidade, do prazer,
da musica, Dioniso?® (conhecido entre os latinos por Baco). Apontam-se aqui
algumas caracteristicas da obra grega, para que se possa identificar as
semelhancas e dessemelhancas entre os dois géneros. Para Aristoteles:

E, pois, a tragédia imitacdo de uma accédo de caracter elevado
completa e de certa extensdo, em linguagem ornamentada e com varias
espécies de ornamentos distribuidas pelas diversas partes [drama],
[imitacdo que se efectua ndo como narrativa, mas mediante actores e

gue suscitando o terror e piedade, tem por efeito a purificacdo dessas
emocdes (2003, 1449 b 24).

Portanto, a tragédia caracteriza-se por trabalhar com perspectivas
opostas, luta do bem contra o mal, mitos e aflorar as emo¢des do homem. Para
Arnold Hauser, “a tragédia é a criagdo artistica mais caracteristica da democracia
ateniense” (1998, p. 84), isso porque revela e coloca em pauta 0s antagonismos
estruturais da sociedade que compdem a capital grega.

Os aspectos externos de sua apresentacdo as massas eram
democraticos, mas o contetdo, as sagas herodicas com sua perspectiva
tragico-herdica da vida, era aristocratico. Desde o comeco a tragédia
dirige-se a um publico mais numeroso e variado do que aquelas distintas

assembléias a mesa das quais se recitavam as baladas heroéicas ou os
poemas épicos (HAUSER, 1998, p. 84).

Em busca de identificacdo com o espectador, 0s poetas constréoem as
tragédias a partir de imagens, referenciais, idéias de mitos dos herois que fazem
parte da tradicdo, da cultura grega. Vale ressaltar que “o mito é imitacdo de
accdes; e, por ‘mito’ entendo a composicdo dos actos” (ARISTOTELES, 2003,

8 Nao se sabe com seguranca a etimologia da palavra. Talvez se trate de um composto de Dio(s)
— genitivo do nome do Céu e nysa, filho. Assim, Dioniso seria o filho do Céu. A incerteza também
esta na grafia. Alguns autores, como Friedrich Nietszche, escrevem Dionisos, outros, Dionisio (Cf.
BRANDAO, 1992, p. 122).
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nova realidade social, a de Atenas dos sécs. V e IV a.C., periodo em que a polis

(cidade) atinge o seu apogeu econdbmico, politico e cultural. Nessa época, a

democracia esta constituida, um cenario bem diferente, por exemplo, dos tempos

monarquicos, onde herdis sdo individualistas, ndo respeitam leis, tradicdes, enfim,
passam por cima de tudo e de todos.

Os reis e nobres dos principados aqueus do século Xl a.C., os

‘herdis’ que deram nome a essa idade, sdo salteadores e piratas — que

se orgulham de autodenominar-se ‘saqueadores de cidades’ — e suas

cancdes mundanas e profanas; a lenda de Tréia, o coroamento da fama

desses homens, nada mais é do que a glorificacdo poética da pirataria
(HAUSER, 1998, p. 57).

Arrogancia, soberba, falta de moderacao, desrespeito com o proximo e as
leis. Essas caracteristicas dos herdis monarquicos sdo resultados, segundo
Arnold Hauser, “do continuo estado de guerra em gue se encontravam, da
sucessdo de vitérias que obtiveram e das abruptas mudancas de nivel cultural
que experimentaram” (1998, p. 57). A tragédia incorpora essas acdes do heréi e
as coloca sob a arena dialogica. Além de promover o efeito catartico, o género
grego tem a funcdo pedagogica de preparar civicamente os cidadaos e fazé-los
refletir sobre questbes politicas, sociais e religiosas.

Coro e corifeu (condutor do coro) desempenham um papel fundamental
nesse processo, sdo as vozes de ponto de vista, razdo e pensamento dos
atenienses. O coro, formado por atores nao profissionais, se expressam através
de versos e dancgas; ja o protagonista (herdi) e o corifeu falam da mesma forma
que as pessoas comuns, ou seja, em prosa. Comentarios, argumentacoes,
apartes e intervenges cénicas do coro chamam a atencdo da platéia para as
acbes maléficas, prejudiciais, individualistas e desmedidas do her6i, um ser
superior. Também instigam o espectador a fazer uma reflexdo sobre as suas
proprias atitudes, a maneira de viver em um regime democratico. O coro e o
corifeu apresentam e suscitam os debates sobre o futuro de Atenas, as angustias,
davidas do homem e a melhor forma de viver harmonicamente na pdélis. Enfim, o
coro é o intermediério entre ator-platéia, com a funcdo de comentar e explicar as

acOes desenvolvidas na peca.
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Segundo Hauser, ao contrario do que é divulgado, o teatro ateniense é
dirigido por uma elite que patrocina e escolhe os espetaculos, ou seja, 0S menos
afortunados ndo tém poder de escolha sobre as obras. Os festivais séo
enderecados a aristocracia e aos cidadaos livres.

A idéia, popularizada por criticos classicos e romanticos, de
gue o teatro atico é o exemplo perfeito de um teatro nacional, e de que
seus espectadores realizavam o ideal de todo um povo unido em apoio
da arte, ndo passa de uma falsificacdo da verdade historica. Os festivais
teatrais na democracia ateniense nao eram, certamente, expressdes de
‘teatro do povo’ — o0s telricos classicos e romanticos alemaes s6é
puderam considera-lo como tal porque concebiam o teatro como uma
instituicdo educativa. O verdadeiro ‘teatro do povo’ dos antigos tempos

era 0 mimo, que nao recebia qualquer subvencdo do Estado (HAUSER,
1998, p. 85).

Vale registrar que esse cenario descrito por Hauser é heranca também
dos tiranos. Entre os séculos VIl e VI a.C., ou seja, entre a queda do regime
monarquico e a ascensao da democracia grega, varias cidades passam pela
tirania. Sem apoio dos aristocratas, os tiranos buscam sustentacdo no povo; para
isso, promovem varias a¢des, como a criacdo e financiamento de festivais, festas

religiosas e jogos.

O tragico se desenvolve em sintonia com a homogeneidade cultural e de
pensamento dos espectadores. E necessario a comunhio entre audiéncia e
espetaculo para provocar a catarse; esta, por sua vez, tem como combustivel a
fusdo de terror e piedade. Para Aristételes, a tragédia deve obedecer alguns
preceitos, sob pena de ndo provocar o efeito catartico. Por exemplo, a purificacao
das emocdes nao desperta quando a personagem boa, justa, passa da felicidade
a desgraca, ou a ma, do infortanio a felicidade. A formula indicada a tragédia &
guando se vai da felicidade ao infortinio, ndo por causa da maldade do herdi,
mas devido a uma grande falta por ele cometida. Ao enfocar os enredos, o filésofo
grego demonstra a preferéncia pela acdo completa, aguela em que a mudanca de
fortuna ocorre através de reconhecimento e/ou peripécia. A acdo simples nao
apresenta essas partes; portanto, € construida de forma una e coerente, passo a
passo. Na concepcdo aristotélica, sdo trés as partes do enredo: peripécia,
reconhecimento e catastrofe.

“Peripécia” é a mutacdo dos sucessos no contrério [...] e esta
inversdo deve produzir-se, também o dissemos, verossimil e
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necessariamente [...] reconhecimento, como indica o proprio significado
da palavra, é a passagem do ignorar ao conhecer, que se faz para
amizade ou inimizade das personagens que estdo destinadas para a dita
ou para a desdita [...] catastrofe € uma accdo perniciosa e dolorosa,
como o sdo as mortes em cena, as dores veementes, os ferimentos e
mais casos semelhantes (ARISTOTELES, 2003, 1452 a 22 — 1452 b 9,
grifo nosso).

Aristotelicamente, a forma mais bela de reconhecimento é a que se da
juntamente com a peripécia. Esse conjunto promove o sentimento de terror e
piedade terror através de acOes que o tragico mimetiza. As partes quantitativas e
formais da tragédia quanto extensdo e secfes sao:

Prologo é uma parte completa da tragédia, que precede a
entrada do coro; episodio € uma parte completa da tragédia entre dois
corais; éxodo é uma parte completa, a qual ndo sucede canto do coro;
entre os corais, o parodo é o primeiro, e 0 estdsimo é um coral

desprovido de anapestos e troqueus; kommds € um canto lamentoso, da
orquestra e da cena a um tempo (ARISTOTELES, 2003, 1452 b 18).

O prologo geralmente é em forma de didlogo, mas também pode ser
monologado; o episédio € composto de trés ou mais cenas, sucessivas,
dialogadas e separadas uma das outras pelo coro; o éxodo, ou seja, o desfecho
dos episodios, é a ultima intervencdo do coro, que termina com sua saida da

orquestra.

Vérios fatores marcam a ascensao e a massificacdo da tragédia, como a
abordagem metafisica de temas sobre o ser humano, a sua relagdo conflituosa
com o mundo e o que isso produz no imaginario popular. Os tragediélogos se
mostram como intérpretes dessa realidade e reproduzem em suas obras a
credulidade popular nos mitos heréicos. Os gregos entendem os deuses®, a
divindade, como condutores de suas vidas e responsaveis por toda a ambiéncia
natural. Esse politeismo faz nascer inUmeras crengas, praticas e cultos religiosos.
Rituais procuram fortalecer os deuses do bem para vencer os do mal. Apolo e
Dioniso representam, segundo Nietszche, esse antagonismo presente nha
natureza humana e expressado na tragédia.

E, pois, as suas duas divindades das artes, a Apolo e a
Di6nisos, que se refere a nossa consciéncia do extraordinario

?® Assim como a natureza, s&o imortais, contudo ndo s&o infinitos e nem criadores. Como as
poténcias divinas que personificam, os deuses também estdo de alguma forma misturados a toda
a vida dos homens e da natureza. Associa-se a religido a tudo (Cf. VERGOTE, 2002, p. 18).



67

antagonismo tanto das origens como de fins, que existe no mundo grego
entre a arte plastica ou apolinea e a arte sem formas ou musical, a arte
dionisiaca. Esses dois instintos impulsivos andam lado a lado e na maior
parte do tempo em guerra aberta, mutuamente se desafiando e
excitando para darem origem a criacfes novas, cada vez mais robustas,
para com elas perpetuarem o conflito deste antagonismo que a palavra
“arte”, comum dos dois consegue mascarar, até que por fim, devido a um
milagre metafisico da “vontade” helénica, os dois instintos se encontrem
e se abracem para, num amplexo, gerarem a obra superior que sera ao
mesmo tempo apolinea e dionisiaca — a tragédia atica (NIETZSCHE,
1999, p. 39-40).

Apolo e Dioniso sdo antagbnicos, mas ao mesmo tempo complementares
e necessarios a construcdo da tragédia como obra de arte. Um dos segredos do
sucesso do tragico é, sem duvida, essa oposicao entre o apolineo e o dionisiaco,
mas nao é somente isso que alavanca esse tipo de manifestacao artistica.
Aristoteles enumera seis requisitos basicos para que o tragico se realize: mito,
caréater, elocucdo, pensamento, espetaculo e melopéia. A tragédia tem origem nos
solistas ditirAmbicos; portanto, ela ndo nasce pronta; ao contrério, forma-se
contando com elementos de outras manifestacdes artisticas, como as pecas
satiricas®.

Nascida de um principio improvisado (tanto a tragédia, como a
comédia: a tragédia, dos solistas do ditrambo; a comédia, dos solistas
dos cantos falicos [...] (a tragédia) pouco a pouco foi evoluindo, A medida
gue se desenvolvia tudo quanto nela se manifestava; até que, passadas

muitas transformacdes, a tragedia se deteve, logo que atingiu a sua
forma natural (ARISTOTELES, 2003, 1449 a 9).

Um dos predicados da tragédia é construir o heréi de uma forma simples
e coloca-lo vitima de fatalidade, ma sorte, escolha errada, onde passe de
felicidade ao infortinio. E mais, o protagonista deve estar consciente de tudo que

esta acontecendo, de sua desgraca, de sua ruina.

O tragico atinge a forma natural ao mimetizar poeticamente a realidade ou
o que falta nela, por mais cruel, dolorosa e brutal que essa seja. A mimese
proporciona ao tragedibélogo liberdade de criacdo. Para Aristételes, a imitacdo do
poeta “incidira num destes trés objectos: coisas quais eram ou quais sdo, quais 0s

outros dizem que sao ou quais parecem, ou quais deveriam ser” (2003, 1460 b 8).

% O satirico nada tem a ver, nem literaria, nem etimologicamente, com sétira, ndo pretendendo
criticar os defeitos de uma pessoa ou de uma época. Os séatiros eram semideuses rusticos e
maliciosos, com o nariz arrebitado e chato, corpo peludo, cabelos ericados, dois pequenos cornos,
além de pernas e patas de bodes (Cf. BRANDAO, 1992, p. 59; 126).
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Por ser a imitacdo de uma acdo completa, a tragédia necessita de
elementos estruturantes, cénicos, interpretativos, enfim, artisticos e técnicos, que
oferecam ao espectador um enredo de grande realismo. A musica € um desses
objetos que representam a natureza humana.

E precisamente nos ritmos e nas melodias que nos deparamos
com as imitacdes mais perfeitas da verdadeira natureza da colera e da
mansidao, e também da coragem e da temperancga, e de todos os seus
opostos e outras disposicGes morais (a pratica prova-o bem, visto que o
nosso estado de espirito se altera consoante a muasica que escutamos).
A tristeza e a alegria que experimentamos através das imitacdes estédo

muito perto da verdade desses sentimentos (ARISTOTELES, 2003, 1340
a 20).

A musica € um dos componentes fundadores da tragédia; esta, por sua
vez, € modificada ao longo do tempo. Credita-se ao tirano de Atenas, Pisistrato, a
idéia de criar no més Elafebolion (final de marco) as dionisiacas urbanas em
contraposicdo as festas rurais realizadas no més Posideon (mais ou menos a
Gltima quinzena de dezembro). No inicio, tudo é cantado nos rituais litargicos
dionisiacos, cabe ao coro conduzir as partes mais significativas das pecas. No
entanto, a partir do século V a.C., o culto a Dioniso ganha contornos artisticos,
ISSO porque surge um novo elemento: o ator. Téspis, com mascara e tunica, torna-
se o primeiro a representar Dioniso. As tragédias passam a ganhar cada vez mais
espagco nos Jogos Olimpicos, que na época também promovem competicdes

entre poetas.

As competicdes teatrais estimulam os tragedi6logos a inovagao; com isso,
outros componentes e artefatos sédo utilizados para deixar o0 mais natural possivel
as representacdes das pecas. Em vez de um, Esquilo coloca dois atores em cena,
com isso o dialogo torna-se protagonista em detrimento ao coro. Soéfocles vai
mais longe, utiliza trés. Esses atores tém a funcdo de representar as diferentes
partes da personalidade do herdi, além de apoiarem as acdes do protagonista.
Toda a encenacdo da tragédia grega é feita por homens; as mulheres ndo séo
consideradas cidadas; por isso, nao podem atuar. Portanto, ao representar o0s

papeéis femininos, os homens utilizam mascaras.

Sofocles também é o responsével por acrescentar, a partir de 465 a.C., 0s

cenarios pintados em espetaculos. Os cenodgrafos passam a ser 0S responsaveis
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pela criacdo de templos, palacios, tendas de chefe, paisagens rustica ou marinha,
enfim, ambientes representativos da nocdo de tempo-espaco da acdo. Os
cenarios sao projetados para ter grande mobilidade e modificar rapidamente o
aspecto de fundo da cena. Tudo isso porque nas tragédias da Antiglidade
Classica nao existem atos, visto que a representacdo era continua. Segundo
Junito Brandao (1992), o vocabulo latim actus corresponde ao grego méros, que
no teatro classico significa parte, episédio. Portanto, ndo tem nada a ver com a
palavra ato, que é empregada hoje como o corte de acdo com a entrada em cena
da cortina. Aristételes considera o espetaculo cénico “0o mais emocionante, mas
também é o menos artistico e 0 menos préprio da poesia. Mais depende do
cendgrafo do que do poeta” (2003, 1450 b 16). Por isso, entende que ao poeta é
preferivel e mais digno trabalhar terror e piedade a partir da intima conex&o de
atos, isso porque, “querer produzir essas emocdes unicamente pelo espetaculo é

processo alheio & arte e que mais depende da coregia®"” (2003, 1453 b 1).

O melodrama nao segue a risca todos 0s preceitos tragicos, mas grande
parte deles. Até porque, a tragédia grega sofre transmutacdes, hibridacoes,
variacbes ao longo do tempo. Nao € o propésito deste estudo referenciar e
analisar todos os estagios percorridos pelo tragico, mas € importante pontuar o
momento de sua recriacdo a partir da ldade Moderna (séc. XV a XVIII). Neste
periodo, o género € massificado na versao melodramatica.

O melodrama nada mais é do que a tragédia popularizada, ou
se preferirmos, corrompida [...] O melodrama é tudo, menos uma arte
espontanea e ingénua; procura obedecer os refinados principios formais
da tragédia, adquiridos no curso de um desenvolvimento longo e
coerente, embora os reflita num estilo tosco, desprovido das sutilezas

psicolégicas e da beleza poética da forma classica (HAUSER, 1998, p.
702).

Nos séculos XV e XVI, a arte burguesa se destaca na Europa, mas,
segundo Hauser, essa posi¢cao é perdida para as obras no estilo cortesédo, no final
da Renascenca e na era do Maneirismo e do barroco®. No século XVIII, a
burguesia retoma o poder econdmico, social e politico, impondo, ai assim, 0 seu

gosto diante da arte cerimonial das cortes. O melodrama atende a esse publico ao

! Cidadao de posses que supervisiona as escolhas, os figurinos e os ensaios do coro das
tragédias, comédias e festas publicas da Grécia Antiga. Além disso, paga todas as despesas.
%2 Cf. HAUSER, 1998, p. 498.
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substituir os mitos herdicos das pecas tragicas classicas por protagonistas
burgueses, que também sdo vitimas do destino, da ma sorte. Outras variacfes
estdo no desenvolvimento e desfecho da trama. Enquanto na forma
melodramatica os autores preferem as situacdes tragicas, onde normalmente o
final é feliz, o género produzido na Antiglidade Classica vale-se mais do conflito
tragico cerrado, ou seja, a tragédia € consumada através do aniquilamento, da
morte. Apesar dessas diferencas, o melodrama ndo se presta as inovagdes
formais bruscas e obedece as trés unidades aferidas a tragédia no século XVI:
acao, tempo e lugar.

O melodrama é o género mais convencional, esquematico e
artificial que se pode imaginar [...] Possui uma estrutura estritamente
tripartite, com um forte antagonismo como situag&o inicial, uma violenta
colisdo e um desfecho que apresenta o triunfo da virtude e a punicdo do
vicio, numa palavra, uma trama facilmente entendida e economicamente
desenvolvida, com a prioridade da trama sobre os personagens; com
figuras bem definidas: o herdi, a inocéncia perseguida, o vildo e o
cbmico, com a cega e cruel fatalidade dos acontecimentos; com uma
moral fortemente enfatizada, que, por sua tendéncia insipida e
conciliatéria, baseada em recompensa e castigo, discorda do carater
moral da tragédia, mas compartilha com esta uma elevada, embora
exagerada solenidade. O melodrama denuncia sua dependéncia da
tragédia sobretudo em sua observagdo das trés unidades, ou pelo

menos, em sua tendéncia para leva-las em consideracao (HAUSER,
1998, p. 702-703).

O final feliz € um artificio utilizado pela maioria dos melodramaturgos, mas
ndo € um imperativo do género. Ivete Huppes entende que, por vezes, um
desfecho negativo € mais eficaz por promover emocdes fortes no espectador. A
pesquisadora lanca mao de A Morgadinha de Valflor*®, do escritor portugués
Manuel Joaquim Pinheiro Chagas, para mostrar que o melodrama pode fazer
sucesso mesmo sem o happy end. A histdria de Pinheiro Machado conta a paix&o
entre Luis, um plebeu que ascende socialmente por dominar a arte da pintura e
viajar pela Europa, e Leonor, a Morgadinha, uma aristocrata rebelde que fica a
margem dos costumes e idéias da época. O enredo se desenvolve no inicio do
século XIX, em Beira, Portugal. A proximidade entre a edicdo da obra e o fato
narrado d4 mais realismo ao espetaculo.

De toda maneira, por quanto modernos sejam as personagens
e os tempos, ndo ha possibilidade de contornar a estratificacao

% A primeira edicéo da obra foi feita na cidade do Porto, Portugal, em 1869. No ano seguinte era
publicada pela editora Perseverancga, no Rio de Janeiro (Cf. HUPPES, 2000, p. 38).
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modelada pela sociedade da época: Luis continua inapelavelmente
inferior a moga. Quando se reconhecem apaixonados, 0s jovens tomam
a decisao de afrontar o mundo para concretizar seu amor. Sao incapazes
de levar a decisdo a bom termo, no entanto. Os obstaculos superam a
rebeldia. No final, a ordem social permanece intocada, embora o preco
da manutencdo do status quo seja altissimo: Luis é morto em duelo;
Leonor decide encerrar-se num convento (HUPPES, 2000, p. 39).

Segundo Huppes, um final feliz, nesse caso, determina a perda de for¢ca
do drama. Como est4, o melodrama faz o publico potencializar energia para
acompanhar a histéria que o leva a excitacdo multipla e, com isso, “mantém mais

34

vivas as emocdes deflagradas Entretanto, obras sem um final feliz sdo

raridades no mundo melodramético.

Durante e pés-revolucao francesa, as casas de espetaculos se dividem no
atendimento aos apreciadores de estilos classicos e populares. Com o fim da
revolucdo, em 1799, instala-se o governo do consulado. Napoledo Bonaparte €
escolhido para ser o primeiro-consul da Republica francesa. Comeca ai e
estende-se durante a Restauracdo (1815-1848) uma censura ferrenha que
restringe a liberdade de expressdo. Nos espetaculos, os temas que tratam de
guestbes cotidianas e de costumes das classes dominantes sdo banidos.
Enquanto ha um controle sobre o Théatre Francais e Odéon, que apresentam
obras classicas, como as tragédias e as comédias de Corneille, Moliére e Racine,
os teatros populares de bulevares gozam de mais liberdade. Nestes palcos, sao
apresentados espetaculos de farsas, comédias musicais e melodramas, géneros
que, no entendimento dos governantes, ndo apresentam perigo a ordem
instituida. Até porque os espectadores sdao menos esclarecidos, sem muita
familiaridade as sutilezas e pouco afeitos com a cena teatral.

Documentos da época descrevem em detalhe a mudanca
sofrida pelo publico freqlentador de teatro durante e imediatamente a
Revolugéo, e sublinham a auséncia de pretensdes artisticas e culturais
nas camadas da sociedade que lotava agora os teatros de Paris. O novo
publico era constituido em sua maior parte por soldados, trabalhadores,
balconistas e jovens dos quais, como observa uma de nossas fontes,

dificlmente se poderia esperar que um terco soubesse escrever
(HAUSER, 1998, p. 699).

Para conquistar esse publico, os melodramaturgos reforcam nas pecas 0s

artificios estéticos em detrimento do contetddo; com isso, ganham tratamento

* Ibid., p. 41.
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especial: figurino, iluminacdo, cenario e musica. A férmula dos enredos quase
sempre € a mesma: “opressor e vitima se batem até o céu declarar-se, por fim, a
favor da inocéncia” (HUPPES, 2000, p. 34). O bom e o mau se mostram como
tais, assim os espectadores sédo colocados como testemunhas de toda a trama. O
final feliz proclama a manutencdo da ordem, da moralidade e dos bons costumes.
O melodrama acompanha o momento socio-histérico, recria-se ao incorporar
novos elementos, mas nao foge da estrutura basica tripartite referida por Hauser.
Para facilitar a compreensdo dos espectadores, a acado melodramatica é
construida de forma simples e redundante.

Apartes, mondlogos e confidencias contam-se entre 0s
recursos mais relevantes na carteira de convencdes do melodrama. Séo
incorporados ao texto com finalidades bem especificas. Servem a fins
narrativos, recapitulando fatos e ac¢bes; também se prestam para
desvendar sentimentos. Tém fungdo tdo importante como variada.
Semelhantemente ao coro da tragédia grega, esses recursos favorecem
a compreensao por parte da platéia, além de representar uma alternativa
de comunicacdo que se superpbe ao dialogo entabulado pelas
personagens em cena. Aparecem como formas de comunicagdo direta

com o publico, em que pese vigorar a convencdo da quarta parede
(HUPPES, 2000, p. 74).

Identificacdo. Essa é a palavra-chave para explicar o sucesso do
melodrama junto ao publico. A antitese, onde o bem vence o mal, agrada as
massas iletradas, menos esclarecidas. A burguesia, outrora discriminada e
aviltada por pagar os privilégios imorais da aristocracia, sente-se compensada
qguando a forma melodramética aborda a moralidade. A manutencao da hierarquia
social, que deixa clara a posi¢cdo de cada classe social, agrada a aristocracia. O
melodrama, que tem a férmula para seduzir todos os publicos, ndo péara e recria-
se ao longo do tempo. Jean-Marie Thomasseau identifica as fases percorridas
pelo género no século XIX.

A primeira fase, designada como ‘melodrama classico’, vigora
entre 1800 e 1823; a seguinte, o “melodrama roméntico”, domina entre
1823 e 1848; a terceira, o “melodrama diversificado”, vai de 1848 até o
inicio da Primeira Grande Guerra, em 1914. Ao longo de todas as trés,
um assunto permanece. Opressor e vitima se batem até o céu declarar-
se, por fim, a favor da inocéncia. Como pano de fundo comum,
Thomasseau identifica a perseguicdo — movel capaz de pbér em cena

forcas elementares como vinganca, ambigcdo, poder, amor e 4dio
(THOMASSEAU, apud HUPPES, 2000, p. 33-34).
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O francés René-Charles Guilbert de Pixérécourt é considerado o mais
importante escritor de melodramas classicos do mundo. O autor populariza e
internacionaliza o género ao escrever cerca de 120 pecas entre 1778 e 1814, As
obras imbricam elementos do cenario revolucionario com preceitos da tragédia

grega, como verossimilhanca, mimese, terror e piedade.

O melodrama é um dos géneros mais afinados com a proposta do
romantismo®®, um movimento que coloca um freio no racionalismo renascentista e
dissemina-se pelo mundo através do ideério iluminista. O racionalismo n&o
desaparece, mas perde forca e fica restrito as questdes praticas e ao campo
cientifico. A arte ganha contornos romanticos e torna-se o espaco de afloramento
do imaginario dos autores. O romantismo € um movimento burgués que desbanca
o classicismo, as convencfes aristocraticas e a linguagem refinada, ou seja, é
“uma reacdo a palavra estrangeira e o dominio que ela exerceu sobre as
categorias de pensamento” (BAKHTIN, 1992, p. 110). A base temética roméantica
€ calcada em componentes, como: emocao, individualismo, liberdade, justica
social, amor, mistério, religiosidade, natureza e realidade social.

Nunca, desde a dissolugdo do supernaturalismo e do
tradicionalismo da Idade Média, se falara com tanto desdém da razao, da
vivacidade e sobriedade de espirito, da vontade e capacidade de
autodominio [...] Na verdade, ndo existe produto da arte moderna,
nenhum impulso emocional, nenhuma impressao ou estado de espirito
do homem moderno, que ndo deva sua sutileza e variedade a
sensibilidade que se desenvolveu a partir do romantismo. Toda a
exuberancia, anarquia e violéncia da arte moderna, seu lirismo

balbuciante, seu exibicionismo irrestrito e profuso, derivaram dele
(HAUSER, 1998, p. 664).

Essa comunhdo melodrama-romantismo denigre ainda mais a forma
melodramatica, rotulada por criticos e intelectuais como um género menor. A
principal acusacdo € de que o melodrama procura dourar a pilula, ou seja, as
situacdes tragicas sdo suavizadas com efeitos pitorescos.

Melodrama significa acéo, velocidade, efeitos ilusionistas,

enredos complicados e cheios do que chamamos “golpes de teatro”.
Mobiliza atores grandiloglientes, gestos largos, sentimentalismo, a

% Cf. HAUSER, 1998, p. 704.

Movimento cultural originario da Escécia e Prassia. Na Alemanha, Sturm und Drang
(tempestade e tensdo), formado por escritores contrarios ao iluminismo sdo os precursores do
Romantismo. Os sofrimentos do jovem Werther, de Johann Wolfgang von Goethe, publicada em
1774, é considerada uma das primeiras obras romanticas.
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composicao de tableau — que ndo satisfariam Diderot que se incomodava
com a ‘teatralidade’ quando exibicionistas — e o desenvolvimento gradual
de toda uma maquinaria manipuladora de cenarios e reprodutora de
aparéncias (XAVIER, 2003, p. 64).

Os brasileiros ndo ficam imunes a influéncia roméantica. Com a
proclamacdo da Independéncia do Brasil, em 7 de setembro de 1822, ha
necessidade de arte, literatura, teatro forjado e criado por brasileiros. Todavia, a
influéncia externa ainda € grande. Por volta de 1829, alguns nomes de expressao
da literatura romantica francesa, como Florian, Marmontel, Chateaubriand, Hugo,
de Vigny e Lamartine, sdo lidos por poetas frequientadores das Academias de
Direito de Sao Paulo e Olinda. Comecam no Brasil “os primeiros v6os romanticos,
ainda incertos e claudicantes” (PARANHOS, 1937, p. 437). O sentimento
patriético e a valorizacdo das coisas da terra, pilares do romantismo europeu,
influenciam o0s nossos escritores. Nao por acaso, a obra inaugural do
Romantismo®’ nacional, Suspiros poéticos e saudades, de Domingos José
Gongalves de Magalhaes, é publicada na Franca, em 1836. A escola Romantica,
implantada por Magalhdes, harmoniza-se logo com o gosto do publico. E a
expressao de brasilidade, através de temas conhecidos e inerentes ao povo,
como, por exemplo, religido e misticismo.

O Romantismo, na evolugdo do pensamento brasileiro, foi a
Unica manifestacdo séria da nossa autonomia literaria; se de todo nao
ficou livre das imitacBes, pelo menos, em sua finalidade, foi a expresséo
mais original e nacionalista da nossa literatura. Ndo obstante esta sua
feicdo original e nacionalista, ndo se livrou também o romantismo
brasileiro da influéncia estrangeira. Desta vez, porém, veio ela da
Frang¢a, da Alemanha, da Inglaterra e dos Estados Unidos. De Portugal e
Espanha apenas Almeida Garrett, Alexandre Herculano e Espronceda

serviram de modelo aos romanticos das duas primeiras geracdes
(PARANHOS, 1937, p. 33-34).

O tom romantico que marca a literatura na década de 1830 também esta
presente nos palcos do teatro brasileiro. O responséavel é o mesmo: Domingos
José Gongalves de Magalhdes. Depois de iniciar 0 Romantismo no império, torna-
se o autor da primeira tragédia brasileira, Anténio José ou o Poeta e a Inquisicéo.

Encenada, em 1838, no Teatro Constitucional Fluminense do Rio de Janeiro, a

¥ No Brasil, a escola romantica pode ser classificada em trés geracdes: 12 — Nacionalista-
Indianista — abriga autores, como: Gongalves Dias, Gon¢alves de Magalhdes; 22 — Mal do século —
Alvares de Azevedo, Casimiro de Abreu, Fagundes Varela; 32 — Condoreira — destaque para
Castro Alves e Tobias Barreto.
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obra conta a vida do comediégrafo brasileiro, Anténio José da Silva, também
conhecido como Judeu. Filho de Lourenca Coutinho e do advogado e poeta, Jodo
Mendes da Silva, Antdnio José da Silva nasce no Rio de Janeiro, em 8 de maio
de 1705. Em 1713, embarca com seus pais para Lisboa, Portugal, onde sua mae,
acusada de judaismo, é chamada a depor no Tribunal da Inquisicdo. O jovem
fluminense também é denunciado varias vezes por praticas judaizantes. Em 1736,
€ absolvido, depois de ser preso e torturado. Em 5 de outubro, de 1737, é
novamente levado ao Tribunal da Inquisicdo por “delacdo de uma velha escrava
de Lourenca Coutinho, ou, segundo outra versédo, por denudncia de um certo
Duarte Rabelo, antigo pretendente de Leonor de Carvalho, esposa do poeta”
(PARANHOS, 1937, p. 83). Desta vez, Antbnio José da Silva é condenado a
morte, mesmo sem ter sido provada a sua culpa. Em 18 de outubro de 1739, é
queimado em Lisboa. Goncalves de Magalhdes escreve a histéria do
comediografo de uma forma ficcional, ao gosto romantico, bem diferente da aceita
pelos pesquisadores. Para Sabato Magaldi (1962), ou Magalhdes ndo tem
informacdes detalhadas sobre a vida de Antdnio José da Silva ou ele a fantasia
ao seu livre arbitrio, por um desejo romantico. Mesmo ndo sendo um retrato fiel
da vida do Judeu, a peca é referenciada por seu valor historico.
Ao gosto romantico, as a¢des sdo organizadas de modo a fazer
a catastrofe derivar da represalia preparada pelo amante repelido.
Mariana, colega de palco do artista, desperta violenta paixdo num padre,
Frei Gil. Sentindo-se repudiado, o religioso responde acusando de
judaizante a Antdnio José, por quem a mocga esta apaixonada. A prisao e
a morte quem vem sem seguida resultam do avanco implacavel da
Inquisicdo. Anteriormente o crime ja fora imputado ao comediografo, que

se salvara a custo. Agora ndo ha mais como fugir (HUPPES, 2000, p. 49-
50).

Gongalves de Magalhdes escreve apenas duas tragédias para o teatro.
Além de Antdnio José ou o Poeta e a Inquisi¢cao, ele produz Olgiato, em 1839.
Enquanto o melodrama esta no auge na Franca, os brasileiros produzem
tragédias e encenam comédias. Em 4 de outubro de 1838, a Companhia de Jo&o
Caetano encena no Teatro Sdo Pedro de Alcantara, no Rio de Janeiro, a primeira
comédia brasileira, O Juiz de Paz na Roca, de Luis Carlos Martins Pena (1815-
1848). Dos 22 anos de idade, até a sua morte, aos 33 anos, o autor produz 20
comédias e seis dramas. Martins Pena representa com fidelidade o periodo
historico da primeira metade do século XIX. A sua tematica ndo perde a
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atualidade, isso porgue, além de revelar os costumes, enfoca as particularidades

do povo e das instituicdes brasileiras.

O comedidografo atinge religido e politica, e esta no
funcionamento dos trés poderes — executivo, legislativo e judiciario.
Queixa-se do presente, em face de um passado melhor (que autor de
comédias ndo teve a nostalgia de uma iluséria época perfeita?). Define o
estrangeiro no Brasil, e as rea¢fes do brasileiro, em face dele. Mostra a
provincia e capital, o sertanejo e o metropolitano, em suas diferencas
basicas. Invectiva as profissées indignas e o0s tipos humanos
inescrupulosos, denunciando inclusive o trafico ilicito de negros, na
sociedade escravocrata brasileira. Nao lhe é estranha a galeria dos
vicios individuais, como a avareza e a prevaricacdo, e tem um sabor
especial ao satirizar as manias e as modas. Trata da constituicdo da
familia, surpreendendo-lhe 0 mecanismo na analise do casamento, com
o eterno conflito de geracées (MAGALDI, 1962, p. 40-41).

O romantismo brasileiro vem com a roupagem de tragédia e comédia,
mas 0 melodrama, considerado autenticamente produto da escola romantica nao
deixa de figurar no pais. A caracteristica plural de nosso teatro, também influencia
a forma melodramatica brasileira. H4 um imbricamento entre varios elementos.

O avancar do século XIX e a evolugdo do seguinte acelera a
pesquisa estética, o que repercute também sobre a estruturagdo do
melodrama. O género recua ou se transforma, a ponto de desembocar
em estilos muito afastados da matriz. Carrega o tom naturalista, volta-se

para o surrealismo, incorpora a dimenséo psicoldgica e a critica politica,
inventa recursos formas, etc. (HUPPES, 2000, p. 142).

A terceira fase do melodrama — referida por Thomasseau — € diversificada
tanto quanto as invencfes que revolucionam 0s meios de comunicacdo, como
fotografia (1839), telégrafo-codigo morse (1844), telefone (1876), luz elétrica
(1879), automovel (1886), cinema (1895) e radio (1896).

2.4 FOLHETIM: O MELODRAMA NAS PAGINAS DE JORNAL

O folhetim recria em jornal a formula melodramética de tanto sucesso em
palcos franceses. A emersao do género também esta ligada ao contexto sécio-
histérico-cultural da Franca do século XIX. A revolucéo Industrial, que comeca em
meados do século XVIII na Gra-Bretanha e estende-se durante o século XIX em

todo o mundo, tem participacédo decisiva na estrutura e conteddo do folhetim. As
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maquinas ganham espaco e proporcionam uma grande transformacéao tecnoldgica
e industrial. Na década de 1830, jA é possivel perceber na Franca um novo
desenho produtivo, com a grande concentracdo econdmica nas maos da
burguesia industrial e comercial. Por outro lado, os operarios reclamam do
aumento do desemprego, do aviltamento no valor dos salarios e das precarias
condicbes de trabalho. Os funcionarios das fabricas de algoddo chegam a
trabalhar 15 horas diarias. Em tecelagens mecanicas entre 14 e 15 horas diarias,
com uma ou duas horas de intervalo para a refeicdo. Mercado de trabalho,
concentracdo de renda, revolugdes tecnologica e industrial sdo alguns elementos
constituintes do folhetim. Os jornais, por exemplo, massificam-se a partir do
aumento da capacidade de impressao.
O desenvolvimento da prensa mecéanica por Appegath (1828) a
gue se segue a maquina éclair de Hoe, em 1855, levaram a ampliacao
das tiragens dos peridédicos que atingiam, primeiramente, quatro mil
exemplares/hora e, logo em seguida, saltaram para os vinte mil

exemplares. Ao final do século, Paris possuia quatro jornais com tiragem
diaria de um milh&o de exemplares (HOHLFELDT, 2003, p. 17).

O aumento de tiragens ndo esta somente ligado a tecnologia de
impressao. Para aproveitar a capacidade das prensas, os donos de empresas
montam estratégias para atrair o leitor. Entre elas, estdo a oferta de novos
produtos e o barateamento no custo de exemplares. Assim, Emile de Girardin e
seu socio Armand Dutacq idealizam La Presse, um jornal custeado por
publicidade e o primeiro a ser comercializado através de assinaturas®. Mas um
desentendimento rompe a parceria. Dutacq, entdo, cria Le Siécle nos mesmos
moldes de La Presse, que fica nas maos de Girardin. Os diarios comecam a
circular no mesmo dia: 1° de julho, de 1836. Para cativar os leitores, Girardin e
seu pirateador Dutacq oferecem um produto diferenciado no feuilleton, o rodapé
do jornal. Espaco conhecido entre os franceses desde o inicio do século XIX
como de entretenimento. O feuilleton, geralmente na primeira pagina, abriga
piadas, charadas, receitas culinarias, dicas de beleza, criticas literarias e teatrais,
ou seja, € um lugar onde se experimenta de tudo e se aborda os mais variados
temas. O feuilleton €, portanto, “um termo genérico, designando essencialmente o

espaco na geografia do jornal e seu espirito” (MEYER, 1996, p. 58). E nessa

% Essa e outras idéias sdo de Girardin. Ele as expdem no Journal des Connaissances Utiles
(Jornal dos Conhecimentos Uteis) antes de lancar La Presse.
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secdo, denominada Variétés, que Girardin e Dutacqg passam a publicar obras
literarias, como o0 romance. Em pouco tempo, o feuilleton ganha outra
significacdo. Deixa de ser o espaco fisico do jornal para tornar-se sinébnimo de um
dos géneros mais populares de mundo: le feuilleton, o folhetim.

Suas caracteristicas logo seriam reconhecidas pelo leitor:
enredos complexos, grande nimero de personagens, agfes eletrizantes,
detalhes em torno do passado cuidadosamente omitidos pelo narrador
até determinado momento da a¢éo, uma estrutura montada de maneira a

fazer coincidir um efeito de suspense com o final do espaco destinado a
narrativa (HOHLFELDT, 2003, p. 19).

Os atributos que identificam o género folhetinesco ndo nascem prontos.

Sao construidos dia a dia através das péaginas dos jornais. A histéria do género

comeca em Le Siécle. Armand Dutacq sai na frente de Emile Girardin e publica,

em 5 de agosto de 1836, a novela picaresca espanhola Lazarillo de Tormes, de

autor anénimo. Emile de Girardin contra-ataca e edita, em outubro®® de 1836, A

Solteirona (La Vieille fille), de Honoré de Balzac, um folhetim produzido

especialmente para La Presse. Desenha-se a férmula e uma das principais
caracteristicas do género no jornal: apresentar a obra em pedacos.

A receita vai se elaborando aos poucos, e, ja pelos fins de

1836, a formula ‘continua amanh&@ entrou nos habitos e suscita

expectativas. Falta ainda fazer o romance ad hoc que responda as

mesmas, adaptado as novas condi¢cdes de corte, suspense, com as

necessarias redundancias para reativar memorias ou esclarecer o leitor

gue pegou o0 bonde andando. No come¢o da década de 1840 a receita

esta no ponto, é o filé mignon do jornal, grande isca para atrair e segurar

os indispensaveis assinantes. Destinado de inicio a ser uma outra

modalidade de folhetim, o entdo chamado folhetim-romance vai se
transformar no feuilleton tout court (MEYER, 1996, p. 59).

O estilo folhetinesco revoluciona o mercado litero-jornalistico. Pela
primeira vez na histéria ocidental, identifica-se a ligacao simbiotica entre literatura
e imprensa. A trajetéria do folhetim comeca com um forte componente politico,
isso porque, entre 1830 e 1848, ha crescente politizacdo da sociedade francesa,
principalmente em virtude do movimento operario. Apés a Revolucdo de julho de
1830, a Assembléia Nacional francesa, com o apoio da alta burguesia, ascende
ao poder Luis Filipe de Orleans, o Luis Filipe I, também conhecido como Rei

Burgués. Durante o seu reinado (1830-1848), marcado pelo liberalismo e

% Cf. HOHLFELDT, 2003, p. 282.
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nacionalismo, a burguesia é favorecida. A imprensa também é beneficiada ao
gozar de grande liberdade. Tanto que naquela época emergem jornais
caricaturais, como: La Caricature e Le Charivar’®®. Alguns homens da imprensa

tornam-se aliados do poder publico.

Emile de Girardin esta do lado dos poderes pubicos, os quais
guerem, na verdade, é se ver livres dos seus perigosos aliados da
Revolugdo, de seus verdadeiros vencedores, as classes laboriosas,
entdo associadas a outros frustrados do tempo: jovens revoltados que
ainda acalentam o ideério e as glérias da Grande Revolucdo. A terrivel
miséria rural leva o homem do campo a cidade, no engodo do salario-
miséria dos operarios das entdo recém-criadas manufaturas. “Liberdade”
de industria, “liberdade” de trabalho sdo os grilhdes que aprisionam
homens, mulheres e criangas, que nem sequer ganham o bastante para
ndo morrer de fome [...] Miséria operdria, loucura operdria, suicidio
operario nascidos da fome e do desespero. Tentativas de organizagao
incessantemente desbaratadas e recomecadas, incessantes revoltas
operarias em Lyon (Canuts), em Paris (rue Transnonain) e em outras
pequenas cidades, tais como a de N..., cujos operarios, em 1834, tinham
cometido o crime de se associarem (MEYER, 1996, p. 66).

Mas a Monarquia de Julho** ndo agrada a todos. A insatisfacdo dos
operarios cresce, assim como a oposicdo formada, principalmente, pelos
republicanos e legitimistas. Depois da depressao econémica de 1846-47, restricao
a liberdade, fracassar em questdes internacionais e ver seu reinado envolto em
corrupcdo politica, Luis Filipe |1 é obrigado a abdicar do poder. Todos esses
acontecimentos e os ulteriores servem para periodizar o tempo historico do
folhetim. Meyer vale-se do trabalho de Edouard Dolléans* para datar as fases
percorridas pelo género entre 1836 e 1914.

S&d0 esses também os marcos que, grosso modo, assinalam
diferentes aspectos do romance-folhetim. Seu nascimento, elaboracao,
apogeu, morte e ressurreicdo coincidem — e ndo sera por acaso — com
as trés séries de datas 1836-1850, 1851-1871, 1871-1914. S&o trés

grandes momentos da Histéria em que se inscreve o tempo historico do
romance-folhetim (MEYER, 1996, p. 64).

Marlyse Meyer, como ja visto, propde a periodizacdo do género ancorada
na luta para a organizacdo operaria descrita em obras de Edouard Dolléans. A

revolugdo industrial provoca mudangas substanciais no modo de vida dos

9 cf. HOHLFELDT, 2003, p. 32.

“! Denominac&o do reinado de Luis Felipe I. E uma referéncia & Revolucao de Julho de 1830.

“2 Autor de Histéria del movimiento obrero (traducdo espanhola da obra francesa Histoire du
mouvement ouvrier). Em trés volumes, o escritor descreve o0 movimento de organizacao operaria,
com destaque a Franga. O primeiro volume compreende 1830-1871, o segundo de 1871-1920 e o
terceiro a partir de 1921.
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franceses. O folhetim afirma-se como produto de consumo da nova burguesia

emergente das metrépoles. As mulheres sdo assiduas consumidoras do género.

Na primeira fase (1836-1850), considerada a época romantica e democrética, a

imprensa, além de ser um veiculo politico, também se transforma numa das

principais fontes de entretenimento. E o periodo de afloramento de folhetins

histéricos e realistas. Seguindo os passos do criador do romance historico, o

escocés Walter Scott, o francés Alexandre Dumas é o primeiro a levar as paginas

dos jornais o folhetim histérico. O dramaturgo, autor da obra classica Os trés
mosqueteiros, resgata o passado atraves da ficgao.

Cavouca segredos de alcova e mexericos de outros tempos,

ressuscita espadachins e suas bravatas, ministros, rainhas, langando o

caudal do folhetim histérico, aquele que para muitos de nos fez as vezes

da verdadeira Historia. Que outra informacao temos nés, em geral, sobre

Ana d'Austria ou Richelieu sendo aquela que nos fornecem Os trés
mosqueteiros (MEYER, 1996, p. 67-68).

Além de Os trés mosqueteiros, Dumas escreve outros sucessos editados
nos diarios Le Siecle, Le Journal des Débats e La Presse, como O Conde de
Monte Cristo, Vinte Anos Depois, A Rainha Margot, O Visconde de Bragelonne,
Joseph Balsamo e Os Quarenta-e-cinco®®. A carreira do folhetinista alavanca a
partir de maio de 1838, quando Le Siécle publica Le Capitaine Paul (O Capitao
Paulo). O numero de assinaturas do jornal aumenta consideravelmente e o
prestigio de Dumas também. Isso faz com que ele assine um contrato
diferenciado e exclusivo com o diario. O folhetinista se compromete a escrever
100 mil linhas-ano a um franco e meio a linha.

Para multiplicar o rendimento, Dumas encontra o dialogo
monossilabico e introduz uma série de figurantes pouco loquazes.
Donde, a partir de certo momento, precaucdo dos diretores de jornal: a

linha tem de ser completa, e Dumas acaba “matando” varios
personagens tornados inlteis (MEYER, 1996, p. 61).

O socialista Eugéne Sue € outro nome de prestigio dessa fase. Autor de
obras contemporaneas em linha realista, Sue ganha notoriedade ao escrever
Arthur, Mathilde e O Judeu Errante. Mas é o folhetim Os mistérios de Paris (1842-
1843), editado pelo Journal des Débats, que internacionaliza e perpetua o nome

do escritor e de seus personagens: “heroi-providéncia, Rodolfo, principe de

*3 Cf. HOHLFELDT, 2003, p. 40.
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Gerolstein, protagonista central, torna-se um mito” (MEYER, 1996, p. 70). Na
peca, Sue desvela a capital francesa e expde a miserabilidade do operariado e as

mazelas da sociedade.

Apesar do conteldo datado, ligado a um contexto histérico,
social, geogréfico, preciso: apesar do que a narrativa tenha de longo,
repetitivo, macante, malgrado o real e eficaz talento do narrador — e a
evidente perda do suspense na passagem do fragmento do jornal ao
todo do livro —, feitas todas essas ressalvas, a leitura, hoje, de Os
mistérios de Paris ainda causa impacto. Lé-se talvez com o intuito de
estudar a matriz de um género, para se documentar sobre a miséria
operaria do século XIX, mas também se |1é com e pelo prazer (MEYER,
1996, p. 79).

Em 1848, o rei Luis Filipe | deixa o poder e é formado um governo
provisorio. No mesmo ano, proclama-se a Segunda Republica Francesa, que
prevé um regime presidencialista e unicameral. Em 10 de dezembro, Luis
Napoledo Bonaparte é escolhido presidente. Os monarquistas, opositores da
Republica, vencem as eleicbes parlamentares. Em julho de 1850, o folhetim sofre
um duro golpe. E criada a Lei Riancey, um imposto cobrado de jornais que
publicam o género. E a maneira encontrada pelo governo de Napoledo
Bonaparte* para dizimar os folhetins histéricos e sociais, isso porque eles
retratam as mazelas, os problemas da sociedade francesa. A idéia é calar

escritores de expressao, como o socialista Eugene Sue.

Com a taxa passa a ndo compensar e pouco a pouco todos os
jornais rompem 0s contratos com seus escritores. A morte do folhetim
romantico coincide com a morte ou a ruina de seus criadores. Balzac
morre em agosto de 1850. Alexandre Dumas (do qual ainda vai sair
Angelo Pitou) esta arruinado; morre Soulié. Sue parte para o exilio:
continua escrevendo e pregando a democracia, mas Os mistérios do
povo saem em fasciculos avulsos, ndo mais em jornal. ‘Romantismo e
romance-folhetim morrem com essa Republica que tinham contribuido
para criar.”*® Mas ndo se mata assim a galinha dos ovos de ouro, que
ninguém é bobo. O romance-folhetim havera portanto de ressuscitar
(MEYER, 1996, p. 83).

A segunda fase do folhetim (1851-1871), chamada de rocambolesca,
coincide com o Segundo Império na Franga (1852-1870). Apegado ao poder,
Napoledo Bonaparte ndo consegue a reeleicdo. Em 2 de dezembro de 1851,

promove um golpe de Estado. Um ano depois, restaura o Império e assume o

* Como principe-presidente, em 1848, comeca o seu governo proibindo o folhetim. Mais tarde
autoriza a volta, mas exige obras esvaziadas de contetdo social (Cf. MEYER, 1996, p. 87).
> BORY, Jean-Louis. Eugéne Sue, le roi du roman populaire. Paris: Hachette, 1962, p. 351.
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nome de Napoledo Ill. O Segundo Império caracteriza-se por ser uma época de
paradoxos. Ao mesmo tempo em que sofre uma censura ferrenha, a imprensa
massifica-se a custo de industrializacdo, crescente alfabetizacdo das classes
populares e emersao de profissionais talentosos, polémicos, como cartunistas e
jornalistas, tanto de esquerda como de direita. Afinado com a burguesia industrial
e financeira, Napoledo Ill promove um desenvolvimento nunca visto na Franca.
Entre 1849 e 1869, as fabricas quintuplicam a producéo.

Entre 1840 y 1860, la produccién de la fundicion en Francia
pasa de 345.000 a 898.000 toneladas métricas Entre 1852 y 1856, en
cuatro afos, Francia gasta 1.270 millones en la construccion de
ferrocarriles. El consumo de hierro, de acero, de algodon, aumenta en
grandes proporciones. Lyon e Saint-Etiene ven exterderse el mercado de
sus sederias. El crédito mobiliario eleva su dividendo, sucesivamente, de
13% en 1853 a 40% en 1855 [...] El desarrollo econémico de Francia
durante la primera década del Segundo Imperio es un hecho innegable.

Pero esa prosperidad oculta otro hecho: el deficit del presupuesto obrero.
Frente a la luz, la sombra (DOLLEANS, 1960, p. 236-237).

Os trabalhadores ficam de fora das riquezas. A renda aumenta, mas o
custo de vida cresce muito mais; com isso, o valor real do salario dos operarios
cai. A imprensa também esté insatisfeita, sofre com a lei de censura editada em
1852. Em contrapartida, os folhetinistas estdo aliviados com o fim da lei Riancey.
O género volta a figurar com mais assiduidade nas paginas dos jornais, mas sem
0 peso e a representatividade literaria, histérica e social da década de 40. Como
ja referido, uma das causas € a auséncia de conteudo social por conta da
censura. O género dedica-se ao entretenimento e surge um novo modelo: o
rocambolesco. Pierre Alexis Ponson du Terrail € 0 nome mais expressivo dessa
fase, tanto que as caracteristicas da personagem de suas obras, Rocambole,
adjetivam o folhetim de histérias mirabolantes, cheias de aventuras, enroladas e
inverossimeis. O folhetim rocambolesco ganha espaco e torna-se a formula ideal
para distrair o publico.

Ponson utiliza a fundo os macetes daquele velho romance
sentimental, gotico, cdmico, estudado por Bardeche, mas retoma-os com
sua marca particular, sob o signo do embuste. Sdo os temas da heroina
cuja vida esta ameacgada, do rapto de criancas, do protetor desconhecido
e misterioso; os perigos constantes; os vildes. E a parafernalia dos
castelos, cavernas, subterraneos e a repeticdo ad nauseam que a série
provoca da situacdo arquetipica-chave: o combate decisivo no mesmo
subterrdaneo. Naqueles romances tudo tinha significado, mas no folhetim

como embuste os indicios levam geralmente a falsas pistas. Ponson du
Terrail langca méo de todos esses processos narrativos de um modo que
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seria talvez uma das suas marcas sui generis: o exagero amplificador
(MEYER, 1996, p. 160).

Ponson du Terrail da largada ao folhetim rocambolesco ao publicar a série
Os dramas de Paris (Les Drames de Paris), no jornal La Patrie, a partir de 1857. A
personagem Rocambole povoa o imaginario dos leitores até 1963. Nesse periodo
sdo editadas obras, como As aventuras de Rocambole (1859) e A desforra de
Baccarat (1859).

Outro escritor de sucesso nessa fase é Paul Féval. Entretanto, segundo
Hohlfeldt, o folhetinista tem uma caracteristica bem diferente de Ponson du
Terrail: enquanto a obra de Féval carrega o “pessimismo social e um lirismo
individual” (HOHLFELDT, 2003, p. 41), Ponson du Terrail limita-se a ser o
narrador da situacdo. Féval é autor de folhetins, como Le Bossu (1857); Jean
Diable (1862) e Les habits noirs (1869). Na época, também se destaca Gustave
Flaubert. Em 1857, é publicada em folhetim a principal obra do autor. Madame

Bovary™®.

Paris € um cenario perfeito para a producao do folhetim rocambolesco. A
capital francesa vira canteiro de obras no Segundo Império. O responsavel pela
reconstrucdo da cidade é o politico e urbanista Georges Eugene Haussmann, o
Bardo Haussmann, prefeito de Seine, regido de Paris, de julho de 1853 a janeiro
de 1870. Com um projeto urbanistico arrojado, a capital francesa torna-se uma
das mais imponentes e modernas metrépoles do mundo. Haussmann constroi
monumentos, parques, rede de esgotos, prédios de apartamentos, casas de
Operas e espetaculos, melhora a iluminacéo, transfere as estacfes de trem do
centro, entre outras medidas. Toda essa estrutura atende, preferencialmente, as
classes mais privilegiadas, como a burguesia. Outra inovacdo € a ampliacdo dos
bulevares para facilitar a circulagdo de tropas militares. O objetivo é conter as
possiveis revoltas populares. A largura das avenidas, portanto, dificulta as

barricadas.

A “revolucdo” estrutural de Paris € bem-vinda para uns, contudo para

outros é entendida como forma de segregacao social e destruicdo do patrimdnio

“® A obra ja tinha sido publicada, em 1886, na Révue de Paris (Cf. HOHLFELDT, 2003, p. 41).



histérico. Isso porque se derruba grande parte da arquitetura medieval, como 0s
velhos becos, casas e pequenos espacos de encontros, além da romper com a
convivéncia entre diferentes classes sociais. Os burgueses e os trabalhadores
dividem os mesmos espagos, moram nas mesmas casas, uns no primeiro e
outros no segundo andar. Com a remodelacéo, os trabalhadores séo excluidos do
centro e voltam a residir na periferia: “se corto la Cité em dos, una rica y otra
pobre” (DOLLEANS, 1960, p. 232). A constru¢cdo de grandes avenidas é um
sintoma de que Napoledo Il ndo se sente seguro no cargo. Depois de sofrer
duras criticas por sua politica externa, em 1859 o imperador muda o estilo de
governar. Deixa de lado o autoritarismo para conceber um Império liberal. A
mudanca busca resgatar, principalmente, o apoio da populacdo, dos catdlicos e
dos industriais protecionistas. Os antagonismos do Segundo Império deixam as
artes sem referéncias. Os artistas também parecem embriagados pelo poder do
capital. A maioria limita-se a atender o publico que vive de artificialidades e
aparéncias.
A vida artistica do Segundo Império é dominada pela producao
facil e agradavel, destinada a burguesia comodista e de espirito lento. A
burguesia que foi responsavel pelo surgimento da pretensiosa
arquitetura do periodo, baseada nos maiores modelos mas usualmente
vazia e inorganica, e que enche as casas com artigos carissimos mas,

com freqiiéncia, completamente supérfluos e pseudo-histéricos
(HAUSER, 1998, p. 790).

Pela ambiéncia social e cultural deste periodo, marcada por aparéncias e
futiidades, ndo é de estranhar que o folhetim recheado de embustes, como o
rocambolesco, tenha arrebatado o publico.

E importante referir, nessa fase, a atuacéo de Le Petit Journal, um dos
mais inovadores diarios da época. Fundado em 1° de fevereiro de 1863, por
Moise Polydore Millaud, o jornal busca atrair as classes mais baixas, recém-
alfabetizadas, tanto da cidade como do campo. Em julho de 1863, comercializa 33
mil exemplares; j& em fevereiro de 1866 passa a 262 mil. Ao publicar um bom
folhetim*’, o jornal chega a rodar 400 mil exemplares. Le Petit Journal socorre-se
de férmulas consagradas, como o género folhetinesco, mas também promove

muitas novidades. Torna-se o primeiro diario vendido de forma avulsa em toda a

*’A Ressurreicdo de Rocambole, de Ponson du Terrail, faz grande sucesso no Le Petit Journal, de
1865 a 1866.
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Franca pelo moédico preco de um sou (um tostdo). Além disso, diferencia-se dos
concorrentes por diminuir o formato do jornal.

Nisso residiu o génio de Millaud: sua acuidade e sensibilidade

a demanda do novo publico especifico que queria atingir. Ndo so pelos

aspectos materiais do jornal — preco, formato, distribuicdo —, como por

seu conteudo. Ele soube aliar uma novidade, o folhetim, cujo consumo

fora amplamente confirmado pelo sucesso da formula do jornal-romance,

o qual alias acabou suplantado pelo novo jornalismo de massa, a uma

tradicional modalidade de informacdo popular, reinterpretando-a e

rebatizando-a. Trata-se da nouvelle, ou canard, ou chronique, a que deu

novo nome: o fait divers, ou seja, uma noticia extraordinaria, transmitida

de forma romanceada, num registro melodramatico, que vai fazer

concorréncia ao folhetim e muitas vezes suplanta-lo nas tiragens
(MEYER, 1996, p. 98).

A partir do Le Petit Journal, definem-se claramente duas categorias de
jornais franceses. A grande presse, voltada principalmente a burguesia, publica
obras esteticamente bem cuidadas, consideradas de boa qualidade, a chamada
literatura tout court. O outro segmento, a presse populaire, busca um publico com
pouca bagagem de leitura, menos exigente, por isso oferece textos mais leves,
literatura acessivel, simples, popular. Isso ndo significa que os burgueses

deixassem de consumir, por exemplo, os folhetins rocambolescos®.

Em setembro de 1870, trava-se a Batalha de Sedan®. Napoledo Ill e
cerca de 80 mil soldados sdo capturados por alemaes. A Assembléia Nacional
francesa depde o imperador e em 4 de setembro de 1870 proclama a Republica.
Esses acontecimento assinalam o fim da segunda fase do folhetim, conhecido

como rocambolesco.

A terceira fase do folhetim (1871-1914), chamada de dramas da vida, tem
como referéncia a Comuna de Paris® de 1871 e a Terceira Republica Francesa
(1870-1940). A partir de 1875, a imprensa ja esta ajustada com o capitalismo. Em
29 de julho de 1881, uma lei assegura a liberdade de imprensa; desta forma,
revoga-se qualquer tipo de censura®. Em 1882, a educacéo leiga e gratuita passa
a ser uma obrigacdo de Estado. O folhetim massifica-se e é uma das leituras

“8 cf. MEYER, 1996, p. 381.

9 0 nome é uma alusao a cidade, que fica ao norte da Franca, onde se d& o embate. A batalha de
Sedan decide a Guerra franco-prussiana, em favor da Prassia.

*® Nome do governo revolucionario da Franca instituido pela populacéo de Paris, durante a guerra
Franco-Prussiana. “La represion de la Comuna fue, en efecto, implacable; causé mas de cien mil
victimas (DOLLEANS, 1960, p. 15).

°L Cf. HOHLFELDT, 2003, p. 43.
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preferidas do publico feminino, assim como de classes populares, subalternas,

razdo pela qual o género cada vez mais é impregnado de sentimentalismo,

emocdo, lagrimas, misturado com a realidade soécio-historica. Meyer destaca

Emile de Richebourg e Xavier de Montépin como os escritores classicos desta

fase. Richebourg € o autor, entre outros, dos folhetins: A vilva milionaria e A
toutinegra do moinho. Esse ultimo é considerado uma obra-prima do género.

Contém todos os ingredientes do folhetim paradigmatico,

revisto e ampliado na terceira fase, além de temperado com aquela

pitada “democratica” [...] Contém aquelas tramas de sempre, como pano

de fundo do cotidiano: nascimentos misteriosos e subsequiientes dramas

de orfdos, mas no universo muito real de uma clinica escondida [...]

Richebourg mistura a ficcdo com dados da histéria. Por exemplo,

transmitindo uma visdo nitidamente negativa do instigador da infeliz

campanha do México, Napoledo lll, o imperador tdo amado por Quincas

Borbas. As campanhas de colonizagdo da Argélia, a guerra franco-
prussiana, a Comuna (MEYER, 1996, p. 213).

Enquanto as obras de Richebourg percorrem uma linha democrética, as
de Xavier de Montépin carregam o conteudo ideolégico conservador-reacionario.
O escritor é autor de varios folhetins, entre eles, Trés milhdes de dotes, O Palacio
dos fantasmas, As mulheres de bronze, As tragédias de Paris e La porteuse de
pain, que se transforma em melodrama e filme “traduzido em portugués, néo sei
por que, com o titulo O romance de Jeanne Berthier” (MEYER, 1996, p. 216). Os
folhetins ndo tém bom transito entre os criticos; os da terceira fase, entdo, sao
alvo de desprezo e recebem denominacdes depreciativas.

O folhetim da terceira fase é vilipendiado, desprezado e mais
deslegitimado ainda que seus predecessores. Confunde-se no
imagindrio critico com suas diferentes e sempre pejorativas alcunhas:
“romance dos crimes do amor”, “romance da vitima”. O romance da
desgraca pouca é bobagem, em suma. Sua marca mais definitivamente
infamante € a de “romance popular”, etiqueta a qual se vem paradoxal e
ideologicamente acoplar outra: burgués. O romance popular é burgués
porque € conservador, porque propde modelos burgueses de aspiracédo
de vida, porque é o responsavel pela ruina do verdadeiro espirito

popular, o do Povo, visto como abstrata e divinizada categoria (MEYER,
1996, p. 218-219).

O folhetim da terceira fase ainda seduz um publico eclético, de diferentes
preferéncias ideologicas, religiosas e culturais. Faz sucesso tanto na imprensa
popular como na burguesa. Mas de tanto ser vilipendiado e desprezado
principalmente pela critica, a féormula comeca a mostrar desgaste. Enquanto

prenuncia-se a sua morte, o folhetim ganha sobrevida através de uma media que
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surge ao apagar das luzes do século XIX: o cinema. A invencdo dos irmaos
Lumiére, em 1895, deixa embevecidos folhetinistas consagrados. Nomes como
Pierre Decourcelles e Jules Mary ajudam o género a passar do papel para a
pelicula. Decourcelles, autor de obras como Les Deux Gosses, Le Crime d'une
Sainte e La Boscatte, é escolhido diretor artistico da reconhecida Société
Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres, fundada em 1908 por
Charles Pathé?. Mary, escritor de folhetins: Un Coup de Révolver, Le Boucher de
Meudom, Le Docteur Rouge, Le Régiment, entre outros, cria uma comissédo de
cinema e de traducdo junto a Société dés Gens dés Lettres.

O que caracteriza principalmente esse periodo é o
desdobramento dos diferentes géneros, verificando-se a crescente
especializacao tipica do capitalismo: a fragmentagédo no romance policial,
com figuras como Arsése Lupin e Fantémas, na ficcdo cientifica, na
narrativa erotica, nas histdrias de viagens, e, enfim, como uma espécie
de ultimo suspiro do grande género, a revelacdo de Michel Zévacco,
especialmente com a série de romances em torno da figura de
Pardaillan, renovando o romance de aventuras histéricas ao Ihe devolver
uma perspectiva heréica que ele havia perdido ha pouco. Numa espécie
de eterno retorno mitico, alguns folhetinistas terminaram por adaptar
roteiros cinematograficos dos proprios romances-folhetim classicos para
serem publicados nos jornais cotidianos de grandes tiragens, a partir de

filmes de sucesso de folhetim: era o cine-romance, que se editava com
fotografias retiradas dos proprios filmes (HOHLFELDT, 2003, p. 43-44).

Além do cinema, outros meios, como radio, televisdo e Web, garantem a
permanéncia do folhetim. As novas técnicas e aparatos eletrénicos analdgico-
digitais também favorecem a sua renovacdo ao longo do tempo. No Brasil, o
género cativa os leitores de jornais e abre mercado aos escritores. O folhetim a
brasileira passa a ser um produto tanto para o género escrito como também para

o radiofbnico e televisivo.

2.4.1 Folhetim a brasileira

O Brasil também é contagiado pela febre mundial do folhetim. O género
desembarca no Rio de Janeiro dois anos depois de surgir em diarios de Paris.

Com O Capitdo Paulo, de Alexandre Dumas, o Jornal do Comércio da largada as

°2 Industrial, um dos pioneiros do cinema francés. Charles Pathé (1863-1957) também é o
fundador da Pathé Freres, a primeira companhia a fazer cinema em escalada industrial.
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publicacdes folhetinescas no pais, em 31 de outubro de 1838. A obra de Dumas

figura nas paginas do periodico até o dia 27 de novembro daquele ano. J.C. Muzzi
assina a traducao em portugués.

Esta aberto rodapé ao feuilleton-roman, que comeca a jorrar

descontinuadamente a partir de 1839, que é também o0 ano em que o

jornal acolhe as chamadas primeiras manifestacdes da ficcdo em prosa

brasileira, com textos de Pereira da Silva, J. J. da Rocha, Paula Brito e

outros. A invasdo do folhetim traduzido do francés, que vai estender-se

por anos a fio, nem por isso elimina o calouro romance nacional: ambos

vao coexistindo em regime de alternancia. O que néo falta é a novela no

diario, exemplo seguido por todo novo jornal da capital, e pelo que vi
rapidamente, da provincia (MEYER, 1996, p. 32).

Nos anos de 1830-31, a revista O Beija-Flor, do Rio de Janeiro, publica
nas edicbes 4, 5 e 6 a novela brasileira Olaya e Julio ou a Periquita, de Charles
Auguste Taunay. E um bosquejo da férmula folhetinesca que anos depois vai
compor as paginas dos diarios. O primeiro brasileiro a escrever um folhetim em
jornal é Jodo Manuel Pereira da Silva, que assina a obra O aniversario de D.
Miguel em 1828 com as iniciais P da S. A edicdo do Jornal do Comércio, do Rio
de Janeiro, circula entre 16 e 22 de janeiro de 1839. O folhetim a brasileira
comega a se estruturar, mas a etiqueta made in france ainda domina o mercado

nacional.

O Rio de Janeiro € o grande centro politico e urbano do império. A cidade
comeca a se modernizar a partir da chegada da comitiva de D. Jo&o VI, em 1808.
A presenca da familia real muda o dia-a-dia, o comportamento, os habitos do
povo. Proliferam-se restaurantes, hotéis, bares, aumenta a importacdo de
produtos europeus e sao criados varios 6rgdos para auxiliar na administracdo do
império. Na época, o pais conta com 3 milhdes de habitantes e o Rio com apenas
60 mil.

Até meados dos anos 1850, o sistema de transporte da capital &
basicamente a carruagem; além disso, ndo havia esgoto e a agua é
disponibilizada em aquedutos publicos e bicas. No decorrer do segundo reinado
(1840-89), a cidade ganha bondes, agua encanada e iluminacédo a gas.

A base econdmica do Brasil € agréria, calcada na exportacdo de café. O

centro cafeeiro concentra-se em Sao Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais. O
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trabalho escravo € fundamental a expansdo da producdo. Os lucros no setor

impulsionam outras areas, como navegacao a vapor, estradas de ferro, criagdo de
bancos e companhias de seguro.

A influéncia da cultura francesa nesse processo de

urbanizacao foi marcante. A moda seguia os modelos vindos de Paris. A

elite intelectual deleitava-se com a literatura francesa, que enchia as

livraria da cidade. A maior parte da populacdo, no entanto, era

analfabeta, e mesmo o0s senhores mais ricos pouco se interessavam pela

leitura de romances. Sendo o Brasil um pais essencialmente agrario, as

populacdes urbanas eram pequenas se comparadas com as do campo.

O Rio, porém, era uma excec¢ao, pois ja tinha na década de 70, mas de
270 mil habitantes (REZENDE; DIDIER, 1996, p. 198).

Na area cultural, os brasileiros também buscam inspiracdo no modelo
comercial francés. Os folhetins de sucesso em periédicos também séo publicados
em livros. E o caso de Os mistérios de Paris. Com traducdo de Joaquim José da
Rocha, o Jornal do Comércio disponibiliza aos leitores a primeira parte da obra de
Eugene Sue de 1° de setembro de 1844 a 20 de janeiro de 1845. Um més depois
da estréia, Os mistérios de Paris ja esta disponivel em livro. O sucesso é enorme
e em aproximadamente dez dias esta esgotada a primeira edi¢do. Varios folhetins
percorrem 0 mesmo caminho, como O Judeu Errante, também de Sue, e O
Conde de Monte Cristo, de Alexandre Dumas. A receita é empregada em outras
fases. A partir de 1859, o folhetim rocambolesco, idealizado por Ponson du
Terrail, passa a ser a atragdo do Jornal do Comeércio.

Na década de 1870 h& nova retomada de Rocambole no Jornal
do Comércio e, em 1877, dupla novidade: como no Times inglés, os
anuncios ocupam a primeira pagina e o folhetim diario vai para a pagina
1 ou 2. Nesse ano, sdo dois os romances-folhetim a repartirem o rodapé,
com quatro colunas para cada um. Um dele é o inevitavel Rocambole,
gue se alterna com As cartas de um caipira, entre outros. Pelo meio do

ano, o anuncio: ‘Romances. Acham-se a venda nesta tipografia A volta
do Rocambole’ (MEYER, 1996, p. 288-289).

Diferente da Franca, ndo se percebe no Brasil contrastes tdo marcantes
nos repertorios folhetinescos da grande imprensa e da popular. Tanto os jornais
ditos sérios, que priorizam o noticiario e utilizam uma linguagem mais rebuscada,
como os populares, mais informais e que dédo énfase ao entretenimento, valem-se
de folhetins com estrutura e conteudo semelhantes. Assim, Rocambole transita
com naturalidade nos dois tipos de periddicos. Pode-se, entdo, atribuir aos jornais

e revistas grande parte da formacéo, na época, da identidade brasileira. N&o
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somente as classes mais altas, alfabetizadas, que adotam alguns modos,
costumes e artefatos europeus, mas também a populacdo menos favorecida,
formada em sua maioria por analfabetos, desfruta dos textos franceses.

O que se pode aventar sem duvida alguma é que, na medida
gue foi praticamente constante a publicacdo do romance-folhetim
europeu na maioria dos jornais brasileiros, ndo hd como néao inferir —
ainda que falte a necessaria pesquisa — que ele néo so6 foi lido e ouvido
pelas classes mais altas como foi sendo consumido por camadas
renovadas de leitores e ouvintes, os quais iam acompanhando as

mudancas por que passava a sociedade brasileira (MEYER, 1996, p.
382).

A popularidade do género ndo impede que parte da critica brasileira
guestione a qualidade das obras, classificadas como inferiores. Como em outras
partes do mundo, o folhetim € acusado de ser um produto basicamente comercial,
sem muitas pretensdes literarias, ou seja, uma subliteratura. Por adotar uma
linguagem facil, padronizada e com enredos repetidos, € menosprezado e carrega
o estigma de apenas entreter, sem estimular o desenvolvimento intelectual do
publico. Para ndo ser discriminado ou “manchar” a reputacdo, alguns autores,
como José de Alencar, Machado de Assis e Coelho Neto assinam as pegcas com
pseuddnimos. Alencar, ao escrever os folhetins Luciola (1862), Diva (1864) e
Senhora (1875), utiliza as iniciais G.M., como forma de “se livrar dos preconceitos
gue sofriam os romances nacionais” (BARBOSA, 2007, p. 34), ja que as
publicacdes francesas desfrutam de grande prestigio. Outros se escondem atras
de heterbnimos, ou seja, personagens ficticios no qual o escritor deposita a
autoria da obra. O jornalista, dramaturgo e escritor Nelson Rodrigues é um deles.
Ele busca através desse expediente compreender o universo feminino.

Nelson Rodrigues criou Suzana Flag e Myrna quando escreveu
especificamente para as mulheres, de forma que as leitoras podiam
confiar nas autoras para o compartiihamento das angustias e

preocupacfes que faziam parte das experiéncias femininas da época
(ZECHLINSKI, 2006, p. 36)

O primeiro heterénimo criado por Nelson Rodrigues é Suzana Flag. A
estréia acontece, em 1944, com Meu destino é pecar, publicado em O Jornal, dos
Diarios Associados. O sucesso é tdo grande que a tiragem sobe de 3.000 para
30.000 exemplares/dia. Em 1949, Nelson passa a escrever para o Diario da Noite.

L& cria um novo heterénimo, Myrna, que responde cartas de leitoras. E importante
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salientar que enquanto o folhetim impresso faz sucesso no jornal brasileiro, o
eletrénico, através do radio, ganha enorme popularidade nas décadas de 40 e 50.
A partir do final dos anos 60, o género definitivamente salta das paginas dos
jornais e das ondas do radio para massificar-se na televisao.

O folhetim haveria de se metamorfosear noutros géneros, em
funcdo de novos veiculos, com espantoso alargamento de publico. Entre
eles, o género que parece tipicamente latino-americano, a grande
narrativa de nossos dias, a telenovela. O Brasil deu-lhe a boa forma e a
dimenséo que faria dele o primeiro género narrativo de exportacdo. A
“grande narrativa televisiva’ se insere por sua vez nessa enorme

corrente de contacdo de historias que parece consubstancial a vida do
homem em sociedade (MEYER, 1996, p. 417).

Antes de chegar a televisdo e a Internet, como telenovela e webnovela, o
folhetim recria-se ou, como entende Meyer, metamorfoseia-se no radio e passa a

ser conhecido como radionovela. Mas isso € tema para o proximo capitulo.



3 OS GENEROS ELETRONICOS ANALOGICO-DIGITAIS

Este capitulo dedica-se a recriacdo dos géneros eletrbnicos analdgico-
digitais: radionovela, telenovela e webnovela. A primeira parte € reservada ao
género radiofénico. Observam-se as principais caracteristicas do folhetim escrito e
se essas sao recriadas no primeiro veiculo eletrénico de comunicacdo de massa
do mundo: o radio. Inexplicavelmente, o género eletrdbnico € batizado de
radionovela. O nome, contudo, ndo atrapalha a carreira dessa forma genérica no

Brasil: a radionovela conquista audiéncia de Norte a Sul.

A Radio Nacional do Rio de Janeiro € a grande impulsionadora da
narrativa radiofénica no Brasil. As ondas da emissora atravessam praticamente
todo o territorio brasileiro e atingem varios paises do mundo. Neste subcapitulo,
aborda-se a recriacdo do folhetim escrito pelo radio, a vivificacdo das
radionovelas, o auge e a decadéncia do género ficcional radiofénico. Além disso,

deslumbram-se as perspectivas do folhetim sonoro no meio digital.

Este capitulo, Os géneros eletrdnicos analdgico-digitais, também analisa a
telenovela, principalmente a brasileira. O subcapitulo Telenovela: a recriagdo da
radionovela observa a demora para a novela televisiva conquistar o publico
brasileiro. Uma das causas € a precaria tecnologia da TV. A década de 50, torna-
se laboratério para o género. Nos anos 60, o videoteipe revoluciona o género. As
producdes passam a ser transmitidas diariamente; exploram-se os varios tipos de
enguadramentos de cameras; as edicdes melhoram o tratamento estético da obra,

enfim, a telenovela ganha uma linguagem.

Também é feito um resgate socio-historico da trajetoria dos principais
oligopdlios da televisdo brasileira: Diarios Associados e Rede Globo. Esses

grupos sao os maiores produtores de telenovelas do Brasil. A influéncia do radio



93

na TV, a formacdo de profissionais e o futuro da telenovela na TV digital também

sao trabalhadas nesta parte.

Webnovela: uma reflexdo critica dedica-se a andlise e clareamento
conceitual do género digital. Uma tarefa nada facil, visto que estdo abrigadas na
Internet “pretensas” webnovelas das mais variadas categorias, géneros, formatos.
Umas sao textuais, graficas, outras sonoras e tem ainda as audiovisuais, que nao

diferem em nada das telenovelas.

3.1 RADIONOVELA: O FOLHETIM SONORO

O género folhetinesco néo se transfere simplesmente para o radio. Ele &
recriado ao dialogar com a plataforma eletrénica. Nas radionovelas, a palavra é
explorada em toda a sua expressividade, como timbre, tom, intensidade, ritmo e
harmonia. Os didlogos sao curtos, construidos de forma simples, para facilitar o
entendimento de todas as camadas sociais. Os efeitos sonoros séo inseridos para
retratar a ambiéncia da trama e acrescentar realismo a obra ficcional. As musicas
tém varias fungbes, como abrir e encerrar pecgas, identificar personagens em
cena, passagens de tempo e reflexdes. Isso tudo é possivel gracas as
particularidades do radio, considerado hoje um aparato tecnolégico simples, mas,
dependendo de seu uso, pode tornar-se um meio de comunicacdo de enorme
complexidade expressiva.

Trata-se de um meio cego, mas que pode estimular a
imaginacdo [...] Ao contrario da televisdo, em que as imagens sdo
limitadas pelo tamanho da tela, as imagens do radio sdo do tamanho que
vocé quiser. Para o escritor de pecas radiofénicas, é facil nos envolver
numa batalha entre duendes e gigantes, ou fazer a nossa espaconave
pousar num estranho e distante planeta. Criada por efeitos sonoros

apropriados e apoiada pela musica adequada, praticamente qualquer
situacdo pode ser trazida ao ouvinte (McLEISH, 2001, p. 15).

O radio nédo surge com toda essa riqueza expressiva. Na concepcéo de
estudiosos da época, a parte tecnolégica do veiculo também nédo nasce pronta.
Inventado pelo italiano Marchese Guglielmo Marconi, em 1896, os pesquisadores
consideram um problema a facilidade com que sdo captadas as mensagens

enderecadas a uma determinada pessoa. Ficam mais de 20 anos tentando
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canalizar as ondas eletromagnéticas, mas ndo conseguem. O radio, entdo, cresce

ao explorar a caracteristica um-todos.

A partir da década de 20, percebe-se a enorme potencialidade do
wireless, sem fio, como também é conhecido o radio. Pipocam transmissées em
todo o mundo. Na América Latina, os argentinos saem na frente. O médico
Enrique Susini e um grupo de amigos montam um transmissor de 5 watts na laje
superior do teatro Coliseu em Buenos Aires. Em 27 de agosto de 1920, as 21h, os
chamados loucos da laje transmitem para a capital argentina uma Opera de
Richard Wagner®. No mesmo ano, em 2 de novembro, entra em operacéo a
primeira emissora com programacdo regular no mundo, a KDKA, instalada em

uma garagem da Westinghouse, em Pittsburgh, Estados Unidos.

Entre 11 e 18 de fevereiro, de 1922, o Teatro Municipal de Sao Paulo
serve de palco a Semana da Arte Moderna. O evento busca renovar linguagem,
poesia, mUsica, arquitetura, artes plasticas, enfim, apresentar novos principios. E
nesse ambiente de oxigenacdo da cultura brasileira que, em 7 de setembro
daquele ano, acontece oficialmente a primeira transmissao radiofénica do pais. O
discurso do presidente Epitacio Pessoa, durante a comemoracédo do centenario da
Independéncia do Brasil, marca o inicio do pais no mundo radiofonico™.
Entretanto, somente em 1923 é fundada a primeira emissora brasileira, a
Sociedade do Rio de Janeiro. Considera-se os anos 20 como o periodo
laboratorial do radio.

A década de 20 é ainda uma fase de experimentacdo do novo
veiculo [...] O espaco de irradiacdo sofria continuas interrupgdes [...]
Durante toda a década surgem apenas 19 emissoras em todo o pais, e

seu raio de acao, devido a falta de aparelhamento adequado, se reduzia
aos limites da cidade onde operavam (ORTIZ, 1988, p. 39).

O radio € um dos meios que ajudam o Brasil a entrar na “modernidade”.
Isso, porém, ndo ocorre de uma hora para outra. Nos anos 20 é plantada a

semente que vai florescer em décadas ulteriores.

*3 Cf. LOPEZ-VIGIL, 2003, p. 14.

* O ano 1919, data da criacdo da Radio Clube de Pernambuco, é apontado por alguns
pesquisadores, entre eles Daniel Herz (1987, p. 76) e Fernando de Azevedo (1964, p. 701), como
0 marco inicial da radiodifuséo brasileira. No entanto, a maioria considera o evento oficial ocorrido
em 7 de setembro de 1923.
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A década de 30 comeca com a queda do presidente da Republica,
Washington Luis, deposto por revolucionarios. Com o fim da Republica Velha,

Getulio Dornelles Vargas assume a presidéncia em 3 de novembro de 1930.

Em 1929, a quebra da Bolsa de Nova lorque também afeta os brasileiros,
que perdem emprego e renda. Segundo o brazilianista Thomas Skidmore, “o PIB
real per capita caira 4% em 1930 e mais 5% em 1931” (1998, p. 155). E nesse
periodo que os sindicatos ganham corpo para defender o bem-estar dos
trabalhadores e passam a reivindicar estabilidade no emprego, assisténcia de

saude e criacdo de um salario-minimo.

Frente a queda nas exportacfes de produtos agricolas, principalmente
café, cacau, algoddo e aclcar, ndo resta outra alternativa ao governo senao
mudar a matriz econdmica brasileira: a industrializacdo passa a ser a Unica saida.

O novo cenario € bom para os meios de comunicacao, especialmente o radio.

Com um pais-continental nas méos, Getulio vé a possibilidade de utilizar o
veiculo como instrumento politico e de integracdo nacional. O governo deixa claro
que a radiodifusdo € um setor de interesse publico: a principal finalidade é
promover o sistema educacional. No entanto, por vezes essa funcédo é
desvirtuada e o radio € utilizado pelo préprio governo como meio de divulgacdo do
ideario do presidente Getulio Vargas. A criacdo de A Hora do Brasil € um exemplo
disso.

Esse programa assumiu importante papel na veiculacdo das
idéias de Getdlio, inclusive com vistas ao golpe de Estado e também |he

conferiu a posicdo de primeiro governante brasileiro a utilizar o radio
dentro de um modelo autoritario (PEROSA, 1995, p. 37-38).

Em 12 de setembro de 1936, surge aquela que se torna uma das mais
importantes emissoras do Brasil: a Radio Nacional, do Rio de Janeiro.

No dia 10 de novembro de 1937, Getulio Vargas promove um golpe de
Estado sob o argumento de fortalecer o Executivo. E criado o Estado Novo, que
lhe d& poderes para governar por decretos-leis. O golpe é uma maneira de
diminuir a autonomia dos estados legitimada pelo Federalismo, que na época



96

atende aos interesses da ainda poderosa classe dos cafeicultores. O novo regime
adota uma postura nacionalista, autoritaria, antiliberal.

O cerne da implantagédo do Estado Novo deve ser procurado no
aumento das tensdes e conflitos politicos e sociais que, em esséncia, se
deviam a emergéncia de uma sociedade urbano-industrial, resultante do
aprofundamento do modo de producéo capitalista. A ideologia dominante
do Estado Novo representava os interesses do capital, tanto industrial
como agrario, incorporando interesses de setores das classes média e
operéaria. O novo regime buscava reorganizar a sociedade, visando o
controle da crise econémica e a neutralizagdo das novas forgas sociais

gue emergiam na arena politica, de modo a possibilitar o processo de
expanséo das forcas produtivas (GOULART, 1990, p. 15-16).

O nacionalismo empregado pelo Estado Novo tenta unir o povo em torno
de interesses comuns, como, por exemplo, a modernizacdo. O objetivo do
governo é diminuir a distancia tecnologica entre o Brasil e o0s paises

desenvolvidos.

A economia brasileira sofre profundas transformacfes nos anos 1930. O
crescimento industrial é expressivo. Em 1907, o pais conta com 3.250 fabricas,
em 1920 sobe para 13.336 e, em 1938, sd0 mais de sessenta mil indUstrias®>.
Mesmo assim, o Brasil continua a importar produtos manufaturados. O governo de
Getulio Vargas toma medidas para mudar esse quadro. O proprio Estado passa a
investir em infra-estrutura a producdo de bens de consumo duraveis. A politica

governamental da certo.

Ao mesmo tempo em que a elite agréria, representada por cafeicultores,
comeca a perder prestigio, 0o pais assiste a ascensdo da classe industrial e do
proletariado urbano. As inddstrias aumentam a producao para atender a crescente
demanda interna. Os meios de comunicacdo desempenham um papel decisivo
nesse processo: “junto com o jornal, o radio, que se desenvolvia, tornou-se um
dos elos existentes entre a produgéao e o consumo” (CAPARELLI, 1982, p. 198). A
participacdo ativa do radio nesse processo modernizador deve-se a estruturagéo

profissional dos veiculos nos moldes americanos, com a possibilidade de

*° Cf. MATTOS, 2002, p. 18.
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comercializacdo de publicidade e propaganda®. As indlstrias e empresas

encontram um meio ideal para expor seus produtos a todas as classes sociais.

No primeiro governo de Getulio Vargas (1930-1945), a produgéo cultural
brasileira tem um grande impulso, através de regulamenta¢cdes e concursos. O
radio e 0s géneros afinados com o entretenimento, como radionovelas, programas
de auditorio, infantil, masica e humorismo, beneficiam-se dessa politica e ganham

popularidade no pais.

Em 1931, é criado o Departamento Oficial de Propaganda (DOP) para
elaborar e sistematizar a propaganda do Estado. Em 1934, o DOP é transformado
em Departamento de Propaganda e Difusédo Cultural (DPDC) e este, em seguida,
passa a se chamar apenas Departamento Nacional de Propaganda (DNP). Em 27
de dezembro de 1939, durante o Estado Novo (1937-1945), o DNP transfigura-se
em Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) com a missédo de controlar,
censurar e interferir nos meios de comunicacdo. Mesmo assim, ha incentivos a
literatura, musica, cinema, radio, folclore, entre outras areas: “o Estado
transforma-se em um lugar privilegiado de producéo intelectual” (CALABRE, 2006,
p. 25).

No ano 1940, a propaganda politico-ideolégica do Estado Novo recebe
um reforco com a estatizagdo da Radio Nacional, do Rio de Janeiro. A emissora
passa a contar com verbas publicas e privadas, como as multinacionais Gessy-
Lever, Goodyear e Coca-Cola. Em 31 de dezembro de 1942, a emissora ganha
projecdo internacional. E inaugurada a estacéo de ondas curtas de 50 quilowatts
de poténcia com oito antenas, trés para atender o Brasil, duas posicionadas em
direcdo aos Estados Unidos, duas & Europa e uma a Asia. Aos brasileiros as
ondas curtas transmitem, preferencialmente, programas de mdasica, noticiario
(Repérter Esso) e radionovela; esta ndo ocupa a maior parte da grade de
programacao, todavia destaca-se por ser um dos géneros que mais verbas

recebem e figura entre os mais altos indices de audiéncia.

% O Decreto-ei n° 21.111, de 1° de marco de 1932, regulamenta e libera a insercdo de 10% de
publicidade e propaganda na programacao diaria das emissoras de radio. Em 1952, o percentual
passa a 20%.
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O barateamento no custo do aparelho®’, que também pode ser alugado, e
a capacidade do veiculo de atender o expressivo nimero de analfabetos®®
colocam o radio como o meio de comunicacdo mais popular das décadas de 40 e
50.

A ditadura de Vargas incentiva a cultura popular com a intencéo de formar
uma identidade nacional baseada, principalmente, em pilares afro-brasileiros.
Entre outras areas, o governo federal investe em futebol, desfile de escolas de
samba do Rio de Janeiro, danca e mdsica. E nos anos 30, segundo Antonio
Candido de Mello e Souza (1989), que a cultura passa a ser vista como um direito
de todos. Ocorre a sua unificacdo, ou seja, fatos regionais ganham expressividade

nacional.

Vérios fatores, desde tecnoldgicos até politicos, sao fundamentais a
ampliacdo do mercado de bens culturais no pais. E somente a partir dos anos 40,
no entendimento de Renato Ortiz, “que se pode considerar seriamente a presenca
de uma série de atividades vinculadas a uma cultura popular de massa no Brasil”
(1988, p. 38).

Nas décadas de 1940-50, o cinema torna-se um bem de consumo atraves
da exibicdo massiva de filmes americanos. E o pos-guerra, momento em que a
indUstria cinematografica dos Estados Unidos esta em crise, e para supera-la se

voltam ao mercado externo, em especial Europa e América Latina.

Embalados por esse gosto do publico pela sétima arte, empresarios e
industriais brasileiros investem na criacdo de companhias cinematograficas. Em
1941, surge a Atlantida e, em 1949, a Vera Cruz. Elas tornam-se grandes
formadoras de cineastas e de pessoal da area cinematogréfica. No inicio, porém,
a Vera Cruz busca técnicos experientes na Italia e na Inglaterra. Ja a Atlantida fica
conhecida pela farta producdo de chanchadas e por formar cineastas como:
Nelson Pereira dos Santos, Roberto Farias, Anselmo Duarte e Luis Sérgio

Person.

> Em 1939 s&o 357.921 aparelhos de radio em todo o Brasil. Em 1942 j4 somam 659.762 (Cf.
WAINBERG, 1998, p. 43).

% Em 1940, o indice chega a 54,50% da populacdo brasileira com idade igual ou superior a 15
anos. Em 1950, a taxa cai para 50, 30% (Disponivel em: <http://www.ibge.gov.br/home/>. Acesso
em: 20 de abril de 2009).
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Com as duas companhias, hd um aumento significativo na producao
cinematografica nacional nos anos 50. Conforme Ortiz (1988), entre 1935 e 49
sao produzidos apenas 6 filmes em Sao Paulo, um dos centros mais importantes
do pais. Todavia, entre 1951 e 55, sdo realizadas em média 27 produg¢des por ano
no Brasil. Filmes como Caicara, Cangaceiro e Sinha Moca, produzidos pela Vera
Cruz entre 1950 e 1954, privilegiam tematicas nacionais. Além de romance,
conflitos sociais e amorosos, as producdes mostram a realidade brasileira, como
cangaco e escravatura.

O cinema, como o teatro, em seus primordios, procurou suas
fontes de inspiracdo em acontecimentos e personagens do passado, se
nutriu do popular e foi, em geral, sustentado por classes
economicamente mais fracas [...] os espetaculos, de um e de outro,
tiveram que amoldar-se as preferéncias populares e os autores de
argumentos de éxito ndo eram escritores de grande nivel, mas os que
percebiam e sabiam lisonjear o gosto das maiorias, poder-se-a
compreender o significado ou o alcance dos esfor¢os desenvolvidos por
produtores do valor de Albertino Cavalcanti e diretores como Adolfo Celli
e Lima Barreto, para conseguirem na Vera Cruz, com artistas
improvisados ou tomados ao teatro, essas produgfes de cunho artistico
e de técnica moderna, em que ja se procurava criar um cinema que
sendo autenticamente brasileiro, tivesse um sentido universal e pudesse

satisfazer a um tempo aos gostos faceis do povo e aos espectadores
mais exigentes (AZEVEDO, 1964, p. 488).

Para universalizar o cinema do Brasil, a Vera Cruz comete alguns erros,
como ignorar a historia da cinematografia nacional. A companhia monta os
estudios nos moldes americanos e contrata diretores estrangeiros para filmar
temas nativos, nacionais. Mesmo com uma superproducédo, as obras ficam
descaracterizadas, ganham um ar artificial e ndo retratam as nuances da
realidade brasileira. Além disso, a falta de uma rede propria de distribuidores
limita a exibicdo dos filmes da companhia nas salas do pais, dominadas pela

producdo americana.

Diferente das grandilogientes producdes dos estudios Vera Cruz, surgem
na década de 50 as obras consideradas precursoras do Cinema Novo: Rio 40°, de

Nélson Pereira dos Santos, e O Grande Momento, de Roberto Santos.

Além do cinema, outros meios culturais também sao destaques neste
periodo. Em 1950, pouco mais da metade da populacdo € analfabeta; mesmo

assim, aumenta significativamente a producdo e venda de jornais, revistas e



100

livros™®. O radio torna-se o mais importante meio de comunicacdo de massa. O
veiculo tem um crescimento expressivo tanto em numero de ouvintes quanto de
emissoras. Em dezembro de 1939, o pais conta com 64 veiculos; em 1944 séo
106 e, em 1950, 300 radios.

Em 29 de outubro de 1945, Getulio Vargas, um dos responsaveis pela
popularizacdo do radio brasileiro, renuncia a presidéncia da Republica, depois de
ser pressionado pelas Forcas Armadas e pela oposi¢céo liderada pela Uniédo
Democratica Nacional (UND). Estd decretado o fim do Estado Novo. Assume
interinamente o governo o presidente do Supremo Tribunal Federal, José
Linhares. Getulio Vargas, no entanto, continua no noticiario politico e, com o apoio
dele, o general Eurico Gaspar Dutra, do Partido Social Democratico (PSD), vence
as eleicoes de 2 de dezembro de 1945. A volta da democracia enche de

esperanca o povo brasileiro.

A troca de governo ndo muda a trajetéria do radio, que continua em pleno
crescimento. Fatores externos, como o fim da Segunda Guerra Mundial, a
consolidacdo da democracia em varios paises e o0 crescimento da economia
mundial, favorecem o veiculo, que passa a contar com mais verbas de
multinacionais. O radio esta bem estruturado comercialmente. A radionovela tem
um papel importante nesse processo. O género cai ho gosto do publico e torna-se
um dos responsaveis pela época de ouro do radio brasileiro nas décadas de 40 e
50.

As radionovelas nascem a partir de soap operas americanas, que fazem
parte da estratégia de empresas para aumentar as vendas de produtos de
limpeza e higiene. Os primeiros bosquejos de soap opera surgem nos Estados
Unidos através de dramas curtos, em meédia quinze minutos, apresentados no
horério diurno.

Painted dreams € lancada em 1930, seguida de Today's
children que inaugura toda uma época de sucesso das soap operas. Ja
em 1940, dos dez maiores programas de radios, todos eram soap

operas, e 92% dos patrocinadores se dedicavam a este tipo de
programacéo (ORTIZ, 1991, p. 18).

% Cresce em 300% o niimero de obras editadas entre 1938 e 1950 (Cf. ORTIZ, 1988, p. 43).
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Logo depois de surgir nos Estados Unidos, as soap operas sao recriadas
e passam a fazer parte do imaginario das mulheres latino-americanas. Em 1931, o
género é batizado de radionovela e estréia em Cuba®. A escolha do pais nédo
acontece por acaso. Alguns fatores contribuem para isso, como: 0 sistema
radiofénico da ilha ja esta comercialmente consolidado; Cuba é o quarto pais no
mundo em numero de receptores, atras apenas de Estados Unidos, Canada e
Unido Soviética; e o numero de emissoras de Havana é, proporcionalmente, maior

que a cidade de Nova lorque.

O publico-alvo de radionovelas € o mesmo de soap operas: o feminino.
Entretanto, o formato dos dois géneros é diferente. As radionovelas normalmente
trabalham com histérias abertas e um grande nimero de tramas paralelas. As
soap operas nao carregam esses atributos.

Do ponto de vista do formato, essas histérias constituiam um
seriado em capitulos diarios unitarios, com comego, meio e fim,
entremeados por comerciais. Centrados num ndmero pequeno de
personagens principais que permanecem na trama da estréia até o final,
esses capitulos enfocam situacdes diferentes encenadas num mesmo
set, representado por uma fazenda, um hotel ou um solar. Romances
gue parecem ndo ter fim desenrolam-se por anos a fio, transformando os
atores em mitos, completamente identificados com suas personagens
pelo publico ouvinte. Algumas vezes, um seriado transformava-se em

outro, com a transposicdo das personagens principais para nova saga,
dando a impresséo de serem todas as soaps uma Unica e interminavel

narrativa (COSTA, 2000, p. 137-138).

O género folhetinesco da soap opera ao ser recriado pelas radionovelas
ajusta-se a realidade do mercado cubano. As obras no estilo fazer chorar
exploram o lado tragico da vida e, com isso, identificam-se com as mulheres da

ilha, marcadas pelo sofrimento e pobreza.

Contudo, em outros paises da América Latina, como Argentina e Brasil,
as pecas com tematicas de amor aos poucos ganham espaco e se tornam as
preferidas do publico. Mesmo sendo a recriacdo de folhetins escritos via soap
operas, as radionovelas ndo apresentam a mesma pluralidade de temas do
género impresso. A maioria das radiodramatizagdes gira em torno de conflitos
amorosos, casamentos, separacdes, adultérios, abortos, prostituicdo, entre outros

assuntos que dizem respeito as mulheres. Como ja visto, os folhetins de jornal

% Cf. CALABRE, 2007, p. 116.
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fazem sucesso com obras histéricas, realistas, rocambolescas, mirabolantes,
inverossimeis e detetivescas. No entendimento de Renato Ortiz, as radionovelas
ficam presas a apenas uma das dimensdes do folhetim escrito por imposi¢ao dos
patrocinadores.

Na verdade, é o imperativo colocado pelas fabricas de sabao
gue determina um corte especifico na narrativa, o que faz com que de
uma certa forma a radionovela seja o produto do bricolage de uma
tradicdo literaria e as necessidades econ6micas do radio comercial. E
este formato que sera difundido em toda a América Latina,
particularmente pelas firmas americanas Colgate-Palmolive e Gessy-

Lever que, ao se implantarem no continente, buscam explorar a formula
latina, agora ja consagrada na ilha (ORTIZ, 1991, p. 25).

A Argentina também se torna um grande centro produtor e exportador de
radionovelas, principalmente com teméaticas sentimentais, de amor. O género

chega naquele pais em 1935.

No Brasil, o género demora a chegar por falta, principalmente, de um
sistema radiofénico comercial bem estruturado. Na virada dos anos 1930-40, as
emissoras se profissionalizam nesta area. Adaptada por Gilberto Martins, Em
Busca da felicidade, do cubano Leandro Blanco, é a primeira radionovela a ser
irradiada no pais. Em 5 de junho de 1941, a producéo estréia na Radio Nacional
do Rio de Janeiro. O pais passa a ser um consumidor voraz da dramaturgia
cubana. Contudo, os textos precisam ser suavizados, adaptados para atender o
publico brasileiro, isso porque “os textos cubanos eram considerados
excessivamente dramaticos” (CALABRE, 2007, p. 51).

A radionovela desembarca tarde no territorio brasileiro; entretanto, o
sucesso do género € imediato. A rapida empatia das mulheres com o folhetim
sonoro tem muitas explicacdes. Além de temética envolvente, facil, ao gosto do
publico feminino, a audiéncia ja conhece de certa forma a linguagem do novo
produto. Isso porque, na década de 30, sdo comuns em emissoras brasileiras
pecas radiofbnicas, radioteatros, esquetes teatrais, enfim, obras com
caracteristicas semelhantes as radionovelas. A Radio Difusora de Porto Alegre,
por exemplo, leva ao ar em 29 de novembro de 1935 o esquete Mulheres, com
Estelita Bell e Peri Borges. No Rio de Janeiro, com apenas trés meses de vida, a

Radio Nacional j& promove trechos de radioteatro durante a programacao musical.
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Em 1937, a emissora consolida um espaco especifico para o género ao
apresentar, todos os sabados, o Teatro em Casa. No mesmo ano, a radio Mayrink
Veiga estréia o Teatro pelos ares. Os veiculos apresentam as pe¢as em um, dois,
no maximo trés programas.

Na verdade, o que estava sendo lancado com Em busca da
felicidade era um novo modelo, algo diferente do que até entdo as
emissoras costumavam apresentar. As radionovelas eram histérias
seriadas, irradiadas as segundas, quartas e sextas-feiras ou as tercas,
quintas e sdbados. A duracdo variava, indo de um més até dois anos,
como foi o caso de Em busca da felicidade, que ficou em cartaz de 1941

até 1943. Podemos afirmar, entretanto, que a média era de dois meses
de duracdo (CALABRE, 2007, p. 28).

As radiodramatizacdes sao classificadas por Mario Kaplin em trés tipos.
O primeiro, unitario, é conhecido entre os brasileiros como peca radiofénica. A
narrativa comeca e termina em uma Unica apresentacdo. Assemelha-se a um
conto, a uma peca teatral, onde “los personajes no tienen continuidad posterior:
son creados en funcion de esa irradiacion independiente” (KAPLUN, 1978, p.
148).

No segundo tipo, seriado, também a cada capitulo € apresentada uma
trama independente. A diferenca é que esse género tem mais de um episoédio.
Mesmo assim, a audiéncia ndo precisa acompanhar o capitulo anterior para
entender o enredo. Os personagens do seriado sao fixos e isso garante a unidade
da obra. No entanto, cenérios e argumentos mudam a cada episédio.

A radionovela é o terceiro tipo de radiodrama. Ela tem uma estrutura de
apresentacao diferente das anteriores. A trama € continuada e se desenvolve em
muitos capitulos. E preciso escuta-la na integra ou quase na integra. Quando se
perdem varios capitulos é quase impossivel acompanhar o enredo. A estrutura

continuada da radionovela dificulta o seu carater educativo.

La necesidad de mantener el ‘suspenso’ dramatico y dejar el
interes pendiente al final de cada capitulo, obliga a forzar las situaciones
y lleva a caer facilmente en el efectivismo y hasta a veces en el
melodrama [...] La adaptacion radiofénica de buenas novelas de la
literatura nacional, latinoamericana o universal, o la presentacion de
vidas noveladas (biografias) puede justificar y redimir su empleo
(KAPLUN, 1978, p. 149).
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Mesmo sob acusacdo de superficial, produto de marketing de empresas
americanas e de ndo ser educativa, a radionovela povoa o imaginario do ouvinte

brasileiro em pelo menos duas décadas.

Além da familiaridade do publico com a linguagem, outros fatores
contribuem para a popularizacdo do género; entre eles, promover a alforria dos
analfabetos. No folhetim escrito, os ndo-letrados ficam presos a boa vontade dos
alfabetizados para se inteirarem das obras ficcionais. J& na radionovela, 0 mundo
da dramaturgia € acessivel a todos, sem dificuldades; portanto, 0os que ndo sabem
ler nem escrever inserem-se no meio cultural. Outro ponto forte desta forma
genérica sao as histérias construidas com elementos cotidianos, que revelam a
ambiéncia momentanea. As adaptacdes também carregam as marcas da época
em que sao irradiadas.

No caso da producao ficcional radiofénica, as possibilidades de
uma leitura do cotidiano sao reforcadas pelo fato de ela ter como produto
um texto ficcional de consumo imediato, que n&o pretende ter
significacao universal, e sim manter fortes lagos com seu préprio tempo,
com o momento de sua criacdo ou adaptacdo.O consumo do produto
sera tanto maior quanto o grau de identificacdo produzido. Ndo que seja

um retrato da realidade, mas uma expresséo dela (CALABRE, 2006, p.
107).

O expediente da identificacdo com temas conhecidos dos ouvintes é
potencializado em radionovelas. Ao fazer parte do cotidiano das pessoas, afloram
emoc0Oes, sentimentos e possibilitam comentérios, debates e discussdes sobre as
tematicas das obras. Em uma trama envolvendo questdes de adultério, por
exemplo, especialistas de diferentes areas podem analisar as razfes da traicdo, o
perfil das personagens, o nivel social dos envolvidos e a forma como o assunto é

apresentado na narrativa.

A identificacdo também € a estratégia empregada por patrocinadores para
fisgar as mulheres, potenciais compradoras de produtos de higiene pessoal e
limpeza. Utiliza-se a mesma formula do folhetim escrito. As obras sé&o
encaminhadas diretamente as consumidoras: “Senhoras e senhoritas... A Radio

Nacional do Rio de Janeiro apresenta... Em busca da felicidade...”®*. Os textos

® Audio de abertura da radionovela. Disponivel no site: <http://www.radiobras.gov.br>. Acesso em:
20 de junho de 2007.
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comerciais também tém endereco certo: o publico feminino. O resultado aparece

em indices de audiéncia.

Uma pesquisa do IBOPE, realizada em janeiro de 1944,
apontava a seguinte audiéncia para o periodo de 10 as 11h da manha:
69,9% de mulheres, 19,5% de homens e 10,6% de criangas. O horéario
matinal concentrava os maiores indices diarios de audiéncia feminina. Os
textos comerciais que acompanhavam as radionovelas, dirigidos para a
“prezada ouvinte”, refletiam a valorizacdo da presenca feminina no
mercado consumidor (CALABRE, 2006, p. 33).

A escolha da primeira radionovela a ser exibida no Brasil, Em busca da
felicidade, cabe a Standard Propaganda, administradora da conta do Creme
Dental Colgate, patrocinadora de varios folhetins sonoros na América Latina. A
agéncia também determina os dias e horarios de veiculacdo: as segundas,
quartas e sextas-feiras, as 10h30min. Na época, o espaco nobre do radio é a
noite. Temerosos com o possivel fracasso do horario matinal, alguns astros de
radioteatro da época, como Celso Guimaraes e Isménia dos Santos, ndo aceitam
trabalhar na radionovela. Mas eles estdo enganados: Em busca da felicidade é
um sucesso. A audiéncia € comprovada em um concurso promovido pela
Standard.

Foi produzido um album com fotos dos artistas e com o resumo
da radionovela, do que havia sido apresentado até aquele momento.
Para recebé-lo os ouvintes deveriam escrever para a emissora enviando
um rétulo de Colgate, o patrocinador da novela. O sucesso do concurso
foi imediato. Somente no primeiro més de promog¢édo chegaram 48 mil
pedidos, um numero muito acima do esperado pelo patrocinador, fato
gue o levou a suspender a promogédo (CALABRE, 2006, p. 31-32).

Em busca da felicidade é uma peca forte, com uma carga emocional
pesada, semelhante a tragédia classica. A suavizacdo da radionovela para ser
apresentada no horario matinal e a adaptacédo a nova realidade, a brasileira dos
anos 40, garantem o sucesso da obra, apesar de todos 0os componentes tragicos

que a compdem.

A histéria era o grande drama de um casal, de classe alta, que
tinha uma filha de criagdo. A menina era fruto de uma relacédo
extraconjugal mantida pelo marido com a empregada que morava na
residéncia do casal. Em um determinado momento, a menina descobre a
verdade e decide morar com a mde. A mulher procura se separar do
marido e viaja para os Estados Unidos onde sofre um acidente. A menina
se apaixona pelo filho do patrdo, mas vé a relagdo impedida pelo
desnivel social existente entre os dois. Quando finalmente a menina vai
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se casar, 0 rapaz morre em um acidente de carro. E assim vai se
desenrolando a trama, fazendo com que, toda vez que um dos
personagens chegue perto da possibilidade de ser feliz, algo de tragico
aconteca, justificando o seu nome: Em busca da felicidade (CALABRE,
2006, p. 31, grifo do autor).

Em busca da felicidade abre aos brasileiros o imenso repertério de
radionovelas latino-americanas. Esse dialogo com textos e técnicas de outros
paises fortalece a formacdo dos profissionais nacionais. A seguir, esta tese
mostra 0s principais artefatos e personagens para a vivificagcdo de um folhetim

sSonoro.

3.1.1 Avivificagao daradionovela

Dar vida aos textos ficcionais ndo é tdo simples quanto possa parecer.
Sao necessarios muitos profissionais e uma variedade de elementos
composicionais para povoar 0 imaginario do ouvinte. Escritores, diretores,
produtores, narradores, radioatores, contra-regras, sonoplastas, musicos, enfim,
dependendo da peca e da estrutura da emissora, centenas de profissionais se
envolvem em uma radionovela. Antes de explicitar as principais funcdes desses
profissionais, este estudo trata dos sistemas expressivos que constituem a
linguagem radiofénica, como: palavra, efeito sonoro, musica e siléncio. Esses

elementos ajudam na vivificacdo da trama.

A palavra, por ser um signo neutro, na O6tica bakhtiniana, pode ser
empregada em diferentes situacdes. Em uma radionovela isso fica evidente. Ela é
explorada em toda a sua expressividade e se torna imprescindivel para a
construcdo da peca. E impossivel construir um folhetim sonoro com dezenas,

centenas de capitulos sem didlogo, discurso entre as personagens ou narragao.

A palavra € uma das representacfes mais naturais da expressao oral. Em
radionovelas séo as vozes de radioatores, radioatrizes e narradores que dao vida,

sonoridade, expressividade a palavra.

A criacdo de uma imagem auditiva é resultado da inter-relacdo de muitos

elementos, como: timbre, tom, intensidade, entonacéo, harmonia e ritmo. Os trés
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primeiros (timbre, tom e intensidade) sdo chamados por Balsebre (1996, p. 46) de
cor da palavra. Destaca-se aqui o timbre, que € uma das dimensdes
psicofisioldgicas mais importantes e mais dificeis de medir no meio radiofénico. E
através dele que o ouvinte imagina ou reconstréi o rosto das personagens. O

timbre faz, por exemplo, a distincdo entre a voz masculina e a feminina.

A entonacdo, metaforicamente, pode ser representada como a melodia da
palavra. E a variagéo de altura do tom.

La melodia o expresién tonal/musical de la frase ofrece
multiples posibilidades dentro del “campo de entonacién” de cada sujeto
hablante. Por consiguiente, el locutor tiene la obligacién de acertar con
aquella subida o bajada tonal que destacara el matiz semantico que
pueda expresar mas correctamente la connotacién particular que quiera
otorgarse a una determinada palabra o frase [...] Es asi como

expresamos habitualmente figuras retéricas como la ironia y el sarcasmo
(BALSEBRE, 1996, p. 61).

A harmonia é a justaposicdo ou superposicdo de vozes em uma
sequéncia. Esse recurso pode ser utilizado para transmitir raiva, paixao, emocao

ou crise.

O ritmo € considerado o mais complexo no processo de definicdo da
palavra radiofénica, isso porque depende de percepcdes externa e interna. A
primeira ajuda a medir a composi¢ado do texto sonoro; a segunda é inerente ao ser

humano, portanto, é determinada por uma resposta organica e afetiva.

As vozes de radioatores, além de incorporarem as personagens, aliam-se
a outros sistemas expressivos da linguagem radiofénica (ritmo, entonacao, timbre,
intensidade e harmonia) para construirem espacos alegres, tristes, conflituosos e

calmos.

Além das vozes, outros elementos auxiliam na vivificacdo de uma
radionovela, como os efeitos sonoros. Sdo eles que corporificam objetos,
fendbmenos e ambientes. Armand Balsebre define assim os efeitos sonoros em
radio:

Son un conjunto de formas sonoras representadas por sonidos
inarticulados o de estructura musical, de fuentes sonoras naturales y/o

artificiales, que restituyen objetiva e subjetivamente la realidad
construyendo una imagen (1996, p. 125).
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Balsebre adota a mesma diviséo tipoldgica sobre os efeitos sonoros de
radio proposta por Kapliun. Os efeitos podem ser articulados e expressados
através de quatro fungdes basicas, frutos da combinagédo de aspectos conotativos
e denotativos, ambientacdo objetiva e subjetiva.

A primeira funcdo € ambiental ou descritiva. O efeito sonoro serve de
fundo a cena, acompanha o diadlogo. Por exemplo, a conversa de namorados na
praia pode ser identificada com beijos, gaivotas e barulho do mar. Ja o som de
interior de 6nibus serve de fundo ao dialogo entre passageiros.

A segunda é a funcdo expressiva. Constitui-se de uma presenca sonora
mais significativa que a ambiental ou descritiva, ou seja, diz, sugere algo, cria uma
atmosfera emocional. O efeito sonoro € uma linguagem. Nesse sentido, é possivel
contar um fato sem palavras. Por exemplo, a inclusdo de pisadas fortes e
arrastadas antes de um crime leva o0 ouvinte a associar o efeito sonoro a uma

caracteristica do matador.

Depois vem a fungéo narrativa. Os efeitos sonoros ligam uma cena a
outra. Eles dao continuidade, seqiéncia a narrativa através da justaposi¢cdo ou
superposicao de varios elementos sonoros de uma mesma realidade tematica ou
espaco-temporal, ou, ainda, de distintas seqUéncias radiofénicas. A funcéo
narrativa pode ser compreendida da seguinte forma:

Bajo la lluvia torrencial suena la campana de un reloj de torre
dando las doce; desvanecimiento de la accion sonora a través de un
‘fade-out’ del efecto sonoro de ‘lluvia’. Silencio muy breve. Efecto sonoro
de ‘canto del gallo’. Efecto sonoro de ‘trinos de pajaros. El radioyente
comprende inmediatamente que se tormenta ha cesado, ha pasado la

noche y ahora estamos ante un tranquilo amanecer (BALSEBRE, 1996,
p. 130).

E a ultima é a funcdo ornamental. E como acessério da palavra
radiofonica, isto €, denota a localizacdo da acéo descrita pelo relato. Ndo € um
efeito sonoro imprescindivel; entretanto, da brilho, cor a cena. Podem-se inserir
gritos de meninos jogando futebol quando a cena transcorrer em um bairro da

periferia.

Além dos efeitos sonoros, a musica também enriquece e ajuda na

construcdo de imagens auditivas necessarias as radionovelas. Porém, é preciso
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escolher a peca musical adequada e utiliza-la de forma criteriosa, sem exagero;
caso contrario, pode irritar o publico e comprometer a radiodramatizacdo. Em
alguns casos, a musica repetitiva e o ritmo insistente séo justificaveis. Emprega-
se essa técnica para marcar a passagem de tempo, como horas, minutos,

segundos.

Ao utilizar uma masica para lembrar uma época ou lugar, o produtor deve
pesquisar quais 0s instrumentos e as obras que representam determinado
momento histérico ou ambiéncia. Ao radiodramatizar obras de Homero, como
lliada e Odisséia (sec. VIl a.C.), por exemplo, deve-se evitar musicas com base
de piano. Esse instrumento é criado somente no século XVIII da era
contemporanea; portanto, ndo é do periodo homérico. Para ilustrar passagens na
Grécia Antiga é aconselhavel utilizar pecas musicais que realcem citaras, liras de
quatro cordas, flautas de pan, enfim, instrumentos que remetam aquela regiédo e

periodo historico.

Para atender a variedade expressiva da linguagem radiofonica, a musica
é classificada conforme o tipo de insercdo. Destacam-se: caracteristicas de
programas (abertura e encerramento), cortinas musicais (separa cenas ou
blocos), temas musicais (identifica sempre 0os mesmos personagens ou acdes),
fundos musicais (peca que se escuta em segundo plano, fundo de narracoes,
dialogos) e transi¢cdes (musicas para unir duas cenas diferentes, por exemplo, a

passagem de uma situacao tragica a uma alegre).

Segundo Balsebre (1996), a linguagem radiofénica vale-se da musica
para duas funcdes estéticas basicas: expressiva e descritiva. Na primeira, a
conotacdo afetiva da musica sugere um clima emocional e cria uma atmosfera
sonora. Na segunda, descritiva, 0 movimento espacial que denota da musica
encaixa-se para descrever, por exemplo, uma paisagem ou a localizacdo de uma

cena da acéo.

O autor espanhol chama a atencdo para outro elemento expressivo da
linguagem radiof6nica: o siléncio. Por ser um recurso pouco explorado, o ouvinte

ndo compreende a sua funcdo e rechaca o seu emprego no radio. O publico é
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influenciado por habitos culturais de nossa sociedade audiovisual que nega ao
siléncio um valor comunicativo.

Linglisticamente, la palabra no tendria significado si no

pudiera ser expresada en secuencias de signos constituidos en unidades

‘silencio/sonido/silencio’. El sonido y el silencio definen de manera

interdependiente un mismo sistema semiotico: el lenguaje verbal. Es asi

como el silencio verbal participa de un sistema semidtico mas complejo:
el lenguaje radiofénico (BALSEBRE, 1996, p. 135, grifo do autor).

O siléncio é um sistema expressivo que pode ser empregado em cenas

gue envolvam medo, surpresa, amor ou troca de ambientes.

O tratamento dos efeitos especiais com a utilizagdo de filtros,
moduladores e ecos também € um artificio utilizado para dar realismo a novela

radiofbnica.

Todos esses recursos e elementos determinam 0 sucesso ou o fracasso
de um folhetim sonoro. Por isso, além de escritores, narradores, radioatores,
diretores, produtores, os profissionais que trabalham na area técnica ganham uma
importancia imperativa, entre eles, o sonoplasta e o contra-regra. Este ultimo € o
responsavel por efeitos produzidos dentro do estudio. Ja o sonoplasta € quem
escolhe o fundo musical, o chamado BG (background), que acompanha, por
exemplo, personagens e cenas. Esse profissional também é o encarregado de
inserir efeitos sonoros, como: passagens de tempo e ambientacéo de cenarios de

transito, aeroporto, fazenda, cidade, entre outros.

Cabe também ao sonoplasta a responsabilidade pelo tratamento e
registro sonoro, que vai desde a producdo, equalizacdo até a modulacdo de
efeitos sonoros, musicas e vozes. A partir das indicagcées do script, ele faz uma
pré-montagem do material a ser utilizado no capitulo. O efeito que a sonoplastia
ndo dispbe em arquivo, o contra-regra produz. Neste caso, os estudios s&o
transformados em verdadeiras fabricas de som, como descreve 0 sonoplasta
Fernando Veronezzi:

Era tudo estidio e a sonoplastia era feita com discos de 78
rotacdes de musica classica e se marcava com um l4pis vermelho no
préprio disco o trecho onde se queria o acorde certo na hora certa. Os
ruidos eram feitos pelo contra-regra. Escada, passos na pedra, passos

na areia, relincho de cavalo, tudo era com ele. Tiro de revoélver, soldado
marchando, ruidos de trovdo, tudo dentro do estidio. Tinha porta, tinha
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portéo, tudo o que era possivel ter para fazer barulho. Drink, copinhos de
drink, tudo artesanal. E tu estavas vendo na hora, ali. Os atores falando e
0 sonoplasta acompanhando tudo (apud SPRITZER; GRABAUSKA,
2002, p. 80).

A importancia da equipe técnica é inegavel. Mas, sem davida, as grandes
vedetes das radionovelas sdo os radioatores. O sucesso desses profissionais
junto ao publico é avassalador. Compara-se a fama que desfrutam hoje os atores

das principais telenovelas brasileiras.

Mexer com a imaginagdo do ouvinte € um dos atributos mais importantes
do radio. Aproximar a ficcdo da realidade € o grande desafio dos fazedores de
folhetins sonoros. Para mimetizar a ambiéncia proposta pela trama, o0s escritores
criam esteredtipos com a finalidade de reproduzir da forma mais verossimil
possivel o contexto da agéo. A vivificacdo das personagens conta com o talento e
a bagagem informacional dos radioatores. Além disso, os profissionais precisam
dominar a técnica vocal exigida pelo veiculo.

No radio, ha apenas uma coisa que vale: voz com inflexdo. E
através dela que o artista de radio pode transmitir. Falhando a inflex&@o, o
artista falhard! [...] H& quem pense, entretanto, que haja um modo
especial de se dizerem as coisas no radio, no cinema e no teatro. Ndo
h&a. A maneira de falar € uma sé. No teatro, no cinema e no radio deve-se
falar como se fala na vida, como nés todos falamos. A diferenca esta,

apenas, no tom, na maneira de emitir a voz, nas distancias que devem
ser observadas do microfone (VIANA, 2007, p. 71; 73).

Cada radionovela tem enredo, um cenario, uma caracteristica diferente. O
elenco deve estar afinado com a proposta da narrativa, por isso é importante fazer
testes para avaliar a capacidade de interpretacdo e os tipos de vozes que melhor
se adaptam as personagens. Uma escolha errada pode comprometer a
radiofonizagéo.

A tarefa dos autores ndo € nada facil. Aléem de construir a historia, eles
devem prever a ambiéncia aonde a trama vai se desenrolar e os atributos das
personagens. Para escrever um radiodrama, na avaliacdo da Mario Kaplin

(1978), trés elementos sdo imprescindiveis: contetdo, histéria e personagens.

O conteudo leva ao objetivo da radiofonizacéo e a algumas reflexdes: Por

gue deseja contar a histéria? Que mensagem pretende passar? Para quem ela é
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enderecada? Qual retorno que o ouvinte vai dar? E importante lembrar que
conteudo ndo é mesmo que o0 argumento. Esse Ultimo serve para expressar,

traduzir, ilustrar e corporificar o conteudo.

O segundo elemento, a histéria, transmite algo que se passa, ocorre.
Tanto pode ser um fato imaginario, como baseado em um acontecimento real. O
importante é fazer parte das vivéncias do ouvinte; assim, € mais facil ele ter
empatia e dialogar com a obra. Lembrando que o argumento caracteriza-se pela
acdo dramatica. Entdo, é imprescindivel haver conflito. A tensdo, o antagonismo,

a contraposicao, o problema devem aparecer de qualquer forma.

Parece O6bvio, mas Kaplin inclui como requisito basico de uma
radiodramatizacdo: as personagens. Ele ressalta, porém, que devem ser
personagens humanas, criveis.

Los personajes de un radiodrama tienen que ser de carne y
hueso; respirar vida. El autor tiene que haberlos conocidos, o haber-se
inspirado en seres reales; en todo caso, ser tan concretos, tan

convincentes, que el guionista pueda decir cémo son, cémo hablan,
cémo caminan Yy hasta describir sus rasgos fisicos (1978, p. 363).

As radionovelas sdo constituidas de uma sucessdo de cenas de
diferentes extensdes. Para colocar o ouvinte no ambiente da trama, o autor
emprega algumas técnicas. A personagem nao descreve o que esta fazendo, mas
revela seus pensamentos intimos em voz alta ou pronunciando frases como quem
escreve uma carta. Em um dialogo é importante a personagem citar o nome do

outro e vice-versa, assim o ouvinte sabe quem esta falando.

A mudanca de cena pode ser feita de varias maneiras, como, por
exemplo, fade-out da ultima fala. Para isso, deve-se acrescentar uma fala a parte,
isso porque ela pode ser perdida a medida que o volume da voz baixar até ficar
inaudivel. Outro expediente € a pausa e um fade in na primeira fala. Cortes diretos
com o auxilio de musica também sdo usados. O emprego de um narrador,
contudo, é a forma mais facil de resolver qualquer dificuldade de transicdo. Ele
pode explicar algumas informag¢des bésicas que ndo se enquadram de forma
natural em um dialogo; pontuar trocas de cena, personagens e passagens de

tempo.
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A seguir: o auge, a decadéncia e o0s elementos constituintes da

radionovela a brasileira.

3.1.2 O auge e adecadéncia daradionovela a brasileira

Em 16 de setembro de 1941, uma terca-feira, as 21h30m, a Radio Sao
Paulo lanca Predestinada, primeira novela produzida por um dramaturgo
brasileiro: Oduvaldo Viana. Assim como acontece no folhetim escrito, a ambiéncia
brasileira comeca a figurar em radionovelas. Predestinada é inspirada no romance
antiescravocrata de Bernardo de Guimarades, Escrava Isaura, escrito em 1875
durante a campanha abolicionista. A recriacdo radiofénica ndo segue fielmente o
tempo-espacial do romance. O cenario é outro e a trama ganha
contemporaneidade, transcorre no século XX; portanto, depois do periodo
abolicionista.

A protagonista de Predestinada, Maria Clara, que ndo é uma
escrava, foge com seu pai para Buenos Aires X por ser injustamente
acusada de um crime X, enquanto Isaura foge do assédio do seu senhor
para Pernambuco. Oduvaldo Viana mantém em sua radionovela a
espinha dorsal da histéria de Bernardo de Guimarées, qual seja, a busca
da liberdade e da realizacdo amorosa, obedecendo a estrutura dramética
basica dos melodramas folhetinescos [...] Ambas as tramas terminam
com final feliz, sendo o vildo castigado e a vitima enaltecida. A linguagem
exageradamente roméntica e rebuscada da narrativa de Bernardo
Guimardes € transformada por Oduvaldo Viana em dialogos mais

simples e concisos, como do cotidiano da época (1941), sem fugir do
conteudo da trama fatalista, em Predestinada (COSTA, 2007, p. 62).

Com Predestinada, Oduvaldo Viana abre caminho para os radionovelistas
brasileiros. Recordac¢des de amor, Fatalidade e Renuncia (1942) elevam em 85%
o indice de audiéncia do Radio Sdo Paulo®. Os autores nacionais seguem a
formula importada e testada com sucesso em toda a América Latina, ou seja, a
radionovela tem uma tematica folhetinesca e melodramatica enderecada ao
publico feminino. Esse paradigma € imposto pelas agéncias de publicidade como
a Lintas, administradora da conta da Gessy-Lever, e da Standard Propaganda, da

Colgate-Palmolive. As agéncias criam os seus proprios departamentos de radio e

®2 Cf. COSTA, 2007, p. 63.
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contratam escritores, tradutores e elenco; com isso, passam a ter o controle da

producao.

No folhetim de jornal os escritores brasileiros disputam o mercado com 0s
franceses; ja, no eletrénico, eles tém pela frente os cubanos. O sucesso dos
textos nacionais € grande, mas O direito de nascer, do cubano Felix Caignet,
impressiona; tanto que se torna “o maior fendbmeno de audiéncia em radionovelas
em toda a América Latina“ (CALABRE, 2007, p.42). A obra € apresentada em
Cuba, em 1948, depois passa por México, Coldmbia, Bolivia e em 1951 estréia na
Radio Nacional, do Rio de Janeiro. A versao brasileira, adaptada por Eurico Silva,
tem 314 capitulos e fica no ar por cerca de trés anos. No elenco figuram nomes

como Paulo Gracindo, Nélio Pinheiro, Talita Miranda e lara Sales.

O género radionovelesco tem prestigio entre o publico, mas, assim como
o melodrama e o folhetim, sofre constantes ataques de intelectuais e criticos. O
autor de folhetim eletrénico é acusado de produzir textos desprovidos de contetudo
social e reforcar os valores da classe dominante. Para se proteger, muitos
escritores utilizam o mesmo expediente adotado por alguns folhetinistas de
jornais.

Dentro do conjunto dos escritores, aqueles que se dedicavam
ao radio eram vistos como produtores de subliteratura, mesmo nos
tempos aureos da novela radiofénica. Segundo Guiusepe Ghiarone
[sic]®® muitos escritores utilizavam o artificios do pseuddnimo para se

esconderem e ndo serem malvistos pelos literatos e intelectuais da
época (CALABRE, 2007, p. 33).

A critica negativa ao folhetim sonoro ndo esta localizada somente no meio
intelectual brasileiro. Em outros paises, o género também é visto como algo
maléfico ao ouvinte. O argentino Mario Kaplin entende que grande parte das
radionovelas reforca esteredtipos. Esse expediente, no entendimento do autor,
nao estimula o povo a tomar consciéncia de sua realidade e nem a desenvolver a
nocao de sua propria dignidade.

Las radionovelas que el pueblo escucha, suelen transcurrir en

ambientes sofisticados e irreales, totalmente ajenas al mundo concreto
en que vive. Si aparece en ellas gente del pueblo, es casi siempre como

% O nome do autor é Giuseppe Ghiaroni. “O Ghiaroni eu uso com | que é como encontrei nos
documentos do Radio Nacional, o com é deve ter sido um desacerto com a revisdo” (CALABRE,
em entrevista a este pesquisador).



115

personajens secundarios (sirvientes, subalternos) y mas de una vez
como individuos de catadura moral despreciable: al punto que, en
investigaciones serias realizadas en Ultimos afios, se ha comprobado
gue, en el publico popular, ya se ha internalizado el estereotipo de que
‘los buenos’ son los ricos de raza blanca y ‘los malos’ los pobres de piel
mestiza (KAPLUN, 1978, p. 39).

Apesar de o0 género ser malvisto por literatos, criticos e intelectuais, o
radionovelista brasileiro ndo se rende e mostra uma producgdao farta e consistente.
Entre 1949 e 1959, 118 autores escrevem 807 radionovelas a Radio Nacional do
Rio de Janeiro. Oduvaldo Viana e Gastdo P. Silva sdo responsaveis por 150

titulos, cada um produz 75°%.

Uma das radios que mais folhetins sonoros transmite € a Nacional.
Mesmo depois de passar ao controle governamental em 1940, a estac&o funciona
praticamente nos mesmos moldes das empresas controladas pela iniciativa
privada, ou seja, com uma programacao de radionovelas, programas de auditério,

humoristico e musica popular.

Outras emissoras também investem macicamente em radionovelas, entre
elas a Radio Sdo Paulo. Além de ser a primeira a irradiar a obra de um
dramaturgo brasileiro, a estacdo € uma das que mais espaco abre ao folhetim
sonoro: “tinha [sic] novelas em trés periodos, chegando a ter no ar, diariamente,
nove novelas no horario diurno” (SAROLDI; MOREIRA, 1984, p. 51).

Até a década de 60 as radionovelas sdo absolutas, um programa
imperdivel a mulher brasileira. Esse quadro comeca a mudar com a chegada da
televisdo. Porém, a substituicdo nos anos 60 dos enormes receptores valvulados
por radios de bolso, portateis, transistorizados, auxilia o veiculo. Na época, a
maioria dos domicilios brasileiros ndo tem luz elétrica. Os aparelhos a pilha
passam a ser uma alternativa importante para o ouvinte e um refor¢co consideravel
para o veiculo enfrentar a concorréncia da televisdo. Entretanto, nem mesmo com
essa inovacgao tecnolOgica as emissoras conseguem manter as radionovelas por
muito tempo no ar. Explicacdo: a televisdo abocanha grande parte da verba

publicitaria das radios e inviabiliza a produg&o do folhetim sonoro.

® Cf. CALABRE, 2007, p. 42.
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O custo da producdo das radionovelas era muito alto e pbéde
ser mantido enquanto as verbas de publicidade afluiam em grande
guantidade para o radio. Com o crescimento da televisdo, ocorreu um
fenbmeno de migracdo dos patrocinadores para o0 novo veiculo. As
verbas publicitarias ndo cresceram na mesma proporcao que a
multiplicagdo do numero de emissoras de radio e televisdo. A falta de
recursos financeiros foi, em grande parte, responséavel pelo abandono do
género pelo radio. Ao longo da década de 1960, algumas emissoras
ainda mantinham alguns horarios de radionovelas ou de programas de
radioteatro. Mas na década de 1970 o género desapareceu, apesar de
algumas tentativas isoladas de reativa-lo (CALABRE, 2007, p. 43).

Em 1958, os jornais abocanham grande parte das verbas publicitarias:
44% do total. O radio ocupa o segundo lugar com 22% e a televisdo recebe
apenas 8%. J4, em 1967, a televisdo passa ao primeiro posto com 42%; o radio
permanece em segundo, mas com apenas 16%. O jornal registra uma queda
impressionante e fica com apenas 15%. E bom lembrar que, além do radio
receber menos verba, ha um aumento no nimero de emissoras, com isso diminui
ainda mais o faturamento de cada veiculo. Mas é preciso considerar outros
fatores para a transferéncia de verbas das radionovelas as telenovelas. A
televisdo estd cada vez mais profissionalizada e € perceptivel a evolucao
tecnoldgica dos veiculos. As telenovelas passam a ser diarias e as programacoes
das emissoras séo vistas em todo o Brasil. A concorréncia com a TV e o alto
custo de producdo de uma radionovela sdo, como ja visto, as principais causas
para o desaparecimento das radionovelas. Esse cenario é descrito em A morte da
radionovela, reportagem publicada na Revista do Globo, nimero 936, edicdo de
dezembro de 1966. Baseado em um estudo da MPM Propaganda, o repérter
Adolfo Braga conclui que o publico prefere ver e ouvir seus heréis na TV do que

simplesmente ouvi-los no radio.
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llustracdo 1: Televisdo determina a morte da radionovela
Fonte: Revista do Globo, edi¢cdo de dezembro de 1966, n. 936, p. 36.
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Uma tecnologia determina a morte da radionovela, a televisdo. Entretanto,
outras podem resgata-la, como os aparatos eletrénico-digitais. Estes prometem a
interatividade plena através de canais bidirecionais e simultaneos. Com isso, 0s
canais unidirecionais da férmula um-todos se transforma em um-um, todos-todos.

Esse é um dos temas a ser analisado a seguir.

3.1.3 O folhetim sonoro no meio digital

O mundo digital traz esperanca aos aficionados em radionovelas. O

género esta de volta em um novo formato e variadas tematicas

O radio digital chega para qualificar tecnologicamente o veiculo. Uma
emissora de Amplitude Modulada (AM) tem o som comparavel a Frequéncia
Modulada (FM); esta, por sua vez assemelha-se a qualidade sonora de um
Compact Disc (CD). O réadio digital promete interatividade; dar fim em
interferéncias, ruidos, chiados, distorcées; melhorar a recepcao moével; aumentar
o nimero de programas e ampliar a cobertura®. Além disso, os sistemas IBOC,
DAB, ISDB-Tsh, DMB, DRM e as radios via satélite por assinatura, como Sirius,
XM Radio e World Space, permitem enviar textos informativos, esportivos, titulo

de musica, nome de artistas, condi¢cdes de tempo, trafego, entre outros dados.

A difusdo radiofénica deve ser totalmente digitalizada tal qual o meio de
producdo do veiculo. Basta lembrar que os discos de vinil sdo substituidos pelo
CD e este da lugar as musicas armazenadas em HD® de computadores. Fitas de
rolo, cassetes e cartuchos magnéticos praticamente desaparecem: agora tudo é
gravado, armazenado e transmitido via computador. A maquina de escrever e 0
telex também saem de operacdo. Enfim, todos os processos de producao,
gravacao e edicdo ja estdo digitalizados nas grandes emissoras. Portanto, tudo
indica que o radio analégico, convencional, caminha a obsolescéncia. E
uma questdo de tempo. A duvida é se o digital vai ser tdo popular quanto o
analdgico.

65 Com o auxilio do satélite, o alcance pode chegar a milhares de quilometros.
% E a meméria permanente do computador. Também conhecido como disco rigido ou duro. HD
deriva-se do inglés HDD (hard disk drive).
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A maioria das emissoras brasileiras autorizadas a testar o radio digital
opta pelo sistema americano In Band on Channel (IBOC). Entre elas, Gaucha AM
e Itapema FM, do Rio Grande do Sul; Sociedade da Bahia AM; Excelsior AM e
FM, Cultura AM e Sistema Clube de Comunicacdo FM, de Sao Paulo; Radio

Tiradentes AM, de Minas Gerais; e Radio Mundial AM, do Rio de Janeiro

O sistema americano IBOC ou HD® Radio, criacdo da iBiquity Digital
Corporation, tem a vantagem de transmissao simultanea analégica-digital. Ndo ha
necessidade de um novo espaco no espectro eletromagnético para transmitir as
estacoes AM e FM. Elas podem operar no mesmo canal. O radio digital funciona

basicamente da mesma maneira que o convencional (analégico).

®" Neste caso, refere-se a High Definition (alta definicao).
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1. Em vez de enviar somente o sinal analogico, as emissoras de radio
transmitem juntos os sinais de audio analdgicos e digitais, além de
dados textuais, como informacfes sobre mdasicas, tempo, transito e

bolsa de valores.

2. O sinal de &audio é comprimido e transmitido digitalmente, através da

tecnologia de compresséo desenvolvida pela iBiquity’s HDC.
3. O conjunto de sinais digitais e analégicos €é transmitido.

4. O HD Radio ndo tem interferéncias uma vez que o sinal é refletido.
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5. Os sinais sdo recebidos e decodificados. O receptor HD Radio
sintoniza o radio digital com os respectivos textos. Os aparelhos
convencionais continuam recebendo 0s sinais analégicos. Caso tenha
algum problema no sinal digital automaticamente, o HD Radio passa a

receber o sinal analdgico.

Nos Estados Unidos, o numero de emissoras HD Radios cresce 500%
nos ultimos quatro anos. Em 2005, ano de fundagdo da HD Digital Radio
Alliance®, sdo contabilizadas 300 emissoras no territorio americano. Destas, 40
oferecem mais de um canal de programacdo. Em janeiro de 2009, ja sao 1.800
radios, destas 900 tém estacOes extras, ou seja, veiculos que oferecem
programacoes diferentes em HD2 e HD3. Por exemplo, as emissoras da CBS, em
Nova lorque, FM 92.3 (WXRK-HD) transmite rock, 92.3-2 (WXRK-HD2) new rock

e a 92.3-3 (WXRK-HD3) disponibiliza noticias e entrevistas esportivas®.

Entre outras acdes da HD Digital Radio Alliance, esta o trabalho junto as
montadoras de automéveis dos Estados Unidos. Onze ja oferecem carros com o
sistema de radio digital instalado: BMW, Mini, Ford, Hyundai, Jaguar, Kia, Lincoln,
Mercedes-Benz, Mercury, Scion e Volvo™®. O HD Radio tem muito espaco para
crescer. O aumento das vendas certamente vai baixar o preco dos receptores. A
oferta de aparelhos cresce ano a ano: em 2007 havia 30 modelos a venda no

mercado norte-americano, em 2008 passa de uma centena.

O formato HD Radio € motivo de polémica entre especialistas americanos.
The Wall Street Journal publica, em 4 de novembro de 2008, um artigo’* onde a
editora de tecnologia, Sarah McBride, expbe as dificuldades a popularizacdo do
sistema. Entre os problemas estdo o alto custo do receptor (0 mais barato custa
US$ 80), a oferta de novos aparatos tecnoldgicos que concorrem com o sistema,
além do sinal de emissoras HD Radio ja estar disponibilizado gratuitamente na
Internet. O processo de implantacdo do sistema de radio digital é considerado
lento por alguns especialistas. O consultor de empresas de radio e meios de

8 E uma associacao de emissoras de radio criada para acelerar a implantagao do radio digital.

% Disponivel em: <http://www.hdradio.com/>. Acesso em: 20 de janeiro de 2009.

’° Disponivel em: <http://www.ibiquity.com/automotive>. Acesso em: 04 de maio de 2009.

" Weak Signals: Can HD Radio Find Listeners? Disponivel em:
<http://online.wsj.com/article/SB122575904804195337.htmI?mod=googlenews_wsj>. Acesso em:
02 de fevereiro de 2009.
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comunicacdo social, presidente da Figmedial, Bill Figenshu, alerta que os
responsaveis pela HD Radio precisam agir logo, sob pena de perder mercado e
fracassar no processo de expansdo da radio digital. A preocupacdo € de que a
janela de oportunidade possa fechar a medida que outras opc¢bes de

entretenimento se enraizem junto ao publico, como o iPod.

No entanto, o executivo da iBiquity Digital Corporation, Bob Struble,
acredita que a aceitacdo do HD Radio esta dentro do previsto.

Espera-se que sejam vendidos este ano 600.000 HD Radio.

Muitos dizem que a taxa € muito lenta, considerando que a radio por

satélite tem até agora 19 milhdes de assinantes e que a Apple vai vender

cerca de 33 milhdes de iPods este ano no USA, diz o grande

investigador Richard Klugman. Mas para o Sr. Struble esses argumentos

ndo servem como formas de comparacdes. Porque HD radio representa

um upgrade ao invés de uma nova tecnologia, portanto, faz mais sentido

compara-lo com a implantagdo da FM em um AM-dominante no radio ou

a televisdo em cores em um mundo em preto e branco. As duas

tecnologias levaram anos para se tornarem dominantes. 'Se as pessoas
esperam esta transicdo em um a dois anos, isso é irreal’, conclui ele.”

Vale destacar que somente em 2002 a Federal Communications
Commission (FCC) aprova o HD Radio como sistema unico de radiodifuséao digital
AM e FM para os Estados Unidos. Em 2004 comeca a comercializacdo dos

receptores.

Na Europa, o processo de digitalizacdo de transmissdo esta mais
avancado. O Digital Audio Broadcasting (DAB) apoiado pelo programa Eureka-
147, pertencente ao consorcio de empresas da Unido Européia de Radiodifusdo
chamado WorldDAB Forum, é o primeiro formato de radio digital do mundo.
Padronizado pela European Telecommunications Standards Institute, em 1980, o
DAB é baseado no MPEG-2. Compativel com emissfes terrestres e satélites, o
formato permite ampliar o nimero de canais, ou seja, um transmissor de uma

mesma area e frequiéncia possibilita a irradiacdo de seis emissoras.

O DAB é quase um consenso entre os radiodifusores europeus. Em 1995,
a British Broadcasting Corporation (BBC) de Londres torna-se a primeira emissora

a adotar o padrdo. Por enquanto, o DAB nao transmite em FM e precisa de

2 McBRIDE, The Wall Street Journal, 04/11/2008 (traducdo nossa). Disponivel em:
<http://online.wsj.com/article/SB122575904804195337.html?mod=googlenews_wsj>. Acesso em:
02 de fevereiro de 2009.
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freqUéncias diferentes para AM. A responsabilidade de promover e coordenar a
execucao do sistema é do WorldDMB Forum. A entidade cuida de outros servicos
como DAB + (multimidia) e Digital Multimedia Broadcast (DMB); este possibilita
também a transmissao de videos em MPEG-4.

Cerca de 500 milhdes de pessoas em todo o mundo podem receber os
mais de 1.000 servicos disponibilizados através do sistema DAB. Existem cerca
de 900 modelos de receptores DAB em todo o mundo, o mais barato custa 32
euros’®. DAB e DMB possibilitam a recepcdo fixa, mével e portatil através de

aparelhos de radio, computador, MP3, televisor, entre outros equipamentos.

O Digital Radio Mondiale é outra opc¢éo disponivel na Europa. O sistema
comeca a ser idealizado em 1996, a partir do desejo de emissoras publicas
européias em melhorar a qualidade de 4udio em radios AM (ondas curtas, médias
e longas). Em 2001, consolida-se um consorcio internacional formado por
universidades, operadoras de rede, fabricantes de transmissores e receptores,
entre outros equipamentos de radio; empresas de radiodifusdo, como: BBC,
Cadena SER, Deutsche Welle, Radio Canad& Internacional, Radio Netherlands
Worldwide, Radio Vaticano, Radio e Televisdo de Portugal e Radio e Televisao

Italiana.

O DRM opera em transmissdes de bandas abaixo de 30 MHz e oferece
qualidade semelhante as estacbes FM. Assim, o HD Radio americano opera in
band, ou seja, na mesma banda de frequiéncia do radio analdgico. O sinal digital é
enviado através de uma das bandas laterais do sinal analégico (superior ou
inferior). Tudo indica que o DRM pode se tornar o padréo internacional de radio
digital em ondas curtas. Em 2005, o consorcio decide ampliar o sistema DRM e
cria o projeto DRM + para operar em todas as bandas de radiodifusdo inferior a
120 MHz, como as radios FM. As emissoras que utilizam o DRM + também

podem oferecer multiprogramacées’®.

Outro modelo é o japonés Integrated Services Digital Broadcasting
Terrestrial Sound Broadcasting (ISDB-Tsb) criado pela NHK Science & Technical

Research Laboratories. Concebido junto com a TV digital, o ISDB-Tsb é

’® Informagdes em: <http://www.worlddab.org/>. Acesso em: 24 de janeiro de 2009.
" Disponivel em: <http://www.DRM.org/>. Acesso em: 29 de janeiro de 2009.
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compativel com os receptores de radios e TVs. Assim como o DAB, o sistema
ISDB-Tsb pode operar em qualquer frequéncia entre 30 MHz e 3 GHz; no entanto,
€ incompativel com a canalizacdo FM entre as faixas de 87,4 a 108 MHz. O ISDB-
Tsb permite que as emissoras tenham canais individuais, sem compartilhamento.
Esse sistema facilita a sua implantacdo em pequenas localidades onde néo ha

necessidade de um grande nimero de estacdes’.

No Brasil é visivel 0 atraso nessa area. Até o inicio de 2009 o governo
ainda nado havia decidido qual sistema adotar: americano, europeu, japonés ou
hibrido. O americano tem problemas de propagacdo com areas de sombra
maiores que o modelo analdgico. Outro inconveniente é que o sistema fica refém
da iBiquity, o que pode prejudicar o desenvolvimento da indudstria nacional.
Contudo, a Associacdo Brasileira de Radio e Televisdo defende o sistema HD
Radio. No entendimento da ABERT, os testes mostram que o IBOC é o que
melhor atende a realidade brasileira. A implantacdo desse sistema deve custar

entre US$ 80 mil e US$ 150 mil para cada emissora’®.

Outros formatos de radios digitais estdo em operacdo no mundo. Os
americanos tém a disposicdo um sistema de radio via satélite por assinatura. O
ouvinte precisa comprar o receptor; 0 preco varia entre UU$ 170 e UU$ 4007".
Além do mais, € preciso pagar a mensalidade para ter acesso as emissoras. A
maioria delas ndo tem intervalo comercial; portanto, sédo custeadas diretamente

pelo ouvinte.

As empresas Sirius Sattelite Radio e XM Satellite Radio dominam o
mercado americano. Elas fundem alguns servicos e pacotes. O usuario que
pagar, por exemplo, UU$ 14,99, tem direito a receber o sinal das duas empresas
com mais de 180 canais; entre eles, 0os que transmitem noticia, esporte, entrevista

e musica’®.

’® Disponivel em:

<http://www.senado.gov.br/Web/comissoes/cct/ap/AP20070712 UnB_LucioMartins.pdf e
http://www.nhk.or.jp/>. Acesso em: 30 de janeiro de 2009.

’® Disponivel em: <http://www.abert.org.br/>. Acesso em: 21 de janeiro de 2009.

" Valor de janeiro de 2009.

’® Disponivel em: <http://www.sirius.com/ e http://www.xmradio.com/>. Acesso em: 22 de janeiro
de 2009.
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O réadio via satélite por assinatura também esta na Africa e Asia desde
1990 com o World Space. A empresa conta com dois satélites para atender 130
paises, incluindo India, China, Africa, Oriente Médio e grande parte da Europa
Ocidental. Os usuérios tém a disposicéo 62 emissoras’’.

O radio digital ou via satélite proporciona agregar, além de audio, textos,
dados, graficos e, no caso da DMB, até video.

La radio seguira siendo sonido, pero en este caso mejorado por
la posibilidad de llegar en la compafiia de un mapa, un plano, un croquis,
una visualizacién que permita aclarar la idea, la accion o la expresion. No
se trata de convertir la radio en un medio plenamente audiovisual, para
eso esta la television, el cine, el video, sino en reforzar el sonido. La
cuestidon esta en generar contenidos de interés para que se defina. Es la
diversificacion de medios sonoros o de las radios, lo mismo que esta

ocurriendo con la televisibn y con los medios impresos (revistas e
periédicos digitales) (HERRERQOS, 2001, p. 50).

As emissoras de radio podem ser ouvidas nas mais variadas plataformas,

como: telefone celular, televisdo, computador, iPod, iPhone e MP Players.

O radio estd hospedado na Internet desde meados dos anos 90. A
intenc&o inicial é promover institucionalmente o veiculo e disponibilizar o dudio, ao
vivo, das estacfes. Contudo, a medida que descobrem o potencial do meio digital,
os veiculos comecam a oferecer arquivos de programas, podcasts, blogs de
comentaristas, servicos de interatividade (enquete, promocdes), chats com

entrevistados, publicidade, textos, graficos, entre outros links.

Com as conexdes cada vez mais rapidas e o streaming®, o radio na
Internet ganha dia a dia mais audiéncia. Nao ha fronteiras para as emissoras, elas
podem ser ouvidas em qualquer parte do mundo. Quem ouve radio na Internet
pode escolher entre a programacdo sincronica (ao vivo) ou assincronica
(arquivada — gravada).

La radio tradicional tiene como punto fuerte, o ponto débil,
depende como se considere, el sincronismo que se establece entre la
emision y la recepcién. El punto fuerte se base en la inmediatez, en la
capacidad de la transmision en directo de los acontecimientos. El

sincronismo permite combinar los cuatro tiempos esenciales de toda
narracion: presente del hecho, presente en tratamiento, presente en la

’ Disponivel em: http://www.1lworldspace.com/. Acesso:: 29/01/2009.
% Tecnologia que permite escutar e visualizar arquivos de forma imediata e continua, mesmo sem
o download estar concluido.
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difusién y presente en la recepcion. El punto débil aparece en la
fugacidad del mensaje debido a que se basa en el transcurso del tiempo
y en la debilidad de la memoria auditiva del oyente. En el sistema
asincrénico, por el contrario, se modifica la situacién. La informacién se
almacena. Se destruye la fugacidad y se deja capacidad al oyente para
gue recupere la informacion cuando lo desee (HERREROS, 2001, p.
217).

O radio digital abre um campo a interatividade. O ouvinte que utiliza a
Internet como suporte pode montar de forma personalizada a sua programacao,
isto é, escolher noticiarios, entrevistas, mauasicas, comentarios, entre outros
conteudos. JA em plataformas de radios digitais (IBOC, DAB, ISDB-Tsb) e
satélites, a forma mais utilizada é a sincrénica, porém o usuario pode gravar a
programacao no proprio aparelho ou em outros aparatos tecnoldgicos e torna-la
assincrénica. Com esses recursos, cada vez mais as estacdes afinam-se com o

gosto e as necessidades da audiéncia.

A radionovela tem tudo para voltar a ser um género popularizado, iISso
porque as novas ferramentas tecnoldgicas permitem a reducdo substancial no
custo de producédo. As musicas e efeitos sonoros podem ser facilmente criadas
em computadores, sintetizadores e samplers. Além da interatividade, os meios
digitais podem oferecer outros atrativos ao ouvinte, como: informac¢des sobre a
histéria, as personagens, o elenco, além de fotos dos radioatores e videos das
gravacoes.

La innovacion busca no solo renovar los géneros sino también
entrar en planteamientos multimedia, en combinar la radio con las
oportunidades que ofrecen otras vias de difusion y de interactividad. Ya
se desarrollan diversas experiencias de difusién de programas en

combinaciéon con Internet para abrir los géneros a la interactividad
(HERREROS, 2001, p. 225).

Atualmente, dezenas de esta¢cBes (analdgicas e/ou digitais) produzem
radionovelas, principalmente as radios publicas; entre elas, Camara e Nacional da
Amazobnia (Brasil), Nacional de Espafa (Espanha) e British Broadcasting

Corporation (Inglaterra).

A proposta das radionovelas veiculadas em emissoras publicas é bem
diferente das levadas ao ar nos anos dourados do radio brasileiro. Elas atendem

ao desejo de muitos pesquisadores, como Mario Kaplin, de produzir folhetins
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para promover a educacdo e despertar a cidadania. Isso é feito através de
tematicas que tratam de direitos e deveres constitucionais, preservacao
ambiental, questbes de saude publica, fiscalizacdo das contas do governo, entre
outras abordagens.

A Radio Camara de Brasilia, por exemplo, leva ao ar, em 2006, a
radionovela Na ponta do lapis. O folhetim sonoro ensina como a populacédo pode
fiscalizar o orcamento da Unido enderecado aos estados e municipios. Em 2007,
transmite a peca Caminho das Aguas. A trama gira em torno dos maleficios
provocados em uma comunidade ribeirinha por causa da poluicdo das aguas e do
desmatamento. Para amenizar as enchentes e as doencas, os moradores se
unem para preservar o meio ambiente. A tarefa, entretanto, ndo é facil, isso
porque h& muitos interesses em jogo, principalmente, o econdmico. Mesmo
assim, a comunidade passa a denunciar os crimes ambientais e melhora as

condicdes do local.

Os folhetins sonoros da Radio Camara pouco se parecem com 0 género
de grande sucesso dos anos 40 e 50. Nao ha os tradicionais ganchos de
suspense e nem tampouco o reconhecimento, podendo-se observar peripécias e
em algumas obras a catastrofe. As pecas sdo curtas, em torno de 10 capitulos.
Portanto, a tematica e o formato sdo bem diferentes das tradiconais radionovelas
folhetinesco-melodraméticas que levam as mulheres as lagrimas. Além disso, as
radionovelas atuais abusam no uso do narrador e inserem depoimentos de

especialistas e integrantes da comunidade®".

No exterior, a Deutsche Welle também resgata as radionovelas com
carater educativo, cidaddo. Uma delas, Um anjo em cada um de nds, de Romie
Singh, € apresentada em 2008 dentro do programa Learning By Ear — Aprender
de ouvido. A narrativa conta a histéria de jovens que contraem AIDS, mostra 0s
perigos da doenca e maneiras de evita-la. A peca tem ganchos, peripécia,
reconhecimento e catastrofe, porém é diferente das radionovelas tradicionais. N&ao
apresenta a mesma pluralidade de tramas paralelas; além disso, e

extremamente curta, apenas 10 capitulos. Um anjo em cada um de nos esta

8 A radionovela esta disponivel em: <http://www.camara.gov.br/Internet/radiocamara/>. Acesso
em: 03 de janeiro de 2009.
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disponivel para download, assim como fotos de radioatores, videos de bastidores,

scripts e outras informacdes sobre a radionovela®.

A tendéncia é que as emissoras publicas intensifiguem a producdo do
género, neste caso, como instrumento de resgate e consolidacdo da cidadania.
No entanto, a facilidade de gravar, editar e disponibilizar o audio € tdo grande que
a radionovela néo é restrita ao campo profissional: amadores também podem criar
pecas. Esse novo cenario tecnoldgico sugere um futuro promissor para o folhetim
eletrénico, inclusive, com a volta da tradicional férmula folhetinesca e
melodramatica de sucesso na era de ouro do radio brasileiro. O que vai
determinar o destino das radionovelas, contudo, ndo € somente a apropriacdo da
tecnologia, mas sim o interesse do publico e dos produtores em garantir a

permanéncia do género.

3.2 TELENOVELA: A RECRIACAO DA RADIONOVELA

A radionovela brasileira estd no auge quando aparece uma concorrente
de peso: a telenovela. Recriada a partir do folhetim escrito e sonoro, o novo
género televisivo leva mais de uma década para se consolidar e arrebatar de vez
0 publico brasileiro. Essa demora pode ser entendida pela precaria tecnologia da
TV, as deficiéncias nas estruturas de producao, operacédo e técnica, o alto preco

dos receptores e a dificuldade em quebrar a hegemonia do radio.

Em 18 de setembro de 2010, a televisao brasileira completa oficialmente
60 anos. A trajetoria do veiculo € periodicizada por Caparelli: “o primeiro periodo
se manifesta com o oligopdlio dos Associados; o segundo, pelo oligopdlio da
Rede Globo” (1982, p. 21).

Os Diarios Associados, pertencentes a Francisco de Assis Chateaubriand
Bandeira de Mello, chegam a ter simultaneamente 36 emissoras de radio, 34
jornais e 18 canais de televisdo®. A trajetéria dos Diarios comeca com a compra

de O Jornal do Rio de Janeiro, em 1924. Nos anos 60, o grupo comeca a perder

% Disponivel em: <http://www.dw-world.de/ibe>. Acesso em: 03 de janeiro de 2009.
% Cf. CAPARELLI, 1982, p. 22.
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importancia por ndo se adequar ao competitivo mercado televisivo da época, além
da “falta de ousadia e relacdes nem sempre harmoniosas com o estado”
(CAPARELLI; LIMA, 2004, p. 70). Ap6s a morte de Assis Chateaubriand, em
1968, o grupo Associados passa a enfrentar uma grave crise financeira, que
culmina com varias greves de funcionarios. A situacdo fica insustentavel. Em
1980, um condominio de acionistas assume o0s Diarios Associados, que nesta
altura ja ndo contam mais com a revista O Cruzeiro (extinta em 1975) e a TV Tupi-
Difusora (extinta em 1980).

A posicado de lideranca dos Diarios Associados é ocupada hoje pelas
Organizacfes Globo. O maior conglomerado de comunica¢des do Brasil atua nas
areas de televisdo, entretenimento, midia impressa, radio, telecomunicacdes e

distribuicéo.

O império da familia Marinho comeca a ser construido em 1911, ano em
que Irineu Marinho Coelho de Barros funda A Noite. Em 1925, o empresério
vende o jornal e lanca outro, O Globo. No mesmo ano, Irineu Marinho morre. Em
1931, seu filho Roberto Pisani Marinho assume os negécios da familia e fica a
frente das empresas por quase sete décadas®. O carro-chefe da organizacéo é a
TV Globo, a maior rede de televisdo do pais. Ela cobre 98,44% dos municipios
brasileiros, através de cinco emissoras proprias: TV Globo Rio de Janeiro (1965),
TV Globo Séo Paulo (1966), TV Globo Minas, de Belo Horizonte-MG (1968), TV
Globo Brasilia-DF (1971), TV Globo Nordeste, de Olinda-PE, além de 116

afiliadas

O crescimento da televisdo brasileira esta intimamente ligado a momentos
econdmicos e politicos do pais, além do estilo de administracdo desses dois

empresarios.

Essa expansdo — que vai adaptando a televisdo ao seu ritmo
de crescimento — poderia ser dividida em duas épocas: a primeira vai do
inicio dos anos 50 e, principalmente, da segunda metade do Governo de
Juscelino Kubitschek, até 1964; e, a segunda, no periodo pos-64 [...] 0
primeiro periodo se caracteriza pelo capital nacional; o segundo, pela
entrada de investimentos estrangeiros na industria da informacéo [...] As
duas fases integram momentos econdmicos e politicos do pais muito
diferenciados e se revelam em dois oligopodlios de comunicagdo, um no
velho estilo empresarial brasileiro (Rede Associada) e outro explorado

8 Roberto Marinho morre em 2003.



130

segundo as regras do capitalismo selvagem pés-64 e do moderno
empresariado (CAPARELLI, 1982, p. 21).

Diferentes na forma de administrar, semelhantes na hora de montar a
programacao das emissoras. Tanto os veiculos de Chateaubriand quanto de
Marinho investem massicamente em telenovelas, um dos géneros mais

importantes da televisao brasileira.

Este subcapitulo dedica-se a implantacdo e trajetéria da televisao
brasileira, influéncia do radio na TV, formacédo de profissionais, recriagcdo de

telenovela e o futuro do género na TV digital.

3.2.1 A ambiéncia politica, econémica e social da televisédo brasileira

Ao entender que 0s géneros se constituem a partir da realidade social,
esta tese resgata a historia e a trajetéria da televisdo brasileira. Isso porque a
telenovela é recriada nesta ambiéncia da qual as emissoras de TV estdo

inseridas.

Nos anos 50, a indUstria brasileira, principalmente a paulista®®, continua a
crescer e a abrir novos postos de trabalho. O setor de servicos também estd em
ascensdo. Esse novo cenario econbmico provoca um enorme éxodo rural. Em
1940, a populacdo do pais considerada urbana chega aos 30%; em 1950, esse
percentual sobe para 40%%°. O rapido e desordenado crescimento expde a
precaria infra-estrutura das areas urbanas. Clinicas, hospitais, escolas, meios de
transporte e seguranca s&o insuficientes para dar conta da demanda da

populacdo. Outro problema é a falta de habitacdes. Sem ter onde morar, os

migrantes passam a construir favelas em areas periféricas das grandes cidades.

Essa nova ordem politica, econdmica e social é péssima para uns, como
a elite urbana, que se sente insegura. Entretanto, € étima para outros, como 0s

empresarios de comunicagdo, que vislumbram um novo e promissor mercado. Os

% Cf. SKIDMORE (1998, p. 196). Em 1940, 36% das indUstrias brasileiras estdo em S&o Paulo.
Em 50, ja sdo 47%.
% Ibid., p. 195.
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donos de emissoras de radio séao favorecidos, porque o veiculo se consolida como
0 mais importante meio de informacdo dos centros urbanos e o Unico vinculo do
Brasil rural com o mundo exterior. O contexto favoravel faz aumentar o nimero de
estacdes de menos cem para mais de oitocentas entre 1945 e 1960%". E neste
panorama de hegemonia do radio, industrializacdo e urbanizacdo desordenada,

gue surge a televisao.

Assis Chateaubriand comeca a sua empreitada para implantacéo da TV
no Brasil no momento em que seu amigo, Getulio Vargas, prepara-se para voltar
ao governo. Em 26 de fevereiro de 1949, Os Diarios Associados divulgam uma
entrevista concedida por Vargas ao jornalista Samuel Wainer. O ex-presidente
trabalha para transformar a sua imagem de ditador em democrata e anuncia o
retorno a vida publica: “Eu voltarei, ndo como lider politico, mas como lider de
massa” (apud WAINER, 1998, p. 149).

Getulio Vargas dedica atencdo especial aos meios de comunicacdo de
massa. Com a televisdo ndo é diferente: o presidente torna-se um agente
importante a emersdo do novo veiculo. Em junho de 1939, o Departamento
Nacional de Propaganda do Brasil e o Ministério dos Correios da Alemanha
patrocinam, na Feira de Amostras do Rio de Janeiro, a demonstracdo de
funcionamento da televisdo. O proéprio presidente é filmado em um pequeno
estidio montado pela Telefunken. As imagens sédo exibidas em circuito fechado

para 10 aparelhos espalhados pelo evento.

O presidente também vira astro na pré-estréia da televisao brasileira. Em
10 de setembro de 1950, durante a fase de testes do veiculo, vai ao ar o filme em
que Vargas confirma a sua volta a vida pablica®.

Em 18 de setembro de 1950, é inaugurada em S&o Paulo a primeira
emissora de televisdo da América Latina e a quarta no mundo: a PRF-3 TV Tupi,
canal 3%. Montada com equipamento RCA Victor importado dos Estados Unidos,
0 canal busca nos primeiros meses atracbes para preencher a grade de

programacao.

 Ibid., 1998, p. 199.

8 A formalizacdo da candidatura de Vargas acontece em agosto de 1950. Portanto, o video é
apresentado quando Getulio ja estd em campanha eleitoral a presidéncia.

% Em 1960, passa a operar no canal 4. Fica nessa freqtiéncia até a faléncia do grupo, em 1980.
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A diversidade dos assuntos apresentados permite comparar a
programacédo da PRF-3 TV Tupi a uma verdadeira caixa de surpresas
para 0s poucos telespectadores e os préprios artistas da emissora.
Palestras, aulas de artes plasticas, comentarios politicos e esportivos,
boxe e luta-livre, apresentacdes de artistas internacionais de passagem
por Sdo Paulo (a maior parte de pequena projecédo), grupos folcldricos e
outras atracdes sucediam-se nas telas. Sem uma programacao
previamente estabelecida, a televisdo acompanhava a vida cultural da
cidade, aproximando-se mais de um modelo de televisdo cultural do que
TV comercial (SILVA, 1981, p. 18).

Com aparelhagem e assisténcia técnica da General Eletric, entra no ar em
20 de janeiro de 1951 a TV Tupi, canal 6, do Rio de Janeiro. Em 14 de marco de
1952, surge a primeira concorrente para a Tupi-SP, a Radio Televisdo Paulista,
canal 5. No dia 27 de setembro de 1953 é criada a TV Record de S&o Paulo,
canal 7. Somente em 15 de julho de 1955 é inaugurada a segunda emissora
carioca, a TV Rio, canal 13. No mesmo ano, em 08 de setembro, entra em
operacédo a TV Itacolomi de Belo Horizonte.

O preco exorbitante dos receptores é um dos fatores impeditivos a
popularizacdo da televisdo no Brasil. Em 1950, o pais conta com apenas 200
aparelhos e em janeiro de 1951, sdo 375; por isso, “nos dois primeiros anos, a
televisdo ndo passou de um brinquedo de luxo das elites do pais” (MATTOS,
2002, p. 82). A inauguracao de fabricas de televisores no pais (Invictus, em 1951;
Philips, em 1953) e as campanhas publicitarias estimulando a venda de aparelhos
surtem efeito. Em 1952, sdo contabilizados 11.000 receptores no Brasil; em 1954,
34.000; e em 1956, somam 141.000 receptores®. A venda de aparelhos é
concentrada em areas urbanas, onde estdo instaladas as emissoras. As zonas
muito distantes ndo recebem o sinal, isso porque, segundo o diretor de televisdo
Alvaro Moya, “quando a TV surgiu era difundida por um sistema de transmiss&o
que atingia um raio de 100 quildmetros” (apud SIMOES, 1986, p. 35). Essa
dificuldade técnica e a falta de equipamentos de gravacao e edi¢cao preservam as
caracteristicas lingliisticas, expressivas, culturais de cada cidade e estado. E que
0s programas sdo produzidos, em grande parte, por profissionais nativos das
regides onde estéo instalados os canais de TV. Nos anos 50, programas como
Clube dos Artistas, Almoco com as Estrelas e O Céu é o Limite sdo apresentados

no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, porém com equipes diferentes.

% Cf. MATTOS, 2002, p. 83.
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Mantendo uma programacdo quase 100% ao vivo (pela
inexisténcia do videoteipe), a Tupi, para apresentar programas idénticos
em SP e no Rio, via-se obrigada a manter esquemas semelhantes de
producdo nas duas cidades. Em outras palavras, com as inevitaveis
adaptacdes locais nos estidios do Sumaré e da Urca. Assim, “O Céu é o
Limite”, por exemplo, mantinha no setor paulista o apresentador Aurélio
Campos (que vai inspirar personagem semelhante no filme
“Absolutamente Certo”, dirigido por Anselmo Duarte e produzido por
Oswaldo Massaini), enquanto no Rio a funcdo era desempenhada por J.
Silvestre. Com o0s outros programas, a “duplicagdo” exigia 0 mesmo
esforco (SIMOES, 1986, p. 29).

Além de esforgo, o custo da producédo também é duplicado. A integracéo
nacional defendida por Getulio Vargas ja € empregada pelo radio. Na televisao,
entretanto, somente vai acontecer a partir da década de 60, quando as emissoras

passam a utilizar o videoteipe (VT) e o satélite.

No dia 24 agosto de 1954, Getulio Vargas suicida-se. A presidéncia da
Republica passa pelas maos de trés politicos (Jodo Fernandes Campos Café
Filho, Carlos Coimbra da Luz e Nereu de Oliveira Ramos) até a eleicdo de
Juscelino Kubitschek de Oliveira. JK, como € conhecido, assume o cargo em 31
de janeiro de 1956, com a promessa de proporcionar ao pais cinquenta anos de
progresso em cinco anos de governo®. Assim como Vargas, Juscelino constrdi
seu projeto desenvolvimentista ligado a industrializacéo.

O que difere um do outro € a presenca do conceito de
‘autonomia econdmica’ que € primordial em Getllio e que parece ser
secundario ou distinto em Juscelino. A associagdo com o capital
estrangeiro foi importante, principalmente, pela modernizagédo do sistema
produtivo, com a diversificacdo da producdo e a sua ‘atualizacao’
tecnologica. Liberalizou-se a entrada de capital estrangeiro e seus

vultosos investimentos pressionaram a implantacédo da infra-estrutura em
larga escala (HERZ, 1987, p. 82).

O contexto sociopolitico-econémico e a relacdo de Assis Chateaubriand
com o presidente Juscelino ajudam o empresario a expandir 0 seu império. Entre
1959 e 1961, Os Diarios Associados inauguram 12 emissoras de televisdo em

varios estados brasileiros.

Em meados de 50, o radio ainda continua como a grande estrela dos

meios de comunicacdo. Contudo, a televisdo cada vez mais desperta a

% A inauguracéo da capital Brasilia, em 1960, simboliza esse progresso e o ingresso no Brasil no
mundo moderno.
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curiosidade do publico. O Programa de Metas de Juscelino Kubitschek, lancado
para “acelerar a industrializacdo e a construcéo de infra-estrutura necessaria para
sustenta-la” (SKIDMORE, 1998, p. 203), ajuda na expansdo da televisédo
brasileira. Sinbnimo de modernidade, a venda de aparelhos de TV continua
crescendo. Entretanto, segundo Caparelli e Lima, esse mercado somente vai se
consolidar p6s-1964, durante o regime militar. E nesse periodo que ocorre o que
chamam de “internacionalizagdo do mercado interno, ou seja, um modelo de
desenvolvimento escolhido diante da exaustdo do modelo substitutivo de
importacédo” (2004, p. 68).

Os brasileiros buscam inspiracdo em empresas norte-americanas para
profissionalizar a televisdo. A TV Excelsior, fundada em 1959 e extinta em 1969, é
a primeira a empregar esse modelo ao contratar os melhores profissionais do
mercado, cuidar da parte visual da emissora, como a criacdo de vinhetas
comerciais, e inovar na dramaturgia, principalmente através do lancamento da
primeira telenovela diaria do pais. A emissora introduz na televisédo brasileira os
conceitos de horizontalidade e verticalidade na programagao.

A horizontalidade é a colocacdo de um programa ao longo da
semana ou do més, em um mesmo horario; e, a verticalidade, se traduz

por uma sequéncia ao longo do dia que vai sendo repetida semana a
semana, més a més (BORELLI, 2000, p. 200).

Entretanto, ndo € somente a mudanca na matriz empresarial que favorece
a televisdo. Nos anos 60, outros fatores contribuem para a estruturacdo e
consolidacdo do veiculo, como: inovacfes tecnoldgicas (videoteipe, microonda,
satélite); criagbes do Conselho Nacional de Telecomunicacbes (1961) e da
Associacdo Brasileira de emissoras da Radio e TV (1962); promulgacdo do
Cddigo Brasileiro de Telecomunicacao (1962), que, além de disciplinar o setor de
radiodifusdo, ameniza as puni¢cdes e proporciona mais garantias as emissoras; a
Empresa Brasileira de Telecomunicacdes (1965) comeca a funcionar e da inicio
as transmissdes via satélite; cria-se o Ministério das Comunicacfes (1967);
transmissdo em rede (1969); crescimento do mercado publicitario, principalmente
com o investimento de empresas multinacionais; o governo militar abre linhas de
crédito para a populacdo comprar aparelhos de TV e para a aquisicdo de

equipamentos por parte das emissoras.
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O ano de 1964 marca o inicio de uma nova fase tanto para a televisao
como para varios segmentos da sociedade brasileira. Em 31 de marco, um
golpe de Estado depde o presidente Joao Belchior Marques Goulart. O presidente
da Camara dos Deputados, Paschoal Ranieri Mazzilli, fica no cargo interinamente
por apenas duas semanas (02.04 a 15.04). A posse do marechal Arthur da Costa
e Silva, em 15 de abril de 1964, marca o inicio de 21 anos de regime militar no

pais.

A transformacao da televisdo nacional é visivel apos o golpe de 64. O
veiculo passa a ser a peca-chave dos processos de integracdo nacional, difusao
do ideario do regime militar e publicidade de bens duraveis, principalmente
automoéveis e eletroeletronicos, e ndo-duraveis, como produtos de limpeza e

higiene, cosméticos, medicamentos, alimentos, roupas e cal¢cados.

O apoio de governos (civis e militares), a injecdo de capital estrangeiro
(Time-Life) na empresa, o investimento em tecnologia e a moderna forma de
administrar sdo os ingredientes da receita elaborada pela TV Globo para se tornar

a maior e mais importante emissora do pais.

A histéria da TV Globo comeca com a concessdao do canal feita pelo
governo federal em 30 de dezembro de 1957. Em 26 de abril de 1965, a emissora
é inaugurada no Rio de Janeiro. A estruturacdo da TV Globo é marcada pela
assinatura de dois contratos com a Time-Life, em 1962. Um, que constitui uma
joint venture®, onde o grupo norte-americano tem direito ao percentual de 30% do
lucro liquido anual gerado pela Globo, e 0 outro, um acordo para assisténcia
técnica. Nesse ultimo, a Time-Life fornece assessoramento e informagdes sobre o
moderno conceito empresarial nas areas: administrativa, contabil, financeira,
orcamentaria, comercial, técnica, operacional e programacdo. Cabe também ao
grupo norte-americano treinar os profissionais da emissora, orientar e auxiliar a
Globo na obtenc¢do de programas em Nova lorque e auxiliar na venda de anuncios

para empresas instaladas nos Estados Unidos.

A ligacdo Time-Life e Globo é colocada sob suspeita. O governador da

Guanabara, Carlos Lacerda, denuncia a ilegalidade do contrato. Segundo ele, o

%2 Associacdo ou empreendimento entre empresas que visa realizar um programa comercial ou
industrial (GOMES, 2003, p. 449).
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acordo fere o artigo 160 da Constituicdo do Brasil, que proibe a participacdo de
capital estrangeiro em empresas de comunicacdo. Em virtude disso, em junho de
1965, o Conselho Nacional de Telecomunicacbes abre processo para verificar o
caso. A andlise esta a cargo de representantes de partidos politicos, Estado Maior
das Forcas Armadas e membros indicados pelos ministérios de Relacdes
Exteriores, Justica, Educacédo e Cultura. No mesmo ano, em outubro, o deputado
Eurico de Oliveira apresenta requerimento a Camara dos Deputados solicitando a
instauracdo de uma Comissao Parlamentar de Inquérito. Os deputados aprovam o
requerimento e a CPI Organizacdo Radio, TV e Jornal “O Globo” com as
empresas estrangeiras dirigentes das revistas Time e Life comeca a trabalhar em
11 de janeiro de 1966.

A CPI concluiu que os acordos firmados violavam a
Constituicdo: Os contratos firmados entre a TV Globo e Timel/Life
ferem o artigo 160 da Constituicdo porgue uma empresa estrangeira
ndo pode participar da orientacdo intelectual e administrativa da
sociedade concessionaria de canal de televisdo; por isso, sugere-se
ao Poder Executivo aplicar a empresa faltosa a punicao legal pela
infringéncia daquele dispositivo constitucional. Porém, o Marechal
Castelo Branco, entdo no poder, em vez de cassar a concessao atraves
do CONTEL, deu um prazo de noventa dias para que a emissora
regularizasse sua situagdo (CAPARELLI, 1982, p. 29, grifo do autor).

Ao verificar a pouca lucratividade da TV Globo, a Time-Life facilita as
negociacfes com Roberto Marinho e vende a sua parte. O contrato, no entanto,
continua até 1969 e somente em 1975 a empresa brasileira salda a divida com o

grupo norte-americano.

A Time-Life deixa a TV Globo conhecimento, tecnologia; enfim, “um know-
how em producdo e operacdo televisiva até entdo desconhecido no mercado
nacional” (MELO, 1988, p. 16). Essa profissionalizacdo, aliada a infra-estrutura da
EMBRATEL (microonda, satélite), permite a emissora formar a primeira rede de
televisdo do Brasil; além disso, os investimentos em equipamentos e a
nacionalizacdo da programacao sdo decisivos para conquistar o publico brasileiro

e superar a concorréncia.
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A seguir, quase todos os canais brasileiros incursionam pelo mundo das
telenovelas. Além das tradicionais Record, Excelsior, Paulista, Cultura®® e
Bandeirantes®, sdo inaugurados, em 19 de agosto de 1981, o Sistema Brasileiro
de Televisdo, de Silvio Santos, e em 5 de junho de 1983, a Rede Manchete, de
Adolfo Bloch.

3.2.2 Telenovela: uma velha férmula, um novo espacgo

Melodramas teatrais, folhetins escritos e sonoros sao recriados em uma
nova ambiéncia: a televisdo. As telenovelas desbancam as radionovelas na
década de 60 e passam a ocupar um papel de destague no setor cultural

brasileiro.

Metaforicamente, para o engenheiro americano da Radio Corporation of
America, Kevin McCabe, o radio e a televisdo sao irmaos eletrénicos. Apresentam
tracos de familia em comum, mas diferem na conduta. Os dois viajam a
velocidade da luz e séo transmitidos pelo éter; todavia, o radio tem um alcance
maior, por seguir a curvatura da terra; ja a televisdo € direta, ou seja, a sua

captacéo é limitada pelo horizonte®.

No Brasil, os irmdos eletrbnicos sao parceiros em determinados
momentos, brigam em outros, mas atualmente convivem harmoniosamente. A

telenovela € um dos pivds desse relacionamento.

A televisdo monta a sua programacao inspirada no radio. Programas
humoristicos, noticiarios, debates, entrevistas, musicais e novelas de sucesso no
meio radiofénico sao transferidos ao mundo televisivo. A TV Rio, por exemplo,
“trouxe todos os programas humoristicos, como todos os nomes do radio
principalmente a Mayrink Veiga” (PRADO, 1993, p. 126).

% Pertencente aos Diarios Associados, o canal 2 é fundado em 1958. Em 1968, é doado a
Fundacdo Padre Anchieta. A reinauguracdo acontece em 1969.

% De propriedade de Jodo Jorge Saad, a emissora vai ao ar pela primeira vez em 13 de maio de
1967.

% Cf. Kevin McCabe (apud FLOHERTY, 1964, p. 12).
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No campo da dramaturgia, os géneros do radio e da televisdo sao
semelhantes. Kaplin enumera trés tipos: a peca radiofébnica, o seriado e a
radionovela. Na historia da televisdo, os mais importantes sdo: os teleteatros,
estilo peca radiofénica; a série, mesma estrutura do seriado de radio; e a
telenovela, semelhante a radionovela. Nesta linha, uma das inovacbes da
televisdo é a minissérie, “uma historia fechada que é transmitida num determinado
namero de partes, duas trés, seis ou dez, como se se tratasse de uma
minitelenovela, mas com um pathos muito mais profundo” (COMPARATO, 1995,

p. 62).

Neste ponto, € valido conceituar o que se entende por formato. José
Carlos Aronchi de Souza explica:

Pode-se fazer uma analogia, com as devidas diferencas, entre
espécie da biologia e os formatos da televisdo. Na biologia, varias
espécies constituem um género, e 0s géneros agrupados formam uma
classe. Em televisdo, varios formatos constituem um género de
programa, e os géneros agrupados formam uma categoria [...] O formato
de um programa pode apresentar-se de maneira combinada, a fim de

reunir elementos de varios géneros e assim possibilitar o surgimento de
outros programas (SOUZA, 2004, p. 45-46).

A falta de profissionais de TV, perfeitamente compreensivel por ser um
veiculo novo, abre mercado para os homens que trabalham no radio. Tanto que a
primeira telenovela brasileira é produzida e encenada por radialistas. Em 1951,
poucos privilegiados assistem Sua vida me pertence, de Walter Forster. Ele
também € o heroi da trama, ao lado de Vida Alves. O elenco é formado ainda por
outros nomes consagrados em radioteatros e radionovelas, como: Lia de Aguiar,
Lima Duarte, Tania Amaral, José Parisi, Dionisio Azevedo, Astrogildo Filho, Néa
Simdes e Jodo Monteiro. Sua vida me pertence é levada ao ar de 21 de dezembro

de 1951 a 15 de fevereiro de 1952. Sdo apresentados dois capitulos semanais.

A telenovela brasileira ndo € a simples passagem do melodrama teatral e
dos folhetins escritos e sonoros para o meio televisivo. Ela é a recriagdo de todos
esses géneros, contudo passa por alguns estagios até alcancar a forma definitiva
que hoje se conhece. Diferente dos Estados Unidos, onde a forma genérica se
abastece de profissionais do cinema, aqui € o radio que da suporte a televisao.

Segundo o autor e diretor de telenovelas, José Castellar, “havia uma preocupacéo
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muito séria de ndo se fazer radionovela televisionada” (apud ORTIZ; RAMOS;
BORELLI, 1991, p. 28). Nos anos 50, as telenovelas sdo apresentadas duas, trés
vezes por semana. Uma obra é exibida em média durante dois meses, com

capitulos de cerca de 20 minutos.

As pecas radiofonicas, radioteatros, esquetes teatrais Sdo 0s precursores
da radionovela; ja o teleteatro € um dos principais laboratérios da telenovela. Em
29 de novembro de 1950, € encenado na TV Tupi-SP o primeiro teleteatro da
televisdo brasileira: A vida por um fio. A obra é uma adaptacédo de um filme norte-
americano de grande sucesso na época, Sorry, Wrong, Number, dirigido por
Anatole Litvak, protagonizado por Barbara Stanwick e Burt Lancaster. A producao
cinematogréfica, de 1948, € baseada em uma famosa peca de radio escrita por

Lucille Fletcher para a CBS.

Vale registrar que, antes de A vida por um fio, alguns esquetes e historias
curtas do Teatro Walter Forster apresentados na Radio Difusora também sé&o
encenados na TV Tupi. No entanto, os diretores de A vida por um fio, Dermival
Costa Lima e Cassiano Gabus Mendes, sdo considerados o0s pioneiros do
teleteatro por produzirem uma peca completa na televisdo. A conhecida atriz de

teatro e cinema, Lia de Aguiar, € escolhida para protagonizar a versao brasileira.
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llustracéo 2: Lia de Aguiar interpreta uma mulher paralitica (A vida por um fio —

1950)
Fonte: Centro Cultural Sdo Paulo

A obra conta a historia de uma mulher paralitica, rica e casada, que vive
encerrada em seu quarto. Ela mantém contato com o mundo exterior somente
através do telefone. Por acaso, ouve numa linha cruzada uma conversa de dois
homens planejando um assassinato. Desesperada, tenta avisar a policia e outras
pessoas para impedir a concretizacdo do crime. Seu esfor¢co, contudo, € em vao.
No decorrer da peca, descobre-se que a pessoa a ser assassinada € a propria
mulher paralitica e que o mandante do crime é seu marido. O assassino
estrangula a vitima com o préprio fio do telefone.

O texto se prestava a um primeiro teleteatro. O cenario era
Unico, os interlocutores com quem a personagem tentava se comunicar
s6 apareciam através das vozes, e o papel, de grande tensdo e
dramaticidade, se ajustava perfeitamente a personalidade de Lia Aguiar,

cujo nome era suficiente para despertar o interesse dos telespectadores
(SILVA, 1981, p. 19).

O sucesso é tanto que a TV Tupi passa a apresentar teleteatro
semanalmente. Para dar conta da producdo, Walter Forster, Mario Fanucchi e

Walter George Durst se tornam escritores. Em 17 de agosto de 1952, um domingo
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a noite, a emissora lanca a TV Vanguarda®, um espaco dedicado ao teleteatro. O
programa tem a caracteristica de exibir quinzenalmente obras, preferencialmente
de literatura e dramaturgia estrangeira com sucesso no cinema. As encenacoes

sédo feitas com elenco fixo, formado basicamente por profissionais de radio.

As raizes do teleteatro, no entendimento de Silva, “encontram-se em
programas como Cinema em Casa, Teatro Tupi e outros, mas, sobretudo, no

primeiro, onde a influéncia do cinema era mais notéria” (1981, p. 19).

O radioteatro semanal Cinema em Casa comeca a sua trajetoria na Radio
Difusora, de Sdo Paulo. No entanto, é nos anos 40 que o programa consolida o
sucesso na Radio Tupi-SP. Idealizado por Octavio Gabus Mendes, Cinema em
Casa apresenta pecas baseadas em filmes americanos, como: Casablanca, O
morro dos ventos uivantes, MacBeth, Memoérias de um sargento de milicias,
Irmaos Karamazov, Quando fala o coracéo, entre outros. Nas encenacdes, Gabus
Mendes segue o script original, inclusive com trilhas e efeitos sonoros obtidos
junto as distribuidoras de filmes. Com a morte de Octavio Gabus Mendes, em
1946, assumem o Cinema em Casa seu filho, Cassiano Gabus Mendes, e Walter
George Durst. Os dois seguem a mesma linha do programa. Cinema em Casa
apresenta em toda a sua trajetoria cerca de quatrocentos espetaculos. Em 1967,

é extinto.

O Teatro Tupi, sucesso no radio, estréia na televisdo em 21 de maio de
1951, com o nome de Grande Teatro Tupi. Professor de Astucia, ainda em cartaz
em Sao Paulo, € a primeira peca escolhida para ser encenada. O programa leva
ao ar todas as segundas-feiras os espetaculos em cartaz ou recém saidos dos
teatros. Em muitos casos, com o0 mesmo cenario e elenco. O diretor do Cinema
em Casa, Walter George Durst, assinala que os profissionais de teatro sentem
dificuldade com a linguagem do meio televisivo: “os atores eram 6timos, mas o
ridiculo era um s0, porque a camera era como se fosse um microscépio e eles
estavam berrando diante dela” (apud SILVA, 1981, p. 33). Mas, aos poucos, 0S

profissionais comecam a conhecer as particularidades do novo veiculo.

% O programa é idealizado por Dermival Costa Lima e seu assistente Cassiano Gabus Mendes.
Walter George Durst torna-se um dos principais produtores da TV Vanguarda (SILVA, 1981, p. 25).
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O teleteatro goza de um enorme prestigio nos anos 50 e inicio da década
de 60. A producdo é abundante: “entre 1951 e 1963 sdo apresentados 1.890
teleteatros (incluindo os teatros na TV) contra apenas 164 telenovelas” (ORTIZ,
1991, p. 53). Muitas razOes podem ser apontadas para a supremacia do
teleteatro, entre elas, a qualidade das pecas. O género € considerado
culturalmente mais elevado, principalmente por encenar classicos literarios e
cinematograficos. Vale ressaltar que o teleteatro agrada os telespectadores mais

abastados, as pessoas que tém acesso aos romances e filmes estrangeiros.

Por outro lado, a telenovela é vista como a continuidade da radionovela;
portanto, enquadrada como um género inferior. Essa ligagcdo tem uma razédo de
ser, isso porque a maioria dos autores, diretores e atores de novelas televisivas é
nativa do meio radiofénico. Entre 1951 e 1953 as telenovelas da TV Tupi®’ de Séo
Paulo, com excecdo da obra infantil Aladim e a lampada maravilhosa, sédo de
autoria de escritores nacionais consagrados no radio, como: Walter Foster (01),
Talio Lemos (01), Péricles Leal (01), Dionisio Azevedo (02), J. Silvestre (05) e
José Castellar (06). Os autores seguem a tradicdo radiofénica; portanto, ha um
predominio da forma melodramatica. A TV Paulista prefere adaptar romances de
literatos brasileiros: José de Alencar (Senhora), Machado de Assis (Helena, laia
Garcia) e Aluisio de Azevedo (Casa de Pensdo). Das 23 novelas exibidas neste
periodo, 16 sdo melodramas de escritores provenientes do radio, ou seja, cerca

de 70% de toda a producao.

A partir de 1954, a TV Tupi muda radicalmente sua estratégia e os
autores provenientes do radio perdem espaco. José Castellar (O ultimo inverno),
J. Silvestre (As professoras) e Péricles Leal (O volante fantasma) séo os Unicos
que ainda produzem para a emissora. J. Silvestre também escreve para a TV
Paulista (Hino de Amor e Minha devocéo). As telenovelas da TV Tupi passam a
ser adaptacdes de varios textos de autores estrangeiros consagrados, como:
Charles Dickens (Oliver Twist), Julio Verne (Miguel Strogof), Alexandre Dumas
(Os irmaos corsos, Conde de Monte Cristo e Os trés mosqueteiros), Rafael

Sabatini (Scaramouche), Margareth Mitchell (E o vento levou), Maurice Leblanc

" A emissora é referéncia por ser a maior produtora do género entre 1951 e 1963. Neste periodo,
a Tupi leva ao ar 102 telenovelas; a Record, 25; a Excelsior, 23; a Paulista, 11; e a Cultura,
apenas 3 (Cf. ORTIZ, 1991, p. 51).
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(Arséne Lupin), Victor Hugo (Corcunda de Notre Dame), Giovanni Guareschi
(Dom Camilo), Stephan Zweig (Corac¢do inquieto), Bernard Shaw (César e
Cleopatra), Diundi Kinosita (O cisne encantado), Frances Hodgson Burnett (O
jardim encantado) e Theodor Dreiser (Um lugar ao sol). Outras emissoras seguem
a mesma tendéncia. A TV Record, por exemplo, encena obras de: Caryl
Chessman (Cela da Morte) e Archibald Joseph Cronin (Anos de ternura, Anos de
tormenta, A cidadela e Apenas uma ilusdo). A TV Paulista prefere Charles
Dickens (David Copperfield e Os irm&dos Dombey) e Lloyd Cassel Douglas (Luz de

esperanca).

Vale destacar que muitas dessas obras tornam-se mundialmente
conhecidas através do cinema americano. Esse também é um fator que ajuda na
hora de adapta-las a televiséo, isso porque os filmes produzidos em Hollywood
sdo consumidos com voracidade pelo publico brasileiro. Ao seguir 0os passos da
producao cinematogréafica hollywoodiana, os brasileiros deixam de lado escritores
de folhetins famosos, como Eugéne Sue, Ponson du Terrail, entre outros. Um dos
privilegiados € Alexandre Dumas que, como ja visto, tem varias obras adaptadas

a televisao.

O banimento quase total da forma melodraméatica € uma maneira de
gualificar as telenovelas.

O que se escondia por tras desta estratégia de adaptacdo de
romances estrangeiros (Dumas, Hugo, Mark Twain etc.) era uma
tentativa de imprimir ao género uma posicao intelectual superior. Ao se
apropriar da literatura internacional, a novela se afastava do melodrama,

compensando de alguma forma o desequilibrio que a heranga
radiofénica insistia em perpetuar (ORTIZ, 1991, p. 45).

Ao analisar as telenovelas, Renato Ortiz revela que entre 1960 e 63 séo
encenadas as mais diversas formas da década anterior. Resgata-se, por exemplo,
a peca radiofonica Ebrio, de Gilda Abreu. Aumentam as adaptacBes de obras de
literatos brasileiros, como: Machado de Assis (Helena), Erico Verissimo (Olhai os
lirios no campo; Clarissa), Jorge Amado (Gabriela), José de Alencar (Senhora e O
tronco do Ipé), Dinah Silveira de Queiroz (A muralha) e Roberto Freire (Gente
como a gente). Além de Walter Forster (Colégio de Brotos) e Péricles Leal (O

destino desce de elevador), outros dramaturgos nacionais também passam a
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escrever telenovelas: Vida Alves (Ha sempre o amanha), Lucia Lambertini (Quem
casa com Maria?), Enzo Ciro Bassini (A mascara e o rosto) e Geraldo Vietri
(Terror nas trevas). Contudo, continuam as encenacdes de pecas de escritores
internacionais: Tolst6i (Ana Karenina), Stafford Dickens (Esta noite € nossa),
Archibald Joseph Cronin (As chaves do reino), Fannie Hurst (Imitacdo da vida),
Julio Verne (Viagem a Lua), Mark Twain (O principe e o pobre e O principe e o
mendigo), William Irish (A intrusa), Charles Dickens (Grandes Esperancas e Oliver
Twist), Emmy von Rhoden (A cabecuda), Ernest Miller Hemingway (Adeus as

armas), entre outros.

Em 1958, a TV Tupi-SP produz 15 telenovelas; a Excelsior, 06; e a
Record, 01. Total de 22 textos. Em 1959, esse numero cai para 14; em 60, sao
encenados 16 textos; e, em 1961, 13. O arrefecimento na producédo de
telenovelas a partir de 1958 é explicado, por alguns autores, pela entrada dos
chamados enlatados americanos, como: Lanceiros de Bengala, Os irméos
Brannagan, Susie, Os quatro homens justos, Charlie Chan, Mat Dilon, Zorro e Bat
Masterson. Renato Ortiz acrescenta que as séries americanas nao sdo as Unicas
responsaveis pela escassa producao de telenovelas.

Nao é simplesmente a concorréncia com as séries americanas
que explica o declinio da telenovela. Na verdade ela nunca desfrutou de
grande prestigio no interior da esfera de producao televisiva brasileira [...]
a estratégia das emissoras sempre foi a de sacrificar um tipo de
programa em favor de outro. Entre 1957-63 o0 teleteatro continua
crescendo independente da penetracdo dos ‘enlatados’ americanos.
Devido a preferéncia que as emissoras nutriam por uma dramaturgia
mais cultural, temos que em nenhum momento a evolu¢éo deste tipo de

producao declina, mantendo-se condizente com o ambiente de prestigio
e distingdo social que a caracterizava (ORTIZ, 1991, p. 53).

A partir de 1963, a telenovela comega a ganhar prestigio e espaco na
televisdo brasileira. Varios fatores contribuem para essa mudanca; entre eles, os
efeitos da tecnologia nos meios de producao. O videoteipe € um dos responsaveis
pela profissionalizacdo do meio televisivo. Em 1956, a Ampex Corporation
apresenta o primeiro gravador de imagens do mundo, o videoteipe formato
guadruplex. As fitas de duas polegadas de largura e cerca de oito quilos gravam

até 60 minutos®,

% Cf. SQUIRRA, 1995, p. 32.
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A TV Vanguarda é o primeiro programa de teleteatro do Brasil a utilizar
videoteipe, em 1960. Hamlet, de William Shakespeare, dirigida por Dionisio de
Azevedo € a peca escolhida para celebrar a chegada da nova aparelhagem. No
elenco, Luiz Gustavo (Principe Hamlet), Lima Duarte (Horacio), Fernando
Balleroni (Rei Claudio), Laura Cardoso (Rainha Gertrudes) e Maria Dias (Ofélia).
A peca, com mais ou menos trés horas de duracdo, leva cerca de vinte e quatro

horas para ser gravada.

A inauguracgédo de Brasilia, em 1960, € outro evento que fica registrado em
videoteipe. No entanto, o VT passa a ser utilizado regularmente nas emissoras
brasileiras somente a partir de 1962. Com isso, pode-se dizer que a televisédo
brasileira divide-se “antes do VT e depois do VT [...] assim como mais tarde se
dira: ‘antes e depois do satélite” (SIMOES, 1986, p. 50). O equipamento provoca

mudancas consideraveis nos sistemas operacional, comercial e artistico da TV.

O videoteipe possibilita a gravacdo de um programa em uma emissora e
depois a sua exibicdo em outras quase de forma simultanea, dependendo, € claro,
do tempo despendido no transporte da fita. Além disso, a qualidade das
producdes melhora consideravelmente com a possibilidade de corrigir erros e
falhas tdo comuns em programas ao vivo. Atores que esquecem o0 texto,
interpretacfes deficientes, cameras estragadas e problemas de &udio sé&o

superados com a repeticdo de cenas e posterior edi¢cao.

Com a programacao horizontal, o custo de producédo baixa. Os cenarios
nao precisam ser montados e desmontados diariamente; além disso, varios
capitulos podem ser gravados em apenas um dia. A telenovela é a grande
beneficiada com o advento do videoteipe. Os altos custos da producdo sédo
diluidos ao longo da exibicdo da narrativa; ademais, a maleabilidade da telenovela
permite encurtar ou prolongar a historia, dependendo da necessidade comercial,

indices de audiéncia, entre outros fatores.

O ano de 1963 € um marco para a dramaturgia nacional. A TV Excelsior
de Sdo Paulo promove a estréia da primeira telenovela diaria do Brasil. O diretor
artistico Edson Leite importa da Argentina a radionovela 0597 da ocupado, de

Alberto Migré, exibida, em 1955, na estacdo El Mundo. No Brasil, o texto é
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adaptado para a TV por Dulce Santucci e recebe o titulo de 2-5499 ocupado. Para
a versao brasileira também sdo contratados profissionais argentinos, como o

diretor Tito de Miglio e o cenografo Federico Padilla, entre outros.

Nos dois primeiros meses, julho e agosto, a telenovela vai ao ar no
horario das 19h, durante trés vezes por semana. Depois, passa a ser exibida das
segundas as sextas-feiras. Além dos protagonistas, Tarcisio Meira e Gloria
Menezes, compdem o elenco Lolita Rodrigues, Neusa Amaral, Célia Coutinho,
Maria Aparecida Alves, Lidia Costa e Dinah Ribeiro. O enredo é uma historia de
amor impossivel entre a apenada Emily (Gléria Menezes) e o advogado Larry
(Tarcisio Meira). Ela, telefonista de um presidio, atende uma ligacdo do advogado
e descobre gue é engano. Mesmo assim, conversam e ficam apaixonados, apesar
de ndo se conhecerem. Emily esconde de Larry a sua condicdo e protela ao
maximo o0 encontro. Larry descobre a verdade e desliga o telefone. Emily tenta o
contato, mas o numero esta sempre com sinal de ocupado. A histoéria patrocinada

por Colgate-Palmolive é contada em 42 capitulos.

A audiéncia de 2-5499 ocupado € baixa. Mesmo assim, as emissoras
adotam a programacao horizontal. A recompensa vem com 0 primeiro sucesso da
TV Excelsior, A Moca que veio de longe, de Ivani Ribeiro, baseada em original de
Abel Santa Cruz. No elenco, Rosamaria Murtinho, Hélio Souto, Flora Geny,
Lourdes Rocha, Neuza Amaral, Silvio Francisco, Lurdinha Félix. Direcdo de
Dionisio Azevedo. O género se consolida ao contar a historia de amor “entre Dr.
Raul (Hélio) e Maria Aparecida (Rosamaria), respectivamente filho do patrdo e
empregada domeéstica” (FERNANDES, 1997, p. 42). O texto € apresentado na
faixa das 19h, entre maio e julho de 1964.

Nada, porém, se compara ao estrondoso sucesso de O direito de nascer,
uma obra por demais conhecida do publico. Exibida nos anos 50 nas radios Tupi
de Sdo Paulo e Nacional do Rio de Janeiro, a peca de Félix Caignet é adaptada a
televisdo por Talma de Oliveira e Teixeira Filho. Assim como no radio, o sucesso
na TV é inebriante, tanto que “os atores sdo reconhecidos na rua, tornam-se
idolos populares [...] se ddo conta que estdo diante de algo novo e assustador.
Simplesmente inusitado!” (SIMOES, 1986, p. 59). A telenovela vai ao ar as
21h30min, na TV Tupi, entre 7 de dezembro de 1964, e 13 de agosto de 1965. No
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elenco: Amilton Fernandes (Albertinho Limonta), Nathalia Timberg (Maria Helena),
Isaura Bruno (mamae Dolores), Guy Loup (Isabel Cristina), José Parisi (Jorge
Luis), Elisio de Albuguerque (Dom Rafael), Maria Luiza Castelli (Conceigao),
Vininha de Moraes (Dorinha), Henrique Martins (Alfredo), Luiz Gustavo (Osvaldo),
Vera Campos (Julinha), Rolando Boldrin (Ricardo de Monteverde), Clenira Michel
(Victéria de Monteverde), Miriam Kerr (Graziela), Marcos Plonka (Mariano), Léo
Romano (Ramos), Adriana Marques (Rosario), Ane Batista (Assuncdo). Na
direcdo: José Parisi, Lima Duarte e Henrique Martins. A historia € simples, mas
mexe com o emocional dos telespectadores.

Maria Helena é mae solteira na sociedade moralista de Cuba
do inicio do século. Seu filho € ameacado pelo pai tirano — Dom Rafael —,
gue ndo aceita 0 neto bastardo. A negra Dolores, a empregada da
familia, foge levando a crianga. Com outro nome e em outra cidade cria e
educa Albertinho, que se forma em medicina. Os anos e a ironia da vida
mostrardo que Dom Rafael, o avb poderoso, estava errado. O neto

bastardo o salva da morte e acaba se casando com sua neta Isabel
Cristina (FERNANDES, 1997, p. 50).

Um fato curioso marca a trajetdria de O direito de nascer. Na época, as
emissoras dos Diarios Associados sdo independentes e um desentendimento
entre a direcdo da TV Tupi de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro faz com que a
telenovela seja exibida pela TV Rio. Mesmo assim, 0 sucesso entre 0S

fluminenses é estrondoso.
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llustracdo 3: Nathalia Thimberg interpreta a freira Maria Helena e Amilton

Fernandes, seu filho rejeitado Albertinho Limonta (O direito de nascer — 1964)
Fonte: Centro Cultural Sdo Paulo

Na década de 60, as novelas televisivas se tornam hegemdnicas no
campo da dramaturgia e ocupam o espaco antes dedicado ao teleteatro, que esta
agonizando. O aumento de popularidade da telenovela impressiona. Uma
pesquisa do Ibope aponta que em 1963 o indice de audiéncia da telenovela das
19h30min da TV Excelsior paulista, por exemplo, atinge os 13%. Em 1965, chega
a 34%°. O género também é o carro-chefe da TV Tupi de S&o Paulo: “em 1965
0s programas de maiores audiéncias sao as novelas, alcancando indices de 32 e
29%” (RAMOS; BORELLI, 1991, p. 64), em terceiro lugar figuram os filmes com
27%. A tecnologia, em especial o videoteipe, e a descoberta dos homens de
televisdo de que é preciso criar 0 habito no publico para “manté-lo diante do
aparelho de tevé todas as noites, no mesmo horéario” (FERNANDES, 1997, p. 36)
auxiliam na ascensdo do género. Em meados da década de 60, a telenovela

consolida-se como um dos programas preferidos dos telespectadores brasileiros.

% Cf. RAMOS; BORELLI, 1991, p. 65-66.
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Em 1965, as estacOes de TV batem recorde ao produzirem 48 titulos. A
Excelsior desponta com 17 obras, depois vem: Tupi (11), Paulista (7), Record (5),
Cultura (4) e Globo (4).

As emissoras percebem que o aumento significativo na venda de
aparelhos de televisdo'® muda o perfil dos telespectadores. A tevé deixa de ser
um produto exclusivo da elite e cada vez mais atinge as classes sociais menos
favorecidas. Ao atender esse publico, as emissoras resgatam dois géneros afeitos
ao gosto popular e de sucesso no meio radiofonico: o folhetim e o melodrama. Os
patrocinadores também sdo os mesmos: entre eles, Colgate-Palmolive e Gessy-

Lever.

Segundo Campedelli, a TV Excelsior paulista € o “verdadeiro laboratério
da telenovela brasileira” (1985, p. 26). E na emissora que 0 género promove com
naturalidade o entrelacamento entre as formas folhetinescas e melodramaticas.
Ivani Ribeiro, a primeira novelista brasileira de televisdo, € a responsavel pela
autoria e adaptacao de cerca de 80% das obras apresentadas as 19h30min, entre
1965 e 1970, como: Onde nasce a ilusdo (1965), A indomavel (1965), Vidas
cruzadas (grande sucesso em 1965), A Deusa vencida (primeira superproducéo
da TV brasileira — 1965), A grande viagem (1965-66), Almas de pedra (1966),
Anjo marcado (1966), As minas de prata (1966-67), Os fantoches (1967-68), O
terceiro pecado (1968), A muralha (1968-69) e Dez Vidas (1969-70). Para Ivani
Ribeiro, “o telespectador gosta de ver-se identificado com as historias e os locais
de minhas novelas. Por isso todas as histdrias se passam no Brasil e contém
conflitos que se enquadram em nossa época” (apud RAMOS; BORELLI, 1991, p.
70). Nesse horario também sdo apresentadas as obras llsa (1964), de Lucia
Lambertini; Folhas ao vento (1964), de Ciro Bassini; Pecado de mulher (1964), de

Nené Castellar; e Mae (1964), de Ciro Bassini.

A Excelsior abre quatro faixas de horarios para o género: 17h30min, 19h,
20h e 22h. Na faixa das 19h, o destaque é telenovela Redencéo, a mais extensa
da televisdo brasileira. Com 596 capitulos, a obra, tipicamente folhetinesca, esta

entre os maiores indices de audiéncia dos anos 60: 42%. A direcdo é de

1% Em 1960, o Brasil conta com 598.000 aparelhos. Em 70, ja sdo 4.584.000 (Cf. MATTOS, 2002,
p. 83).
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Waldemar de Moraes e Reynaldo Boury. E exibida entre 16 de maio de 1966 e 2
de maio de 1968. No horario das 20h, Ninguém cré em mim (julho a outubro de
1966) é uma das primeiras tentativas de moderniza¢do da telenovela brasileira.
Ao escrever a obra, Lauro César Muniz substitui frases rebuscadas, termos
grandiloquos, por expressdes mais simples, coloquiais, semelhantes a maneira de
falar da populacdo. Ninguém cré em mim é a semente que vai “frutificar s6 dois
anos mais tarde, com Beto Rockfeller. Em 1966 era cedo ainda para renovacao”
(FERNANDES, 1997, p. 83).

llusGes Perdidas, de autoria de Enia Petri, € o primeiro texto levado ao ar
pela recém-inaugurada TV Globo (1965). A telenovela de 56 capitulos é exibida
entre 26 de abril e 30 julho de 1965, as 21h. No elenco, nomes como Leila Diniz,
Reginaldo Faria e Osmar Prado.

No final de 65, a Globo contrata Gloria Magadan para dirigir o nucleo de
telenovelas. Sob a orientacdo da cubana, a emissora de Roberto Marinho comeca
a produzir folhetins exaoticos, isto €, obras ambientadas em outros paises e com
personagens estranhas a realidade brasileira. Por exemplo, O Sheik de Agadir,
escrito pela propria Gloria Magadan, baseado no romance Taras Bulba de Nikolai
Gogol, tem como cendrios a Arabia Saudita e a Franca. As cenas do deserto do
Saara sédo gravadas em dunas da Restinga da Marambaia, litoral do Rio de
Janeiro, uma area administrada pelo Exército Brasileiro. A obra de 155 capitulos
vai ao ar na faixa das 21h30min, de 18 de julho de 1966 a 17 de fevereiro de
1967.
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llustracdo 4: Henrique Martins no papel do sheik Omar Bem Nazir e Yona
Magalhdes, da francesa Janette Legrand. Cena gravada na Restinga da

Marambaia (Sheik de Agadir — 1966)
Fonte: Cedoc/TV Globo

Em 12 de setembro de 1966, as 20h, comeca a exibicdo dos 120
capitulos de O Rei dos ciganos, de Moysés Weltman, com direcdo de Zbigniew
Ziembinski. O triangulo amoroso entre ciganos e nobres tem como cenério a

cidade de Viena, Austria.

A novela televisiva Eu compro essa mulher, de Gléria Magadan, baseada
em O Conde de Monte Cristo, de Alexandre Dumas, é o primeiro sucesso da TV
Globo. Levada ao ar entre marco e julho de 1966, as 21h30min, Eu compro essa
mulher chega ao primeiro lugar no Rio de Janeiro, depois de um més de exibicao.

Este periodo coincide com o crescimento do publico
telespectador no pais e também com a ascensao dos militares ao poder,
0 que significou a escalada da represséao politica e conseqlientemente a
permanéncia noturna das pessoas em casa, restando-lhes como opcao

de lazer, a audiéncia dos programas de televisdo, em particular das
telenovelas (MELO, 1988, p. 27).

Gléria Magadan nao deixa de apostar em superproducdes exoticas
ambientadas em outros paises: A Rainha louca (1967), México; A sombra de
Rebecca (1967), Japdo e Inglaterra; Sangue e areia (1967), México; O homem

proibido (1967), india; Anastacia, a mulher sem destino (1967), Rassia; O santo
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mestico (1968), pais ficticio latino-americano; Passo dos Ventos (1968) Haiti; A
gata de vison (1968), Chicago-EUA; A Ultima valsa (1969) Austria; A ponte dos
suspiros (1969), Veneza-Itélia; Rosa Rebelde (1969) Espanha; e A Cabana do pai
Tomas (1969), Estados Unidos. O nucleo de telenovelas dirigido por Magadan
produz 13 titulos entre 1967-69; destes, apenas um € ambientado no Brasil: A

grande mentira (1968).

O folhetim exdtico da TV Globo da sinais de desgaste e sucumbe diante
da concorréncia. Em 1968, no horario das 20h, as telenovelas da Excelsior (O
direito dos filhos e Os diabdlicos) alcancam 21,8%; a Globo (Sangue e areia; A
Gata Vison), 11,3%, e a Tupi (Amor sem Deus; Beto Rockfeller), 9,8%. Em 1969,
a TV Tupi assume o primeiro lugar com Beto Rockfeller. A emissora das
Associadas atinge 23,9% e a Globo com Rosa Rebelde (margo a novembro)
permanece em segundo com 21,1%. A Excelsior cai para o terceiro posto com
18,5%*°%. Vidas em conflito (fevereiro a marco) é o ultimo texto levado as 20h pelo

canal 9.

Beto Rockfeller, de Braulio Pedroso, é o divisor de aguas da telenovela
brasileira. Levada ao ar na TV Tupi, entre 4 de novembro de 1968 e 30 de
novembro de 1969, a producdo muda a linguagem, a tematica, o jeito de fazer
novela no Brasil. O maniqueismo dos dramalhdes e folhetins exoticos no estilo
cubano-mexicano, incorporado pela telenovela brasileira, passa, agora, a ser
parte integrante do protagonista, isto €, “o anti-heréi assume os postos até entéo
ocupados por personagens de carater firme, sensatos, absolutamente honestos e
capazes de qualquer proeza para salvar a heroina das adversidades”
(FERNANDES, 1997, p. 115). Os didlogos empolados e os finais de capitulos com
ganchos forcados sdo substituidos por interpretacdes mais naturais, em tom
coloquial e com emprego de girias. A telenovela aproxima-se da realidade social

brasileira com humor e descontracao.

A direcédo de Beto Rockfeller é de Lima Duarte e Walter Avancini. Fazem
parte do elenco: Luiz Gustavo (Beto Rockfeller), Débora Duarte (Lu), Bete Mendes
(Renata), Irene Ravache (Neide), Walter Forster (Otavio), Maria Della Costa

(Maité), Ana Rosa (Cida), Plinio Marcos (Vitério), Marilia Péra (Manuela), Rodrigo

19105 indices de audiéncia utilizados por esta tese estdo em Ortiz, Ramos e Borelli (1991).
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Santiago (Carlucho), Jofre Soares (Pedro), Eleonor Bruno (Rosa), Walderez de
Barros (Mercedes), Zezé Motta (Zeze€), Gésio Amadeu (Gésio), Jodo Carlos
Midnight (Vadeco), Ruy Resende (Saldanha), Theo de Faria (Lavinho), Etty Fraser
(Waleska), Alceu Nunes, Esther Mellingher (Téania), Marilda Pedroso (Mila),
Wladimir Nikolaief (Lavito), Yara Lins (Cl6), Luiz Américo (Tomas), Heleno Prestes
(Tavinho), Pepita Rodrigues (Béarbara), Renato Cortes Real (Bertoldo), Lima
Duarte (representa 5 personagens: Domingos, Duarte, Manoel Maria, Conde

Wladimir e Secundino), entre outros.

llustracéo 5: O diretor Walter Avancini e Luiz Gustavo na pele de Beto Rockefeller
pousando de rico apostador. Cena gravada no Joéquei Clube Paulista (Beto

Rockfeller — 1968)
Fonte: Centro Cultural Sdo Paulo

Os telespectadores de Beto Rockfeller identificam-se com a ambientacao
urbana e o cenario inteiramente brasileiro.
Beto (Luiz Gustavo) é um charmoso representante da classe

média que trabalha numa casa de calcados. Com sua intuicdo e
perspicacia, consegue penetrar na alta sociedade, através de sua
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namorada Lu (Débora), sempre passando por milionario. Quem Beto
preferird afinal? Lu, a garota sofisticada e rodeada de gente importante,
ou Cida (Ana Rosa), a humilde namoradinha do bairro onde mora? A
contradicdo serd explicada através de seu nome: Beto, humilde
trabalhador, da rua Teodoro Sampaio; Rockfeller, sofisticado e badalado,
da rua Augusta. Enquanto vacina entre os dois extremos, a gra-finagem
dobra-se ante seu maniqueismo, e ele tem que fazer toda a ordem de
trapaca para que sua origem — que ndo é segredo para Renata (Bete),
uma jovem gra-fina decadente — ndo seja descoberta (FERNANDES,
1997, p. 116).

A TV Tupi segue a mesma linha modernizadora e ao substituir Beto
Rockfeller promove, em 1° de dezembro de 1969, a estréia de Super pla, também
de Braulio Pedroso. A telenovela conta a histéria de um menino inteligentissimo
que ao levar um tombo perde a genialidade. Depois de adulto, funcionario de um
banco, descobre que ao tomar o refrigerante Super pla torna-se novamente
superinteligente. A trama mistura cinema, tevé, histéria em quadrinhos, onde
“cada personagem baseava-se em figuras conhecidas” (FERNANDES, 1997, p.
136), como Joan Crawford, Tio Patinhas e a florista do filme Luzes da Ribalta de
Charles Chaplin. No entanto, a histéria ndo cai no gosto do publico e em 16 de
maio de 1970 sai do ar. Para reeditar o sucesso alcancado em 69, a emissora
produz ainda Toninho on de rocks e A volta de Beto Rockfeller. As telenovelas

também fracassam.

Mesmo criada na Tupi, a férmula de Beto Rockfeller € mais bem
aproveitada pela concorréncia, em especial, a TV Globo. A emissora de Roberto
Marinho demite Gloria Magadan e deixa de lado os folhetins exéticos. Comeca 0s
anos 70 apostando em Janete Clair e a linha novela-verdade. A administracao e a
organizacao das emissoras Tupi e Globo sao decisivas para a decadéncia de uma
e 0 sucesso de outra. Enquanto a TV das Associadas trabalha quase de maneira
empirica, a Globo conta com um departamento de pesquisas e, portanto, com
“métodos eficazes de apuracdo do gosto popular e suas determinantes,
desenvolve critérios e prioridades que reduzem sua margem de erro” (SIMOES,
1986, p. 85).

A TV Globo intensifica as gravacdes externas, mostrando o Brasil aos
brasileiros. Essa identificagcdo do publico com a paisagem e as personagens das

tramas garante o sucesso das novelas da emissora.
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A nova linha de telenovelas comeca a ser utilizada em Véu de Noiva,
exibida de 14 de outubro de 1969 a 6 de junho de 1970. E o primeiro grande
sucesso da TV Globo no horario das 20h. Escrita por Janete Clair e dirigida por
Daniel Filho, caracteriza-se por diadlogos curtos, linguagem coloquial e uma
grande variedade de tramas paralelas. O cenario € bem conhecido do publico, a
cidade do Rio de Janeiro. O elenco € formado, entre outros, por Claudio Marzo,
Regina Duarte, Geraldo Del Rey, Myriam Pérsia, Glauce Rocha, José Augusto
Branco, Paulo José, Claudio Cavalcanti, Betty Faria, Carlos Eduardo Dolabella e
Emiliano Queiroz. A TV Globo faz questdo de dissociar Véu de Noiva das

producdes exadticas.

A histéria comega com um noivado desfeito no dia do
casamento. Andréia (Regina) descobre que o seu noivo — Luciano
(Geraldo) — esta apaixonado por sua irma — Flor (Myriam Pérsia).
Desiludida, ela foge de todos encontrando o verdadeiro amor nos bragos
de Marcelo (Claudio), um corredor de automoével. — Com esta novela, a
Rede Globo dava adeus as novelas supervisionadas por Gléria
Magadan, procurando deixar no passado 0 rango mexicano que tanto
marcou suas producfes. A publicidade explicava o fato: ‘Em Véu de
Noiva tudo acontece como vida real. A novela verdade’ (FERNANDES,
1997, p. 135-36).

O sucesso de Véu de Noiva assinala o acerto da emissora; por isso, ela
segue na linha novela-verdade. Entre 8 de junho de 1970 e 12 de junho de 1971,
na faixa das 20h, a Globo exibe mais uma obra de Janete Clair: Irméos Coragem.
Os diretores Daniel Filho, Milton Goncalves e Reynaldo Boury trabalham com
atores consagrados: Tarcisio Meira, Gléria Menezes, Claudio Marzo, Claudio
Cavalcanti, Regina Duarte, Zilka Salaberry, Carlos Eduardo Dolabella, Emiliano
Queiroz, Gilberto Martinho, Glauce Roche, Lucia Alves, Mirian Pires, José
Augusto Branco, entre outros. A audiéncia da telenovela € impressionante. Chega
a superar os indices alcangados nos jogos do Brasil na Copa do Mundo do
México. No Rio de Janeiro, onde a Globo tradicionalmente registra mais audiéncia
do que em Sao Paulo, os numeros atingem 89 pontos no final da telenovela. A

média, no entanto, fica em torno de 70 pontos'®?.

Em 328 capitulos, Janete Clair conta a historia dos irméos Coragem, Jodo
(Tarcisio Meira), Duda (Claudio Marzo) e Jerbnimo (Claudio Cavalcanti). A

narrativa se passa em Coroado, uma vila ficticia do interior de Goias. Coroado é a

192 Cf. COELHO; FERREIRA, 2003, p. 56.
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primeira cidade cenogréfica da TV Globo. O cenario de 5.000 m2, o maior até
entdo de uma emissora brasileira, € montado na Barra da Tijuca. Tem ruas,

pracgas, prefeitura, delegacia, igreja, pensao, farmécia, bares e mercearia.

@
s

L]
llustracdo 6: Coroado — cidade cenografica (Irméos Coragem — 1970)
Fonte: Editora Globo

O enredo é focado na luta dos irmdos para reaver um diamante
encontrado por Jodo e roubado por capangas do poderoso coronel Pedro Barros
(Gilberto Martinho). As tramas paralelas também marcam a telenovela, como o
envolvimento de Jodo com a filha de Pedro Vargas, uma mulher de trés
personalidades, que ora é Lara, de comportamento reprimido e inseguro; por
vezes Diana, comunicativa e expansiva; e ainda Marcia, uma pessoa equilibrada.
Jerébnimo Coelho, por sua vez, envolve-se em um amor proibido com a india
Potira, sua irma de criacdo. Enquanto isso, Duda deixa o seu amor de infancia,
Ritinha, em Coroado, e se transfere para o Rio de Janeiro. Na capital carioca fica
famoso ao se tornar o artilheiro do time profissional do Flamengo. No desfecho
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da narrativa, a luta pelo diamante provoca a morte de Jerbnimo Coragem e india
Potira. Enfurecido com a morte do irméo, Jodo Coragem destréi a pedra preciosa.
Em um ato de loucura, o coronel Pedro Barros ateia fogo em Coroado. As cenas
finais mostram o povo unido reconstruindo a vila.

Exibida em tempos de ditadura, quando presos politicos eram
torturados e mortos nos porbes do regime militar, Irmaos Coragem
mostrou sintonia com a realidade politica do Pais ao apresentar na
ficticia Coroado eleicBes, policia e Justica controladas e corrompidas
pelas elites latifundiarias [...] A autora tocou também sutiimente em
temas-tabu na telenovela, como o estupro. Varias cenas sugeriram que a
personagem Cema havia sido violentada por Juca Cip6, personagem que
teve sua carga nociva atenuada ao longo da trama porque o publico

infantil se apegou ao tipo criado pelo ator Emiliano Queiroz (COELHO;
FERREIRA, 2003, p. 54).

O texto de Janete Clair, Irmdos Coragem, consolida o espaco das 20h
para as telenovelas realistas. Ao se especializar nessa forma genérica, a TV
Globo assume a lideranca, posi¢ao esta que mantém até hoje. Na década de 70,

a TV Tupi mantém o segundo lugar

Ainda nos anos 70, a emissora de Roberto Marinho faz um grande
investimento na compra de equipamentos, como: cameras e videoteipes portateis,
ilhas de edicdo e pés-producdo. Com tecnologia de ponta, a TV Globo trabalha
ainda mais no aprimoramento da parte plastica, visual, e aumenta a producéo de
novelas. A estacdo € beneficiada também por outros avancos tecnoldgicos, entre
eles, a facilidade de formacdo de rede (linhas de transmissdo, satélite) e a
consolidagéo da tevé em cores no Brasil. Considera-se a cobertura da abertura da
Festa da Uva de Caxias do Sul, Rio Grande do Sul, em 1972, como o marco
inaugural da televisdo em cores no pais. Entretanto, o custo dos equipamentos
para implantar o sistema é muito alto. Segundo Inim& Fernandes Simdes, “uma
camara P e B se custa, digamos, 4 mil délares no mercado, ainda sera 30 vezes
mais barata que sua similar para transmissao em cores” (1986, p. 96).

Melhor estrutura nas areas de producdo, técnica, operacional e até
mesmo financeira, a TV Globo sai na frente e, em 1973, lanca a primeira
telenovela colorida do pais: O Bem Amado. Exibida entre 24 de janeiro e 09 de
setembro, as 22h, a trama escrita por Dias Gomes com direcdo de Régis

Cardoso, “representou a primeira abertura para a venda de producdo nacional
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para o exterior (0 que se fazia antes era comercializar o texto)” (FERNANDES,
1997, p. 168).

O ano de 1973 marca a extincdo do departamento de telenovelas da TV
Record. Vidas marcadas de Amaral Gurgel é a ultima producdo da emissora.
Waldomiro Baroni e Waldemar de Moraes dirigem a narrativa que vai ao ar entre
30 de julho e 30 de novembro, as 20h. A Record volta a apresentar telenovelas
em 1977. O texto escolhido € O Espantalho, de Ivani Ribeiro, com dire¢cdo de José
Miziara e David Grimberg. A trama, no entanto, é produzida pelos estudios Silvio
Santos, logo apés a inauguracdo da TVS do Rio de Janeiro, canal 11. O horério

de exibicao fica na faixa das 21h, mas em seguida a Record transfere para 23h.

Os anos 70 sao dificeis paras as emissoras brasileiras. Até mesmo a TV
Globo, emissora afinada com o regime militar, sofre com a censura. O Ato
Institucional nimero 5 (Al-5), baixado em 1968 pelo Marechal Arthur da Costa e
Silva e extinto em 1978 durante o mandato do General Ernesto Geisel, da
poderes absolutos ao governo. O Al-5 e a criagdo do Conselho Superior de
Censura (CSC)*® limitam as acbes da imprensa e restringem a liberdade de
pensamento e expressdo. Com isso, além de sinopses’® e capitulos de
telenovelas, obras completas deixam de ir ao ar. Por exemplo, em 1975 a
Delegacia de Ordem Politica e Social (DOPS) veta a exibicdo de Roque Santeiro,
de Dias Gomes, ao tomar conhecimento que se trata da adaptacdo da peca
teatral do proprio autor, O berco do herdi, censurada em 1963. Na época da
proibicdo, a telenovela estd em plena producdo, com 36 capitulos jA gravados.
Portanto, o elenco estd definido (protagonistas: Betty Faria, Lima Duarte e

Francisco Cuoco), além de ter cenarios e figurinos prontos.

Para se ter uma idéia do custo de uma telenovela, a versdao de Roque
Santeiro, exibida apos o fim do regime militar, custa em torno de US$ 2 milhdes.
Os gastos com cada capitulo oscilam entre US$ 10 mil e US$ 15 mil'®. A verséo
de 1985-86, escrita por Dias Gomes e Aguinaldo Silva, auxiliados por Marcilio de

Moraes e Joaquim Assis, cai no gosto do publico. A narrativa € um dos maiores

193 Entra em vigor em 21 de novembro de 1968, através do Decreto 16, da Lei n® 5.536.

1%% visdo do conjunto. Narrativa breve (COMPARATO, 1995, p. 399).
1% cf, ORTIZ; RAMOS, 1991, p. 114.
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sucessos da dramaturgia brasileira. A média de audiéncia em Séo Paulo é de
74% e no Rio de Janeiro de 78%.

Em relacdo a 1975, Roque Santeiro versdo 1985-86 mantém o mesmo
enredo e quase nenhuma personagem € incluida. No entanto, h4 mudanca no
elenco. Permanecem Lima Duarte, Jodo Carlos Barroso, Luiz Armando Queiroz,
llva Nifio, Milton Gongalves e Elizangela do Amaral Vergueiro. Passam a fazer
parte da trama: Regina Duarte, José Wilker, Paulo Gracindo, Yona Magalhéaes,
Armando Bogus, Ary Fontoura, Eloisa Mafalda, Lucinha Lins, Ruy Resende,
Céssia Kiss, Fabio Jr., Lidia Brondi, Claudio Cavalcanti, Ewerton de Castro,
Patricia Pillar, Mauricio Mattar, Claudia Raia, Oswaldo Loureiro, isis de Oliveira,

entre outros.

Caso semelhante a Roque Santeiro é registrado em 1977. Com 30
capitulos gravados e finalizados, Despedida de casado, de Walter Durst, também
€ censurada na véspera da estréia. A Globo decide, entdo, contratar um
orientador, “conselheiro’ com experiéncia anterior com a Censura Federal para ler
roteiros e emitir sua opinido antes das gravacfes, de maneira a evitar prejuizos”
(HAMBURGER, 2005, p. 34).

O Al-5 e 0 CSC apenas explicitam a censura que transita muitas vezes de
forma velada nos bastidores das emissoras. A primeira novela televisiva brasileira
a sofrer com o regime militar é Desquitadas, de Julio Atlas. A exibicdo esta
condicionada a troca de titulo e isso é feito. Desquitadas, entdo, passa a se
chamar Ainda resta uma esperanca. Vetam-se também as cenas e dialogos sobre
o aborto da personagem Georgette (Maria Aparecida Alves). Ainda resta uma
esperanca € transmitida pela TV Excelsior na faixa das 19h, entre 4 de marco e 8
de maio de 1965.

A censura de capitulos e até mesmo de obras inteiras € a maior prova de
gue a ditadura militar teme o influxo provocado pelas telenovelas. Dominique

Wolton, contudo, entende que essa influéncia € muatua.

As novelas integram os desenvolvimentos inventados pelo
publico, fazendo assim da televisdo brasileira a primeira televisdo de
massa interativa do mundo! E isso muito antes das novas tecnologias!
Todos conversam sobre as novelas, o que mostra a perfeicdo a tese do
laco social que é a televisdo. Mas ndo é s6 a realidade que inspira as
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novelas; sdo também as novelas que influenciam a realidade por uma
espécie de ida e volta entre a ficcdo e a realidade, talvez Unica no
mundo. A ficcdo retoma as vezes a realidade e a influencia, um
fenbmeno bem mais complexo e interessante do que os reality shows
(WOLTON, 1996, p. 163, grifo do autor).

Para proporcionar os processos dialogicos e interativos entre autor-obra-
telespectador, as estacdes se valem de pesquisas de opinido e indices de
audiéncia. Com essas ferramentas tracam o perfil do telespectador, como: faixa
etaria, classe social, tematicas e horéarios preferidos. A partir dessas informacdes,
elaboram a programacao mais adequada ao tipo de audiéncia predominante em
cada faixa horaria. A Globo oferece telenovelas especificas para cada segmento
de publico. As 18h ha predominancia de temas histéricos e romanticos; a faixa
das 19h é reservada as comédias e assuntos atuais para agradar o publico
infanto-juvenil; e a chamada novela das oito (vai ao ar por volta das 21h — fusdo
das telenovelas das 20h e 22h) oferece uma tematica realista, social, enderecada
a toda a familia. Além disso, tem a faixa das 14h30min (Vale a pena ver de novo)

dedicada a reapresentacao de obras.

E nos anos 70 que a Globo comeca a direcionar as formas genéricas para
cada segmento de publico. Em Irmdos Coragem aumenta o0 numero de
telespectadores masculinos. Portanto, cai por terra o conceito construido no radio
e transferido a televisdo de que novela é s6 para mulheres. Dulce Ribeiro, do
setor de pesquisas da Rede Globo, confirma: “cerca de 60% da audiéncia
feminina e 40% masculina. Na verdade esses indices, correspondentes aos anos
86, sdo analogos aos que tinhamos em 1972” (apud RAMOS; BORELLI, 1991, p.
100).

A TV Globo é paradigma de qualidade no campo da dramaturgia. As
concorrentes bem que tentam desbanca-la, contudo conseguem apenas vitorias
pontuais. Mesmo assim, abre-se aqui um paréntese para resgatar a histéria das
emissoras que também exibem telenovelas, como: Cultura, Bandeirantes, Sistema

Brasileiro de Televisdo e Rede Manchete.

Os imigrantes € a telenovela de maior sucesso da histéria da Rede
Bandeirantes. Escrita por Benedito Ruy Barbosa, Wilson Aguiar Filho e Renata

Pallotini, a narrativa retrata a saga dos imigrantes que desembarcam no Brasil no
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final do século XIX. Contando com a continuacdo chamada de Imigrantes —
terceira geracao, a obra € a segunda mais longa novela televisiva do Brasil com
459 capitulos'®. Apresentada as 18h30min, entre 27 de abril de 1981 e 4 de
junho de 1982, é dividida em vérias fases e conta com o maior elenco ja escalado
em uma novela televisiva brasileira. A direcao € de Atilio Ricco, Antbnio Abujamra,

Henrique Martins e Emilio Di Biasi.

O ano de 1983 marca as Ultimas producdes da televisdo Bandeirantes na
década (Sabor de mel, Braco de Ferro e Maca do Amor). Em 1995, a emissora
retoma a producdo com o texto de Alcione Araujo: ldade da Loba. Com co-
producdo da TV Plus e direcdo de Jayme Monjardim, a telenovela assinala o
emprego da narrativa de cinema na teledramaturgia: “como exemplo dessas
referéncias cinematogréficas temos a iluminagdo e o tom antinaturalista dado as
cenas” (FERNANDES, 1997, p. 466).

Ainda na década de 90, a Bandeirantes apresenta: O Campeéo (1996),
Perdidos do amor (1996), Serras Azuis (1998) e Meu Pé de Laranja Lima (1998).
Nos anos 2000, a emissora continua a sua saga para seduzir os telenoveleiros,
mas mais uma vez as tentativas fracassam. Por exemplo, Paix6es Proibidas, co-
producdo com a Radio e Televisdo Portuguesa (RTP), ndo atinge dois pontos no
ibope no horério das 22h. Troca de faixa e passa a ser exibida as 17h30min;

mesmo assim, nao decola.

Em 1965, a TV Cultura leva ao ar a sua primeira telenovela. Escrava do
Siléncio, de Leonor Pacheco, tem na direcédo Lucia Lambertini e Dalmo Ferreira. A
narrativa gira em torno da maldicdo que cai sobre uma familia rica, onde uma
jovem sofre um abalo psicolégico e perde a voz. A obra “caracterizou-se pela
simplicidade de producéao e por temas pueris” (FERNANDES, 1997, p. 56).

Em 7 de fevereiro de 1966, comeca a exibicdo da ultima obra da Cultura
sob a administracdo dos Diérios Associados: Sangue rebelde. O texto, contudo,
nao é concluido devido a um incéndio no prédio da emissora. A producado sai do

ar em meados de abril de 1966 sem apresentar os capitulos finais.

1% Sem essa continuagdo, a telenovela passa a ser a terceira mais longa do pais, com 333

capitulos, atras de Redencao e O machao.
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A Cultura volta a investir em telenovelas somente quando a Fundacéo
Padre Anchieta assume a emissora. Ela firma uma parceria com a TV Globo e
lanca a primeira telenovela educativa do Brasil: Meu pedacinho de ch&o. A trama
€ mostrada nas duas emissoras entre agosto de 1971 e maio de 1972, no horério
das 18h.

Na década de 80, a emissora da Fundacdo Padre Anchieta investe
pesado em dramaturgia e torna-se a maior adaptadora de obras da literatura
nacional para a televisdo. Entre 1980-89 sédo levadas ao ar 15 telenovelas
baseadas em textos de escritores brasileiros: O vento do mar aberto (Geraldo
Santos), Floradas da serra (Dinah Silveira de Queirdz), Fiel e a pedra (Osman
Lins), Partidas Dobradas (Mario Donato), O resto é siléncio (Erico Verissimo), O
patio das donzelas (Maria de Lourdes Teixeira), Nem rebeldes nem fiéis (Ondina
Ferreira), Pic Nic classe C (Oswaldo Molles), As cinco panelas de ouro (Anténio
Alcantara Machado), Casa de pensdo (Aluisio de Azevedo), O coronel e o
lobisomem (José Candido de Carvalho), O tronco do ipé (José de Alencar), Seu
Quequé (José Condé), laia Garcia (Machado de Assis) e Musica ao longe (Erico

Verissimo).

As telenovelas também fazem parte da programacdo de dois outros

importantes canais: Sistema Brasileiro de Televisdo (SBT) e Rede Manchete.

A trajetéria do SBT comeca em 1976, quando Silvio Santos inauguraa TV S
do Rio de Janeiro. Nos anos 80, o empresario obtém a concessdo de algumas
emissoras pertencentes a extinta Rede Tupi, como o canal 4, de Sdo Paulo. Em
19 de agosto de 1981 acontece a inauguracao do Sistema Brasileiro de Televiséo,
porém a logomarca SBT comeca a ser divulgada somente no final dos anos 80.

Ao se estruturar em torno da figura Silvio Santos, o SBT trabalha para
cativar o0 mesmo segmento de publico que acompanha o apresentador,
principalmente a classe popular. As telenovelas resgatam, nesse caso, a velha
formula de sucesso do radio e inicio da tevé: o dramalhdo. O SBT recorre aos
textos da mexicana Marisa Garrido. Em apenas dois anos (1982-83) sao
adaptadas 10 obras da escritora: Destino, A forca do Amor, A leoa, Conflito,

Sombras do passado, Acorrentada, A ponte do amor, A justica de Deus, Pecado
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de amor e Razéao de viver. Ademais, a emissora importa e dubla as telenovelas,

como a versdao mexicana de O direito de Nascer (1983) e as infantis Chispita
(1984), Angelito (1985) e Lupita (1985).

Esta estratégia de atuar na faixa de um publico mais

“popularesco” mostra-se inadequada diante da modernizag&o por

gue passou a telenovela brasileira. A maioria dos programas tem

uma audiéncia inferior a 10%. Direito de nascer ndo consegue

repetir o éxito que alcangou anteriormente, como se uma pagina

da histéria da sociedade brasileira tivesse sido virada (RAMOS;
BORELLI, 1991, p. 107).

O Sistema Brasileiro de Televisdo comeca a década de 90 investindo na
producdo nacional. Leva ao ar: Brasileiras e brasileiros, de Carlos Alberto
Sofredini e Walter Avancini. Mesmo com um elenco de estrelas, como Edson
Celulari, Carla Camurati, Fulvio Stefanini, Nei Latorraca, Juca de Oliveira, Irene
Ravache, Paulo Autran, Fabio Junior e Lucélia Santos, a producdo € um fracasso.
Segundo Ismael Fernandes, “talvez o maior tropeco da telenovela brasileira”
(1997, p. 369), principalmente em termos de audiéncia, com apenas 3 pontos.
Uma das razfes para essa péssima performance pode ser explicada pela troca
constante de horério: 17h45min, 18h, 18h30min, 19h e finalmente 20h. A obra vai

ao ar entre 5 de novembro de 1990 e 14 de maio de 1991.

A experiéncia mal sucedida de Brasileiras e brasileiros faz Silvio Santos
retomar os textos mexicanos. Desta feita, a estratégia da certo, a emissora sai
dos 3% e chega aos impressionantes 21% com Carrossel'®’. Entusiasmado, o
apresentador-empresario passa a importar telenovelas argentinas, venezuelanas
e, principalmente, mexicanas produzidas pela Televisa, como: Maria do bairro,
Maria Mercedes, Marimar, A usurpadora, Rosalinda, Privilégio de Amar,

Esmeralda e Picara Sonhadora.

A primeira telenovela totalmente nacional produzida pelo SBT nos anos
2000 é escrita pela mulher de Silvio Santos: iris Abravanel. Redencéo estréia em
dezembro de 2008 as 23h10min, mas em seguida passa para o horario das
22h20min. Vale destacar que a mudanca de faixa horéria € uma pratica rotineira
no SBT.

197 Cf. DUARTE, 1996, p. 131.
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A Rede Manchete de Televisdo (1983-99) chega para agregar qualidade a
dramaturgia brasileira. Assim como Silvio Santos, o empresario Adolfo Bloch cria

a emissora a partir do espolio da TV Tupi, dos Diarios Associados.

Em 1985, a Manchete estréia a sua primeira telenovela: Anténio Maria,
uma reedicdo do texto escrito por Geraldo Vietri e Walter Negrdo levado ao ar
com grande audiéncia na TV Tupi em 1968-69. Desta feita, a obra ndo tem a
mesma repercussdo. A estacdo, contudo, emplaca no ano seguinte um grande
sucesso: Dona Beija, de Wilson Aguiar Filho. O destaque fica por conta da
exuberante atuacdo de Maité Proenca. O elenco € composto ainda por Gracindo
Janior, Marcelo Picchi, Bia Seidl, Sérgio Britto, Renato Borghi, Maiara Magri,
Arlete Salles, Sérgio Mamberti, Carlos Alberto, entre outros. A direcao geral € de
Herval Rossano. A narrativa se passa no século XIX na cidade mineira de Araxa.
Conta a histdria de Ana Jacinta de Sao José, a Dona Beija (Maité Proenca), uma
mulher rejeitada pelo seu amante, Antbnio Sampaio (Gracindo Junior). Filho de
uma familia tradicional, Antbnio casa com Aninha (Bia Seidl). Para se vingar de
seu ex-amante, Dona Beija funda um refinado bordel; com isso, torna-se uma
figura influente na cidade. Envolve-se com Jo&do Carneiro (Marcelo), mesmo assim
nao consegue esquecer Antdénio Sampaio. Exibida no horario das 21h30min, entre
7 de abril e 11 de junho de 1986, Dona Beija € uma telenovela curta para os

padrdes da época, apenas 89 capitulos'®®.

Outra grande producao da Rede Manchete é dirigida por Tizuka Yamasaki
e Carlos Guimaraes: Kananga do Japdo. A obra retrata o Brasil da década de
1930, os movimentos politico, social e cultural, em especial, o cenério musical. Vai
ao ar entre 19 de julho de 1989 e 25 de marco de 1990.

A década de 90 comeca muito bem para o departamento de dramaturgia
da emissora de Adolfo Bloch. Apresentada logo apos a novela das 8 da Globo
(Rainha da sucata e Meu bem, meu mal), entre 17 de margo e 10 de dezembro de
1990, Pantanal torna-se uma das mais referenciadas telenovelas brasileiras. O
texto de Benedito Ruy Barbosa é interpretado por Claudio Marzo, Jussara Freire,

Elaine Cristina, Marcos Winter, Cristiane Oliveira, Marcos Palmeira, Luciene

1% As obras tém em média entre 160 e 220 capitulos.
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Adami, Angela Leal, Nathalia Thimberg, Céassia Kiss, Paulo Gorgulho, entre

outros.

A sinopse da telenovela revela a saga da familia Ledncio. A narrativa
comeca com José Ledncio, um fazendeiro que mora no pantanal do Mato Grosso.
Em viagem ao Rio de Janeiro, ele engravida e casa com a jovem Madeleine.
Mudam-se para o pantanal; entretanto, Madeleine ndo se adapta e resolve voltar
a capital carioca com o filho Joventino. José Lebncio tenta recuperar o menino,
contudo ndo tem éxito em sua empreitada e retorna ao pantanal. Passa a viver
com a empregada Fil6, com quem tem um filho. Depois de 20 anos, Joventino
tenta uma reaproximag¢do com o pai, mas a diferenca cultural é tdo grande que
José Ledncio é obrigado a expulsa-lo da fazenda. A essa altura, Joventino esta
apaixonado por Juma que, segundo 0s pantaneiros, transforma-se em oncga.
Joventino e Juma vao morar no Rio de Janeiro. Desta vez, € a pantaneira que
sofre com a diferenca cultural e volta ao pantanal do Mato Grosso. Apaixonado,

Joventino vai atras da jovem e os dois se casam.

A telenovela Pantanal é apresentada em um momento em que a
biodiversidade torna-se pauta recorrente, principalmente, na imprensa. O mundo
estd preocupado com a iminente extincdo de espécies animais e vegetais. A
tematica da narrativa se insere nesse contexto ao mostrar, além das belezas
naturais, a falta de consciéncia e de uma politica ambiental eficiente para manter

a diversidade biologica da regido pantaneira.

A imbativel Globo perde pontos para a Manchete.

Em 1986, a novela Dona Beija obtém 42 pontos de audiéncia
no Rio de Janeiro, sucesso que se repetira em Sao Paulo, quatros anos
mais tarde com a novela Pantanal, onde obtém 42 pontos. E importante
observar, em primeiro lugar, que esses nimeros sdo muito altos. Nunca
antes uma emissora havia conseguido obté-los concorrendo com a
Globo, quanto mais no seu préprio terreno, a producgdo ficcional.
(BORELLI; PRIOLLI; MALTA, 2000, p. 99)

E bom reforcar que a partir da década de 70 a TV Globo consegue manter
de forma hegemobnica a audiéncia em telenovelas. A pontuacdo apresentada pela
Manchete (Dona Beija e Pantanal) é excec¢do. Contudo, algumas emissoras

conseguem bons resultados em termos de audiéncia. Nos anos 70, a TV Tupi
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ainda € a grande adverséaria da emissora de Roberto Marinho com Mulheres de
Areia (1973-74), idolo de Pano (1974-75) e O profeta (1977-78). Em 80, os
destaques da Bandeirantes sdo Os Imigrantes (1981-82) e Ninho de Serpente
(1982). Nos anos 90, o SBT consegue picos de até 20 pontos ao exibir obras
importadas, como: Carrossel (1990), Maria do bairro (1997), Maria Mercedes
(1997), Marimar (1994) e A usurpadora (1999). Mas nada comparado aos
ndameros alcangados pela TV Globo. Por exemplo, nos anos 70 os ultimos
capitulos de Irmdos Coragem chegam a 89 pontos no Rio de Janeiro. A média,
porém, é superior a 70 pontos'®. Um sucesso ainda mais retumbante e histérico é
registrado em 1972 com Selva de Pedra. E a histéria de amor de Cristiano Vilhena
(Francisco Cuoco) e Simone Marques (Regina Duarte) em uma selva de pedra, ou
seja, na cidade de Guanabara, antiga capital fluminense. Ela busca o
reconhecimento como artista plastica. Ele muda ao envolver-se com Fernanda
(Dina Sfat), uma das principais acionistas do estaleiro de seu tio Aristides

(Gilberto Martinho) e noiva de seu primo Caio (Carlos Eduardo Dolabella).

Simone, desiludida, foge de Cristiano, sofre um acidente
e é tida como morta. Viva, assume a identidade de uma irma
falecida — Rosana Reis — e volta a trilhar o caminho de Cristiano,
num jogo enlouguecedor. A maior projecdo da histéria da
telenovela — 100% de audiéncia no climax: o capitulo 152, quando
Rosana Reis é desmascarada. Um dramalhdo, na verdade, mas
irresistivel. Principalmente porque todas as tramas e conflitos de
personagens interessavam (FERNANDES, 1997, p. 158).

Ismael Fernandes chama a ateng&o que durante a exibicdo da telenovela,
em 1972-73, o pais vive o chamado milagre brasileiro'*°. O Gltimo capitulo, onde o
bem vence o mal, mimetiza com verossimilhanca a realidade social da época.
Cristiano e Simone voltam a se entender, mas “agora eles se amavam envolvidos
pelo dinheiro ao sabor do sucesso pessoal. Era o milagre brasileiro mesmo”
(FERNANDES, 1997, p. 159). Selva de Pedra, de Janete Clair, € apresentada as
20h, de 10 de abril de 1972 a 23 de janeiro de 1973. A direcéo € de Daniel Filho e

Walter Avancini.

199 cf COELHO; FERREIRA, 2003, p. 56.
1% Nos anos 70, a taxa de crescimento do PIB atinge 8,6% ao ano em termos reais. A proporgao
de pobres cai de 68% em 1970 para 35% em 80 (Cf. ROCHA, 2005, p. 90).



167

Vérios estudos (Hamburger, Borelli, Priolli e Malta) e matérias publicadas
em sites, jornais e revistas apontam oscilacdo nos indices nacionais de audiéncia
das telenovelas da TV Globo nos anos 90. Pedra sobre pedra (1992) estréia com
47 pontos, De corpo e alma (1992-93) tem uma média de 53 pontos, Renascer
(1993) fica entre 60 e 65 pontos, Fera Ferida (1993-94) atinge 55 pontos. A partir
de meados da década de 90, séo registrados indices abaixo de 50 pontos em
varias a obras, como: Patria minha (1994-95), 45, Explode Corac¢éo (1995-96), 47,
e Fim do mundo (1996) 48 pontos. Uma queda ainda mais expressiva é registrada
em Por amor (1997), apenas 43 pontos; com isso, “a audiéncia passa a ser
considerada, pela dire¢cdo da Globo, fora dos trilhos, ou seja, fora da base
suportavel: abaixo de 45 pontos, em média” (BORELLI; PRIOLLI; MALTA, 2000,
p. 37). Nos anos 2000, apenas Senhora do Destino chega aos 50 pontos. A
maioria fica na casa dos 40 pontos e, em alguns casos, abaixo disso. Esperanca,

por exemplo, tem uma média de apenas 38 pontos (ver Anexo A).

A pesquisa do Ibope/Media WorkStation aponta que no periodo de 02/06
a 22/11/2008, época da apresentacdo de A favorita (02/06/2008 a 17/01/2009), a
média de audiéncia nacional telenovela das 21h fica em 41 pontos. Baseado
nesses dados, o Departamento Comercial da TV Globo trabalha da seguinte

forma:

A Novela Il faz parte do cotidiano e esta presente na vida de
29 milhdes de pessoas que acompanharam-na diariamente. Poucos
programas no mundo conseguem concentrar tantos espectadores. Em
nimero de telespectadores no horéario nobre, o Brasil s6 fica atras da
india (31,6) e dos Estados Unidos (28,2).""*

As telenovelas ainda arrebatam um ndamero expressivo de
telespectadores. No entanto, as pesquisas mostram que a audiéncia do género
esta em constante queda nas ultimas décadas. Esse fendmeno atinge todas as
faixas horarias. Nos anos 2000, as novelas das 18h registram indices de
audiéncia abaixo do normal. Ciranda de Pedra (05/05 a 04/10/2008) tem em
média 22 pontos na grande Sao Paulo. Na faixa das 19h, h4 uma oscilacdo do
namero de telespectadores; por exemplo: Da cor do pecado (26/01 a 28/08/2004)
chega aos 43,1 pontos, Cobras e Lagartos (24/04 a 17/11/2006) a 38,2, Bang

! Disponivel em: <http:/comercial.redeglobo.com.br>. Acesso em: 05 de margo de 2009.
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bang (03/10/2005 a 22/04/2006) registra apenas 27,2 e Beleza Pura (18/02 a
12/09/2008), 27,7 pontos**?.

Em 2009, o quadro ndo € diferente. No horério das 18h, Paraiso estréia
em 16 de margo com 25 pontos, mas ndo se mantém neste patamar. Em 31 de
margo, por exemplo, cai aos inexpressivos 16 pontos*®. Na faixa das 19h, a
narrativa Trés Irmas registra 26 pontos e Caminho das indias ndo consegue

alavancar o horario das 21h, obtendo no maximo 36 pontos™*“.

A tecnologia é aliada e ao mesmo tempo vila das telenovelas. Ao mesmo
tempo em que ajuda a qualificar a producéo (cameras digitais, ilhas nao-lineares,
softwares de edicdo, computacdo grafica) e a transmissdo (satélites, cabos, TV
digital), os aparatos também s&o os responsaveis pela mudanca de habito dos
telespectadores. O declinio na audiéncia da TV, a partir dos anos 90, coincide
com a popularizacdo de artefatos tecnolégicos, como: controle remoto,

videocassete, videogame, disco de video digital (DVD)'*°, TV paga e Internet.

Com o controle remoto a fidelizacdo fica mais dificil. O telespectador
passa a ser flutuante; quando a trama deixa de ser atrativa € extremamente facil

trocar de canal.

A Internet, com inimeras atra¢cdes, insere o usuario nos mais diferentes
mundos. Possibilita a interatividade e disponibiliza 4udio, video, animacéo, fotos,
entre outros dados. Em 2006, o nimero de internautas residenciais ativos no
Brasil chega a 14,4 milhdes. Em 2007 ja sdo 21,4 milhdes, um crescimento de
48%*'°. Em marco de 2009, atingem os 25,5 milhdes. Entretanto, a pesquisa do
Ibope Nielsen Online*” revela que 38,2 milhdes de brasileiros tém computadores
conectados a Internet em casa. Considerando o numero de pessoas com linhas
de telefone fixo ou moével que podem acessar a Web de qualquer local, como
trabalho, lan houses, bibliotecas, escolas, universidades, telecentros, residéncias

e shoppings, a consultoria estima que o Brasil conta com 62,3 milhdes de

112
113
114
115

Ver anexo B.

Disponivel em <http://noticias.UOL.com.br/ooops/>. Acesso: 08 de abril de 2009.

Cf. Ricardo Feltrin. Disponivel em: <http://UOL.com.br>. Acesso em: 04 de abril de 2009.
Lancado em dezembro de 1996 no Japéao. No Brasil, em 24 de agosto de 1997.

118 cf. IBOPE-NetRatings (apud LOPES, 2008, p. 89).

"7 Disponivel em: <http:/www.ibope.com.br>. Acesso em: 06 de maio de 2009.
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internautas. Esse incremento se deve a expansao da banda larga, um tipo de
conexao utilizado por 88%, ou seja, 22,3 milhdes de usuarios ativos e a discada
por 3,2 milhdes. Outro dado que chama a atencdo € o aumento no tempo de
navegacao por pessoa. Em margo de 2009, a permanéncia online atinge 26 horas
e 15 minutos, 10% a mais que mar¢co de 2008. Com esse percentual, 0s
brasileiros ficam em primeiro lugar no mundo, seguidos pelos britanicos com 25
horas e os franceses com 24 horas. Outro dado consideravel é o crescimento no
namero de assinantes de Internet de alta velocidade. Em apenas um ano, entre

2007 e 2008 houve um aumento de 48%, conforme registra o grafico abaixo.
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Gréfico 1: Evolugdo do nimero de assinantes de Internet em alta velocidade (em
milhdes)

Fonte: Associacdo Brasileira de TV por Assinatura (ABTA) e Sindicato das empresas de TV por
Assinatura (SETA)

A migracao dos telespectadores da TV aberta & paga também prejudica a
audiéncia das telenovelas da TV Globo. Conforme o gréafico 2, em 1993 o Brasil
conta com 250 mil assinantes. Em 2007, sdo 5,25 milhdes e, em 2008, 6,2

milhdes, ou seja, 19% a mais.
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Gréfico 2: Evolugdo do numero de assinantes de TV por assinatura (em milhdes)
Fonte: Associacao Brasileira de TV por Assinatura (ABTA) e Sindicato das empresas de TV por
Assinatura (SETA)

Além da concorréncia com 0S novos aparatos tecnolégicos, 0s
pesquisadores apontam outros fatores para a queda de audiéncia das
telenovelas. A pesquisadora da ECA-USP, Renata Palottini, entende que a Globo
precisa se atualizar. A emissora ainda emprega a mesma férmula de sucesso dos

anos 1970-80 até a década de 90. Entretanto “a sociedade mudou, e essa féormula

ja ndo tem a mesma eficacia de antes. Parte da questdo, portanto, é social*®.

Borelli; Priolli e Malta concordam que esse modelo esta desgastado e nédo

consegue emocionar os telespectadores como outrora.

Pode-se detectar a existéncia de uma certa fadiga em relacéo
ao formato, tal e qual ele esta sendo administrado, na atualidade. Os
autores, por exemplo, clamam por uma maior autonomia. E o publico
idealiza a possibilidade do retorno a uma telenovela que possa ser capaz
de emocionar [...] talvez a saida possa estar, mais uma vez, na
criatividade — a outra face da rotina. Talvez a alternativa encontre-se na
retomada de tragos fundamentais da matriz originaria da telenovela, e
também, no (re)equacionamento do padrdo de producdo. Ambos

8 Disponivel em <http://www.veja.com>. Acesso em: 15 de maio de 2009.
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parecem ter-se perdido em algum momento dessa trajetoria (BORELLI;
PRIOLLI; MALTA, 2000, p. 163-164, grifo do autor).

A intencdo das emissoras é renovar o publico das telenovelas. Mas o

% revela o

panorama no é nada animador. A pesquisa Ibope/Media WorkStation®*
desinteresse dos jovens pelo género. Apenas 10% da faixa etéria entre 18 e 24
anos assistem a chamada novela Il (21h)*?°. Nesta faixa horéria, predominam os
telespectadores com idade entre 25 e 49 anos: 42%. Acima de 50 anos esse
percentual cai para 31%. As mulheres com mais de 18 anos continuam como as
maiores consumidoras: 54%. O percentual de homens € de apenas 29%. Por
classe econémica'?’, a que mais vé o género é a C com 47%, A e B somam 33%,

D e E apenas 20%.

Neste cenario, é improvavel que a Globo retome os indices de audiéncia
entre 60 e 70 pontos nas telenovelas, isso porque ha novas opc¢des e atrativos
tecnologicos disponiveis, como TV paga, DVD, pen drive, iPod e Internet. Caso o
género ndo sofra mudancas, a tendéncia é de que a média de 40 pontos
alcancada nos anos 2000 caia ainda mais. Entretanto, € improvavel que a
telenovela sucumba assim como a radionovela, isso porque um novo reforco
acaba de chegar: a TV digital. Agregar dados, servicos e explorar a interatividade
pode ser a saida para que o género ainda tenha vida longa na TV aberta. O peffil
ativo dos telenoveleiros € um indicador favoravel para a permanéncia dessa forma
genérica. Jornais, revistas, programas de televisdo e sites ajudam a alimentar a
curiosidade do publico. Percebe-se, pelo estudo de Janet H. Murray, que o
telespectador de seriado norte-americano é tdo ativo quanto o telenoveleiro
brasileiro.

Embora o publico de televisdo seja acusado, ha muito tempo,
de ser mais passivo do que os leitores ou as platéias de teatro,
pesquisas sobre os diferentes tipos de fas-clubes oferecem
consideraveis evidéncias de que o0s telespectadores apropriam-se
ativamente das historias de suas séries favoritas. O culto dos fas cresceu
nas Ultimas décadas por meio da organizacdo de convencdes, das
revistas underground e do comércio de videos caseiros. A Internet

acelerou esse crescimento ao fornecer um meio no qual os fas podem
conversar — trocando mensagens escritas — uns com 0s outros e, muitas

19 perjodo de 02/06 a 22/11/2008. Disponivel em: <http://comercial.redeglobo.com.br>. Acesso

em: 08 de abril de 2009.

120 A faixa horaria das 18h é considerada Novela | e das 19h de Novela II.

121 A: é classe alta; B: classe média-alta; C: classe média; D classe média-baixa; E: classe baixa
(categorias IBOPE) (Cf. LOPES, 2008, p. 114).
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vezes com os produtores, escritores e astros das séries em exibicao
(MURRAY, 2003, p. 52).

A interatividade é o grande trunfo das telenovelas. Para se ter uma idéia
da evolucdo nessa area, esta tese vale-se dos estagios propostos por André
Lemos (2002). O pesquisador estrutura o trabalho a partir das mudangas

tecnoldgicas da televisao.

O nivel “0” refere-se a TV em preto e branco, onde o telespectador
somente pode ligar ou desligar o aparelho, regular volume, brilho ou contraste.

Com dois canais, acrescenta-se a possibilidade de trocar de emissora.

O nivel “1” inclui a TV em cores e diversas op¢des de canais. O controle
remoto estabelece certa autonomia da telespectacdo ao proporcionar a
navegacao por emissdes e os diversos canais. Para Lemos, “0 ‘zapping’ € assim
um antecessor da navegacao contemporanea na ‘World Wide Web’ (www ou
Web)”.

No nivel “2”, alguns equipamentos agregam-se a televisdo, como o
videocassete, cameras portateis e jogos eletrénicos; com isso, o aparelho de TV &
utilizado para outros fins, como ver videos ou jogar. Institui-se, assim, uma
temporalidade propria e independente do fluxo das emissoras, uma vez que se
abre a possibilidade do telespectador gravar e assistir os programas quando bem

entender.

Os primeiros sinais de interatividade digital aparecem, segundo Lemos, no
nivel “3”. E nesse estagio que se pode interferir no conteddo de programas
através de telefone, fax e e-mail.

A televisao interativa esta contemplada no nivel “4”. O telespectador pode
participar da producdo por meio da rede telematica, em tempo real. Também tem

a opcao de escolher o angulo, as cAmeras, entre outras aplicacdes’?.

122 Disponivel em: <http://www.facom.ufba.br/ciberpesquisa/lemos/interac.html>. Acesso em: 04 de
junho de 2009.




173

3.2.3 A vivificacao da telenovela brasileira

Construir uma historia verossimil de uma forma simples, natural, para
agradar o universo de milhdes de telespectadores de diferentes niveis — social,
econdmico, politico, cultural, religioso e etario —, esse é o grande desafio dos

produtores de telenovelas brasileiras.

A narrativa comeca a ser construida a partir do roteiro literario. Por isso,
trés aspectos sao essenciais para a elaboragdo de um roteiro: Logos, ou seja, a
palavra, o discurso, a estrutura verbal; Ethos, a ética, a moral da historia narrada
e 0 Pathos, o drama, o conflito. Esses trés aspectos perpassam as seis etapas
apontadas por Doc Comparato como fundamentais para a concretizacdo final de
um roteiro: idéia, conflito, personagens, acdo dramética, tempo dramatico e
unidade dramatica (1995, p. 22).

O autor comeca a escrever a telenovela a partir de uma idéia, da
necessidade de contar uma historia, um fato, um acontecimento. A segunda etapa
€ o conflito, onde o ponto de partida é a story line (sintese da historia), por
exemplo, homem mata a mulher e acusa o amante. Assim, “o conflito basico
apresenta-se por meio da story line e concretiza o que vamos desenvolver”
(COMPARATO, 1995, p. 24, grifo do autor). As personagens fazem parte da
terceira etapa. E o momento de criar as personagens que vao vivificar o conflito.
De posse do conflito e das personagens parte-se para a acdo dramatica, isto é, a
estruturacéo, a organizacdo do enredo em cenas. E a hora de descrever cada
cena no tempo, no espaco e na acado, sem a inclusdo de diadlogos. O tempo
dramatico € a quinta etapa no processo de elaboracdo de um roteiro. Talvez uma
das partes mais dificeis, isso porque, dentro de cada cena, desenvolve-se uma
acdo dramatica dentro de um determinado tempo, que pode ser lento, rapido, agil.
O tempo dramatico correto, no ponto, é determinante para o sucesso da trama. E
nesse instante que sao inseridos os dialogos nas cenas.

Entdo, cada cena ter4 o seu tempo dramatico e a sua funcao
dramatica. Este trabalho ja se concretiza no chamado primeiro roteiro. As
personagens desenvolvem-se — quem € quem, como e por qué — falam —
ha didlogos. A cena abre-se, desenrola-se e acaba. Colocaremos as

emocdes, a personalidade e os problemas de cada personagem: aquilo
gue ha de suceder detalhadamente em cada cena. E o primeiro rascunho



174

do roteiro a que se juntardo revisbes, correcbes ou retoques
(COMPARATO, 1995, p. 26-27).

A (ltima etapa € a unidade dramatica. E a fase em que o roteiro esta
pronto para ser gravado, momento em que a telenovela é corporificada. E na
unidade dramatica que o autor do roteiro literario também pode sugerir, a partir de
conversa com o diretor, um roteiro técnico, como movimento de camera, locais de
filmagem, formacdo de elenco, entre outros dados. Vale destacar que muitos
autores ndo seguem necessariamente a mesma ordem proposta por Comparato,

mas geralmente utilizam todas essas etapas.

A abordagem deste trabalho sobre a vivificacao de telenovelas toma como
referéncia as obras produzidas pela TV Globo. Isso porque, além do sucesso de
suas narrativas, é reconhecida desde os anos 70 como a emissora brasileira de

melhor know-how nessa area.

Uma telenovela comeca a ser elaborada na sala da dire¢cdo da emissora.
Baseada em pesquisas de audiéncia e outros dados, ela € que determina o
espaco que o género vai ocupar na grade de programacédo. Depois, € a vez da
direcédo de criacdo da Central Globo de Producao estudar formas para preencher
da melhor forma esse horario. A criagdo passa, entdo, a estudar os temas que
estdo em pauta, questbes que merecem e podem ser tratadas, além da
possibilidade de producdo. O passo seguinte € encontrar o melhor autor para
desenvolver o projeto. O pedido para elaborar a pré-sinopse é feito com bastante

antecedéncia, cerca de um ano e meio antes da telenovela estrear'?,

S&o0 poucos 0s autores que tém a capacidade de produzir em escala
industrial folhetins, radionovelas e telenovelas. Em cada ano, cerca de 15
escritores titulares trabalham em todo o Brasil para alimentar a imaginacédo de
milhdes de telespectadores. O autor de uma novela televisiva de 150 capitulos
precisa escrever cerca de trés mil paginas em seis meses. Para dar conta de toda
essa producdo, eles passam a contar com co-autores, que em alguns casos
chegam ao numero de seis. S80 0s autores que criam as sinopses; no entanto,

alguns utilizam os auxiliares desde a fase inicial. Na Globo, ha uma equipe de

123 Cf. LOPES; BORELLI; RESENDE, 2001, p. 321.
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analistas para ler as sinopses e depois repassar as melhores a producéo e aos

diretores para outras avaliagbes O escalate, ou seja, 0 planejamento da acéo

draméatica para os proximos capitulos é definido entre o autor titular e os co-

autores. E o momento em que o roteirista explica as seqiiéncias a serem escritas
e faz a distribuicdo das tarefas, que podem ser:

— Por capitulos — Por esse método, os colaboradores recebem

do autor principal a tarefa de escrever capitulos inteiros da histéria. Os

co-autores tém oportunidade de mostrar, por exemplo, se sabem dar
énfase ao momento da cena que antecede os comerciais.

— Por Nucleo ou Género — Nesse caso, 0 autor entrega todo o
desenvolvimento de um nlcleo de personagens para o co-autor. O
colaborador néo participa do criacdo do restante da histéria. O mesmo
pode ocorrer com géneros (como as cenas mais bem-humoradas).

— Por Cena ou Didlogo — Definido o que vai acontecer em cada
capitulo, o autor pode julgar melhor delegar aos colaboradores apenas a
marcagdo de cenas ou descricao de dialogos (ALENCAR, 2002, p. 72).

Os autores sao considerados as pecas-chave da telenovela. Em geral,
possuem uma farta bagagem informacional, sdo observadores e, acima de tudo,

sdo dotados de grande talento, sensibilidade e técnica para cativar a audiéncia.

As telenovelas tém grande impulso a partir do momento em que entram
em cena os autores brasileiros. Eles conhecem de perto a ambiéncia do pais e
levam & tela essas particularidades; por isso, “a popularidade da ficcao televisual
no Brasil comecou quando as novelas descobriram a realidade brasileira” (MELO,
1988, p. 49). Esse processo inicia na TV Tupi em 1968 com Beto Rockfeller. A
narrativa imprime na tela uma linguagem coloquial, bem diferente da linha formal
e rebuscada até entdo presente nas telenovelas nacionais. Mas esse mecanismo
de abrasileiramento da nossa dramaturgia ndo é tao facil; como ja visto, a propria
TV Tupi ndo consegue repetir a mesma formula. E na TV Globo que o estilo Beto
Rockfeller se solidifica. A qualidade da producdo brasileira é diferenciada e
reconhecida como uma das melhores do mundo.

No Brasil a novela evoluiu para um produto mais sofisticado,
culturalmente mais pretensioso, embora ainda se possa acuséa-la de
superficialidade e outras coisas, mas de qualquer maneira € um produto
inteiramente novo, pois em outros paises ela conservou sua forma

folhetinesca e melodramatica (Depoimento de Dias Gomes, apud MELO,
1988, p. 49-50).
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As telenovelas tém uma grande preocupacdo com a parte visual e sonora.
Para melhorar ainda mais essa qualidade, a Globo inaugura, em 02 de outubro de
1995, o Projeto Jacarepagua (Projac), localizada no Rio de Janeiro. Atualmente é
0 maior centro de producao digital do mundo. Em uma area de 1 milhdo e 600 mil
metros quadrados estdo instalados estudios, cidades cenogréficas, ilhas de
edicdo, pos-producdo, efeitos especiais, fabrica de cenérios, figurinos, apoios

técnicos a producdo, administracéo e servigos™,

Toda essa apuragdo nas areas técnica, tecnologica e de producdo tem
um custo, que a cada ano fica mais alto. Como ja visto, em 1985-86 o gasto total
de Roque Santeiro fica em torno de US$ 2 milhdes. Em 1997, a previsédo
orcamentaria de A indomada gira em torno de US$ 15 milh6es a US$ 18 milhdes.
Um investimento de US$ 50 mil a US$ 60 mil em cada capitulo®. Em 2009, cada
capitulo de uma telenovela tem um custo estimado entre US$ 100 mil e US$ 200
mil**®. O custo de producdo das telenovelas muda, mas a férmula, descrita por
José Marques de Melo na década de 80, continua a mesma, ou seja, a trama é
elaborada para agradar todos os publicos.

A trama central das novelas estd sempre construida em torno
da ascensdo social do herdi e da heroina. Tramas paralelas se
entrecruzam e confluem para a principal, fluindo através de histérias
complementares, que mobilizam personagens-simbolo (velhos, criancas,
adolescentes, operérios, burgueses, suburbanos, marginais etc.) de

modo que a audiéncia familiar seja atraida integralmente (MELO, 1988,
p. 52).

A década 50 € o periodo de descobertas, experimentacdes e construcao
da linguagem televisiva. Sem o0 videoteipe e outros recursos tecnolégicos, as
telenovelas dessa época séo levadas ao ar ao vivo. Sao produzidas e encenadas
por profissionais de radio, poucos sdo de teatro e rarissimos de cinema. A
indUstria cinematografica nacional ndo tem o mesmo peso, por exemplo, do
cinema americano, que serve de base a dramaturgia televisiva daquele pais. Esse
processo trouxe vantagens e desvantagens a telenovela brasileira, como a
demora em descobrir a prépria linguagem. Os radionovelistas estdo habituados

com o formato de novelas produzidas em capitulos, portanto, com o discurso

124 Disponivel em: <http://estagiar.globo.com>. Acesso em: 23 de abril de 2009.

125 cf. BORELLI; PRIOLLI; MALTA, 2000, p. 22.
128 Disponivel em: <http://economia.UOL.com.br>. Acesso em: 20 de abril de 2009.
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entrecortado de forma programada. Diferente do cinema onde a narrativa é

continua.

Televisdo e radio sao veiculos destinados a atender um publico
heterogéneo, que estdo em ambientes variados, muitas vezes com interferéncias
de conversas paralelas, campainha, telefone, luzes, enfim, em locais “poluidos” e
propicios a desatencdo. Por isso, tanto a radionovela como a telenovela séo
elaboradas com multiplos tempos dramaticos e uma linguagem mais dinadmica do
que o cinema, onde a sala € escura e sofre poucas interferéncias externas,
favorecendo, assim, a concentracdo. Nesse ambiente, “0 peso da palavra €
menor” (COMPARATO, 1995, p. 60, grifo do autor). O tempo de atencédo no
cinema “anda por volta de 20 minutos [...] Na televisdo o tempo de atencédo é de
apenas trés minutos. Se passado este tempo ndo fomos atraidos, mudados de
canal” (COMPARATO, 1995, p. 59-60).

As radionovelas e telenovelas sdo construidas com varias tramas
paralelas. Além disso, sdo obras abertas, escritas ao sabor da receptividade, da
audiéncia, das pesquisas, dos anunciantes, portanto, sem um desfecho
determinado. Diferente do cinema, onde o filme é desenvolvido ja se conhecendo
o final. Esses sdo aspectos favoraveis aos profissionais de radio que,
teoricamente, tém mais facilidade em executar tais tarefas. E claro que isso n&o
se aplica de forma generalizada; ressalta-se, porém, que esta abordagem leva em

consideracao a similitude dos géneros e a experiéncia dos profissionais.

Por outro lado, é bom destacar que a linguagem televisiva é diferente da
radiofénica; portanto, os fazedores de radionovelas também encontram
dificuldades em trabalhar no meio audiovisual. No inicio, ha um perceptivel

descompasso entre as expressdes vocal e corporal.

Os novos estreantes se esforcavam em substituir a entonacéo
da voz dos textos radiofénicos pela ‘voz branca’, descontraida, buscando
eliminar as ‘inflexdes que eram necessarias na radionovela, uma vez que
o radiouvinte ndo estava vendo as coisas acontecerem’. No entanto,
apesar dessas intencbes, o resultado nem sempre era favoravel. O
pessoal do radio ‘acostumado a utilizar s6 a voz em seu trabalho, ndo
tinha uma expresséo corporal adequada quando se encontrava diante
das cameras. O resultado é que a locucdo saia perfeitamente, mas a
postura do corpo ficava em total desacordo com as necessidades da
cena que estava sendo interpretada. Além disso, havia a dificuldade de
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decorar scripts. Habituados a ler diante do microfone, os atores tinham
sérios problemas em memorizar o texto (ORTIZ, 1991, p. 28).

Os atores de teatro também nédo se sentem a vontade no meio televisivo.
Ao utilizar o microfone, precisam desenvolver uma nova postura vocal, falar mais
baixo que no teatro, além de adaptar oS outros recursos como entonagao,
harmonia e ritmo. Devem também aprender a contracenar diante das cameras de
forma natural, sem carregar em expressoes corporais e faciais. Nesse aspecto, 0s
atores de cinema levam vantagem, isso porque estdo habituados a atuar em
ambientes com operadores de cameras, iluminadores, microfonista, técnico de
som, magquiador, figurino, diretor, entre outros profissionais. Além disso, estdo
mais afeitos aos enquadramentos, planos, movimentos de camera, edicao,
decupagem, filmagem externa, enfim, com expresssdes e elementos comuns ao

mundo audiovisual.

E dificil precisar se é bom ou ruim a telenovela brasileira ter se servido
inicialmente de profissionais de uma determinada formagdo em detrimento de
outra. Varios fatores contribuem para a dramaturgia nacional formar a sua propria
identidade. No entanto, pode-se destacar que o género muda a sua linguagem no
final dos anos 60 e inicio dos 70, momento em que sao incorporados técnicas e
técnicos também do cinema. Contudo, a constituicdo da linguagem da telenovela
brasileira € mais profunda e envolve profissionais das mais variadas formacoes,
entre eles: literatos, jornalistas, publicitarios, modelos, estilistas, paisagistas,

engenheiros, carpinteiros e eletricistas.

Em cada capitulo de uma telenovela da TV Globo trabalham diretamente
cerca de 200 profissionais. Uns com prestigio e visibilidade junto ao publico, como
0S autores e atores; outros andnimos, pessoas que ficam atrds das cameras,
como os operadores, técnicos, produtores e equipes de apoio. Ndo é obijetivo
desta tese enumerar todas as fungBes necessérias a vivificacdo de uma
telenovela. No entanto, é preciso citar algumas, como a do diretor-geral. Ele € o
responsavel pela forma como a histéria vai ser elaborada, gravada e exibida.
Dirige cenas, participa de edicdo, escolha de figurinos, cenarios, fecha capitulos,
ou seja, comanda centenas de pessoas para que a narrativa tenha harmonia

artistica, estética e qualidade técnica.
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Assim como nas radionovelas, as telenovelas também utilizam efeitos e
trilhas sonoras para ambientar a histéria. No final dos anos 60, a trilha deixa de
ser somente um elemento artistico, estético, com a fungdo de acompanhar as
personagens e a trama para tornar-se mais um produto comercial da telenovela.
De olho nesse mercado, a Globo cria em 1969 a Som Livre, uma empresa
encarregada de comercializar os produtos de audio da emissora. Véu de Noiva,
de Janete Clair, é a primeira novela brasileira a ter uma trilha sonora

especialmente composta para ela.

Outro setor que ao longo do tempo ganha cada vez mais espaco é a
cenografia. Atualmente, em média uma telenovela é produzida com 70% das
gravacdes em estudio e 30% em externas. A tendéncia é diminuir ainda mais esse
percentual, uma vez que as locagfes externas encarecem 0 custo da narrativa.
Além do gasto com deslocamento, alimentacdo, diaria de equipes, locacao,
transporte e montagem de um verdadeiro estidio a céu aberto, as filmagens
dependem das condi¢cdes meteoroldgicas. Geralmente uma novela vai ao ar com
18 capitulos ja gravados, ou seja, a chamada “gaveta” garante trés semanas de
exibicdo. Isso porque pode haver algum imprevisto no fechamento de alguns
capitulos por problemas de captacdo, como, por exemplo, a dificuldade em filmar
durante um temporal. Vale ressaltar que a telenovela é gravada de forma nao-
linear, ou seja, diferente da sequéncia que é levada ao ar. Assim, é possivel
manter a harmonia artistica da obra e otimizar o tempo, sem precisar trocar a todo
instante o figurino, o cenario, o posicionamento de cameras e de microfones. Em
externas esse expediente € ainda mais utilizado. Em caso de um problema
insolucionavel na captacao, recorre-se ao autor para reescrever determinada
cena. Todavia, esse € um expediente cada vez mais raro, iSSO porque as
emissoras estdo investindo massicamente na construcdo de cidades
cenogréficas. Sado fachadas de ambientes onde se desenvolvem o enredo,
algumas réplicas de bairros, cidades e até estados, como é o caso de Caminhos
das indias'*’. Para reproduzir o maior estado da india, o Rastajéo, local onde
vivem as personagens centrais, a Globo constroi uma estrutura de 12 mil e 100

metros quadrados. A reproducdo de casas, lojas, becos, palacios e templos

27 vai 0 ar de 19 de janeiro a 12 de setembro de 2009.
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hindus consome 9 mil e 600 metros quadrados, outros 2 mil e 500 metros

guadrados sdo ocupados pelo rio que corta a cidade de Varanasi, 0 Ganges.

llustragdo 7: Escadaria de Varanasi, rio Ganges. Cena gravada na cidade

cenogréfica/Projac (Caminho das indias — 2009)
Fonte: globo.com

A construcao da cidade cenografica é trabalhosa; sao necessarios 180
operarios e mais 60 paisagistas e cenografos. Em busca da mimetizacdo
verossimil da realidade social da india, uma equipe de 40 profissionais fica um
més naquele pais filmando detalhes da cultura local, monumentos, palécios,
transito, pessoas e animais. Ao longo da telenovela gravada nos estudios e na
cidade cenografica sdo inseridas essas imagens, que também servem de fundo
as cenas gravadas no Brasil. Com isso, o custo de cada capitulo fica dentro da
média, cerca de US$ 200 mil, bem abaixo do que seria necessario para manter

toda a equipe durante sete meses na india*?®.

A tecnologia, a cenografia, o figurino e os efeitos especiais cada vez mais
auxiliam na verossimilhanca das historias. Esteticamente, a telenovela ganha

gualidade com a chegada da TV digital; todavia, é preciso que o género também

128 Disponivel em: <http://veja.abril.com.br>. Acesso em: 25 de abril de 2009.
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saiba explorar um dos elementos mais fortes desse aparato tecnoldgico: a

interatividade.

3.2.4 TV Digital: o novo abrigo das telenovelas

Em 02 de dezembro de 2007, é realizada em S&o Paulo a primeira
transmissdo de sinal de TV digital do Brasil. Entre debates, estudos, testes,
definicdes e a entrada em operagdo do sistema brasileiro sdo consumidos 13

anos.

Por iniciativa da Associacao Brasileira de Emissoras de Radio e Televiséo
(ABERT), com o apoio da Sociedade Brasileira de Engenharia de Televisdo
(SET), é criado em 1994 o grupo SET/ABERT, formado por representantes de
emissoras de tevé, entidades de pesquisas, engenheiros, fornecedores e
industrias. Ele tem a missdo de acompanhar, estudar e testar os trés formatos de
transmissdo de TV digital reconhecidos pela agéncia das Nacbes Unidas
especializada em telecomunicagdes, a Unido Internacional de Telecomunicacdes

— setor de Radiocomunicagodes (UTI-R).

Com a consultoria do Centro de Pesquisa e Desenvolvimento em
TelecomunicacBes (CPgD), o grupo SET/ABERT realiza em 2001 testes de
laboratorio e de campo dos padrbes americano Advanced Television System
Committe (ATSC), europeu Digital Video Broadcasting (DVB) e japonés
Integrated Services Digital Broadcasting Terrestrial (ISDB-T). Os estudos
econdmicos e técnicos sdo concluidos em 2002. Em 27 de novembro de 2003, é
publicado no Diario Oficial da Unidao (DOU) o Decreto n°® 4.901, de 26 de
novembro de 2003, criando o Sistema Brasileiro de Televisédo Digital (SBTVD). O
decreto ndo se limita a tratar de questdes tecnologicas e politicas. O texto revela a
preocupacado dos governantes com questdes sociais e culturais, como fica claro
no Art. 1, inciso I: “promover a inclusdo social, a diversidade cultural do Pais e a
lingua patria por meio do acesso a tecnologia digital, visando & democratizacdo da
informacéo” (DOU, 27/11/2003, secédo 1, edicdo 231). Finalmente, em 30 de junho
de 2006, o Diario Oficial da Unido publica o Decreto n° 5.820, de 29 de junho de
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2006, que define o padrédo e estabelece as diretrizes para a transicdo do sistema
analdgico para o digital (Ver Anexo B). O governo escolhe o padrdo ISDB-T como
base para o sistema brasileiro. Entretanto, o modelo japonés recebe atualizacdes
tecnologicas da comunidade cientifica e ganha o B de Brasil. O padrdo nipo-
brasileiro torna-se, entdo, tecnicamente conhecido como ISDB-TB também
chamado de SBTVD.

A diferenga dos padrdoes existentes no mundo leva em conta as
necessidades de mercado, questdes econbmicas e politicas. Em comum, os
sistemas americano (ATSC), europeu (DVB) e japonés (ISDB-T) podem operar
em alta definicdo, isto €, com uma resolucdo de até seis vezes maior que a
analdgica. Além disso, possibilitam gerar quatro programas simultaneamente a
partir de um dnico canal. Os japoneses, no entanto, privilegiam a mobilidade e
portabilidade, os europeus investem na tecnologia para aumentar a ofertas de
programas ao publico (cada canal pode transmitir simultaneamente seis

producdes) e os americanos preferem a alta definicéo.

A TV digital tem muito a oferecer aos brasileiros, como servigos de
interatividade, multiprogramac&o, mobilidade e portabilidade. No periodo de
producdo desta tese, apenas dois desses quesitos sdo disponibilizados ao
publico: a multiprogramacgdo e a alta definicdo. O primeiro é testado pela TV
Cultura, da Fundagéo Padre Anchieta, com autorizagdo concedida pelo governo
federal. Pelo despacho, as transmissdes sao realizadas em carater cientifico e
experimental. Ja com a alta definicdo, o publico de algumas cidades tem uma
intimidade mais intensa, visto que, desde 2007, o sistema opera em grandes
metropoles. Em termos de som e imagem, a TV digital tem uma qualidade muito
superior a analdgica, acima até mesmo do DVD. A versdo brasileira adota o
padrdo MPGE-4 para a codificacdo de video e HE-AAC v 2, para audio. Isso
permite que o publico receba imagem e som de alta definigdo em aparelhos fixos,
standard em receptores moveis e baixa definicho em celulares. Portanto, a
digitalizacdo implementada no Brasil tem como vantagem a mobilidade e
portabilidade, ou seja, o sinal de TV pode ser sintonizado em 6nibus, carros,

metros, telefones celulares, PDAs, PALMs, notebooks, entre outros aparatos.
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Entretanto, o grande trunfo do padrdo nipo-brasileiro é a interatividade.
Desenvolvido pela Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUCRJ) e
Universidade Federal da Paraiba (UFPB), o middleware (mediador) Ginga vai ser
instalado em conversores (set-top-boxes) e em televisores. O Ginga é o software
intermediario que possibilita desenvolver aplicacdes interativas na TV digital. Por
exemplo, o publico pode ter acesso a Internet, além de enviar e receber
mensagens das emissoras de televisdo. Com todas essas aplicacdes e servigos,
a TV digital mostra-se como um hibrido de computador e TV analdgica.

A digitalizacdo impde uma nova forma de fazer televisdo. A composicéo
da cena deve ser a mais verossimil possivel. Detalhes antes despercebidos em
sistema analdégico ficam evidentes em alta definicdo (HD). Os profissionais
precisam conhecer, além de sua area, os recursos da TV digital, passar por
cursos de qualificacdo e descobrir a melhor forma de compor realisticamente as

obras ficcionais.

A maquiagem tem a disposi¢cdo novos produtos e técnicas, como o air
brush ou aerografia, um método que utiliza uma pistola de ar comprimido para
pulverizar de forma homogénea, corrigindo, assim, as imperfeicdes. Antes do
advento da computacdo grafica, a publicidade utiliza essa técnica para retocar
fotografias. Atualmente, muitos artistas plasticos produzem quadros com esse
equipamento. O air brush libera microparticulas de maquiagem semelhante ao
pixel**® (picture element), o0 menor nimero de informacées de uma imagem. Os
aparelhos de televisdo analégica tém em média 210 mil pixels, os digitais em
torno de 2 milhdes de pixels. O sistema digital oferece uma imagem seis vezes
melhor que o analdgico, por isso a maquiagem deve ser suave e homogénea.
Caso contrario, pode descaracterizar a personagem. Pincéis especiais também

sao utilizados em retoques.

A digitalizacdo impde mudanca na hora da caracterizagdo. Para evitar o
brilho na tela, devem-se evitar perucas, bigodes e costeletas posticas feitas de

fios sintéticos.

129 £ uma amostra de uma imagem original. Portanto, quanto mais pixels, mais a imagem se
aproxima da original.
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O aumento da profundidade de campo, isto €, o grau de nitidez aceitavel &
muito maior no sistema de alta definicdo; por isso, o trabalho da equipe de
producdo de arte € minucioso. Vasos, esculturas, quadros, enfim, os objetos que
compdem a cena e estdo desfocados ou de dificil visibilidade no sistema
analdgico, aparecem nitidamente na TV digital. Por isso, ndo podem estar
arranhados, quebrados, estragados, mal pintados, salvo quando estiverem no
contexto da cena. Esse cuidado também vale para os cenografos.

Temos que pensar como a nova camera vai ler aquelas cores e
texturas, o0 acabamento tem que ser perfeito. O branco passou a ser
proibido, porque absorve mais luz e abre o contraste. Entdo, usamos
outras cores, como cinza claro e bege, para que na tela se veja uma
parede branca. O verniz dos moéveis tem ser impecavel, sendo aparecem

até marcas de pincel. E é preciso ter cuidado com a manuten§éo das
coisas, porque arranhdo que antes ndo aparecia agora aparece." 0

Descobertas tecnoldgicas, afinamentos técnicos e novas concepcoes
estéticas ajudam na elaboracdo de telenovelas cada vez mais verossimeis.
Todavia, pairam ainda muitas duvidas sobre o futuro do género na TV digital.
Nesse sentido, faz-se necessario algumas reflexdes. A portabilidade, a
mobilidade, enfim, a convergéncia tecnoldgica, que integra as telecomunicacdes,
a computacao, a captura e difusdo de dados, informagdes, podem determinar
mudancas na produc¢do, no formato e na maneira de ver telenovelas. Portanto, é
de se perguntar se vai haver mudan¢cas no niumero e na duracdo dos capitulos
para que o género possa ser assistido, por exemplo, em celular, carro e metré. A
linguagem deve ser ainda mais redundante para atender esses telespectadores
em transito? O roteiro vai ser feito de tal forma que se possa assistir a obra de
forma nao-linear? Os canais interativos vao possibilitar ao publico construir a
telenovela? De que forma? E possivel elaborar uma telenovela coletiva com uma
audiéncia tdo heterogénea como a brasileira? Respostas para essas e outras
perguntas ndo podem ser antecipadas, entretanto devem ser confirmadas ou néo
quando o telespectador se apropriar das narrativas, isso caso elas ainda sejam
viaveis no meio digital. No Brasil, a resposta vai ser dada apenas a partir de 29 de

junho de 2016, o Uultimo dia estabelecido pelo governo para o fim das

% Depoimento da cendgrafa Luciane Nicolino. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/cultura/revistadatv>. Acesso em: 06 de maio de 2009.
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transmissdes analdgicas. Até 14, espera-se que a TV digital ofereca as aplicacdes

e servicos prometidos.

3.3 WEBNOVELA: UMA REFLEXAO CRITICA

Milhares de ‘pretensas’ webnovelas circulam diariamente na Internet.
Mas, o que € uma webnovela? Ainda ndo se tem uma definicdo académica sobre
esse género, até porque sao raros 0s pesquisadores que tratam do tema. Este
subcapitulo promove uma reflexdo critica sobre elas; para isso, comeca com o
aclaramento dos conceitos de técnica, tecnologia e cibercultura. Esses objetos
sdo determinantes para a mudanc¢a da cognicdo humana. Interferem na realidade

social ao modificar as formas de producao, apropriacéo e difusao de obras.

3.3.1 Cibercultura: espaco de técnica e tecnologia

Ciberespaco e cibercultura, assim como tantas outros termos prefixados
por ciber, sédo forjados a partir da microinformatica. Para desvelar os aparatos, 0s
fendbmenos, os elementos, enfim, a ambiéncia digital do corpus deste estudo, a
webnovela, é preciso historiar e conceituar técnica, tecnologia, ciberespaco e

cibercultura.

O conceito € um dos principais ferramentas do pesquisador. Ele possibilita
revelar caracteristicas, constituicdo e particularidades dos objetos estudados.
Através desse conhecimento, é possivel organizar e estruturar esta investigacao
em busca de solu¢cdes ao problema proposto: os géneros eletrébnicos analdgico-
digitais sdo ou nao recriagbes. Busca-se aqui diferenciar técnica e tecnologia. A
primeira é decisiva na elaboracdo de narrativas onde o autor emprega técnicas
conhecidas, centenarias, apropria-se do saber-fazer de outros; jA a segunda,
tecnologia, relaciona-se com os aparatos que materializam e difundem a obra. O
encontro de técnica e tecnologia se da na cibercultura, abrigo das comunidades

virtuais e espaco onde as pecas sao gestadas, formatadas e expostas.
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A distincédo entre técnica e tecnologia € dificultada pela recusa de alguns
pesquisadores contemporaneos em conceituar os dois termos. Nao definem
tecnologia porquanto alegam ser uma “questdo semantica estéril” (GAMA, 1987,
p. 38). Diante disso, empregam técnica e tecnologia como se fossem sindnimos,
como € o caso de Pierre Lévy. Mesmo reconhecendo a afinidade, o parentesco
entre técnica e tecnologia, esta tese entende, assim como tantos outros
pesquisadores (Ridiger, Vargas, Gama), que elas s&do distintas e, portanto,

devem ser conceituadas para que néo sejam empregadas de forma equivocada.

A técnica e a linguagem nascem com o homem; séo, portanto, tdo antigas
guanto ele. Desta forma, “s6 é humano aquele ser que possui a capacidade de se
comunicar pela linguagem e a habilidade de fabricar utensilios pela técnica”
(VARGAS, 1994, p. 171). Contudo, a techné, expressdo da qual a técnica é
etimologicamente originaria, surge somente na Greécia Classica. O conceito grego
de techné (ars em romano) € sinbnimo de arte, mas é mais abrangente que a ars
latina, isso porque se baseia no conhecimento empirico de um objeto ou acéo util
ao homem. Esse conhecimento somente se concretiza como aplicacéo pratica e
ndo como elemento contemplativo.

As ‘techné’ gregas eram, em principio, constituidas por
conjuntos de conhecimentos e habilidades profissionais transmissiveis
de geracdo a geragcdo. Sao desse tipo de saber a medicina e a
arquitetura gregas. Também sdo ‘techné’ a mecéanica, entendida essa
como a técnica de fabricar e operar maquinas de uso pacifico ou
guerreiro, e os oficios que hoje chamamos de “belas artes”. Ao lado
dessas havia também, uma ‘techné’ exata como, por exemplo, a
utilizacdo das matematicas na agrimensura e no comércio. Mas nao se
deve entender ‘techné’ sempre como um saber operativo — manual [...]
No “Protagoras”, estende Platdo ainda mais o conceito para abranger a
arte politica — isto é — um saber dirigido aos fins praticos de governo,

baseado nas virtudes civicas para as quais, ndo s6 o aprendizado, como
também o exercicio requeriam uma ‘techné’ (VARGAS, 1994, p. 18).

Entendida como um saber que pode ser desenvolvido, a técnica é
aprendida por formas verbais, manuais, obras técnicas, ferramentas, instrumentos
e maquinas. Para tanto, conta com a habilidade e o talento do ser humano para
fazer coisas especificas. A técnica ndo é tedrica, isso porque ndo se dedica em

explicar, compreender, descrever, mas apenas em fazer ou conseguir coisas.

Em José Ortega Y Gasset, a técnica € considerada um conjunto de atos

praticados pelo homem para modificar, reformar a circunstancia ou a natureza
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para que ele possa viver melhor, ou seja, “é a adaptacdo do meio ao sujeito”
(1963, p. 17). Ja o animal é considerado atécnico, por isso deve ajustar-se a

natureza sob o risco de morrer quando ndo encontra 0 que necessita.

A evolucéo técnica — na visdo de Ortega y Gasset — compreende trés
fases: técnica do acaso, técnica do arteséo e técnica do técnico. A primeira refere-
se ao homem primitivo (natural), que ndo percebe a sua prépria técnica, sua
capacidade de reformar a natureza. A invencao é fruto de acaso, probabilidades e
creditada a natureza. Os atos técnicos sdo escassos, 0 que coloca o primitivo
como “minimamente homem e quase todo ele puro animal”’ (ORTEGA Y GASSET,
1963, p. 76). O segundo estagio, técnica do artesdo, compreende a época da
velha Grécia, Roma pré-imperial e a ldade Média. Os atos técnicos aumentam;
contudo, o homem ainda ndo se da conta que existe técnica. Sabe, porém, que
existem técnicos homens, possuidores de habilidades especiais. E o periodo de
mestres e aprendizes, onde a técnica artesanal é passada de geracdo em
geracdo. Nao se produz maquinas e sim instrumentos; com isso, 0 homem
continua como protagonista do processo. O artesdo € ao mesmo tempo técnico e
operério. A técnica do técnico surge junto com a ciéncia fisica'*'. O homem se da
conta que a técnica € “um manancial de atividades humanas, em principio,
ilimitadas” (ORTEGA Y GASSET, 1963, p. 83). Alguns homens se tornam
operarios, auxiliares das maquinas; outros se valem de teorias para projeta-las,
inventa-las e manté-las. Para Gama e Vargas, a orteguiana técnica do técnico

pode ser entendida como tecnologia.

Com a ressalva de que a técnica do técnico é a tecnologia, Milton Vargas
concorda com o0s estagios propostos por Ortega y Gasset e acrescenta
fundamentos filoséficos para reforca-los. O desenvolvimento da técnica comeca
de uma forma mitica, onde o homem primitivo acredita que o saber fazer é
revelado por deuses. Entre os séculos VIl e IV a. C., o conhecimento dos mitos,
da alma coletiva, passa a ter a autoria individual, através de deus-homem, sabio e
profeta. Surgem as sabedorias orientais do antigo livro chinés Tao te ching, os
aforismos de Confucio e os sermdes de Buda. No ocidente, emergem os profetas

judaicos, a sabedoria da epistéme theoretiké, ligada a filosofia grega e as religides

31 vargas entende que essa fase é gestada no periodo da ciéncia moderna.



188

monoteistas, como o0 islamismo e o judaismo. A técnica ganha uma nova
configuracao.

As técnicas deixaram de ser atividades miticas para se
transformarem num tipo de saber-fazer, obtido através do aprendizado
baseado na experiéncia sensivel e em ensinamentos transmitidos de
geracdo em geracao ou transcritos em tratados [...] tal tipo de saber-fazer

prolongou-se, através da ldade Média e chegou aos nossos tempos com
o titulo de ‘técnicas’ (VARGAS, 1994, p. 177).

Na visdo dos técnicos, a natureza pode ser manipulada, reformada,
modificada; entretanto, nem tudo pode ser resolvido somente com a pratica, o
saber-fazer. A tecnologia nasce para solucionar os problemas técnicos através de
teorias e métodos cientificos. A diferenca entre técnica e tecnologia passa
obrigatoriamente pela compreensdo de ciéncia e teoria. A ciéncia nasce da
epistéme theoretiké, um saber tedrico criado por filosofos da Jbénia, Grécia, no
século VI a.C. A palavra grega epistéme significa saber, ja theoria do verbo
theorein pode ser traduzida por ver.

[...] ‘epistéme theoretiké’ é o saber pelos ‘olhos do espirito’,
capazes, segundo os gregos, de descobrir a realidade como ela na

verdade é. Teoria liga-se assim a verdade; em grego, “verdade” se diz
aletheia — 0 que esta descoberto (VARGAS, 1985, p. 14).

7

O embrido da teoria € a hipGtese, uma proposi¢cdo, suposicao,
antecipacdo sobre um fato ou fendmeno a ser estudado e carente de
comprovacdo. Nesse sentido, a teoria parte da contemplacao para a atividade e
pode ser aplicada em tudo que o homem encontra e observa. Segundo Vargas
(1994), uma teoria da realidade humana, psicoldgica ou social, mesmo ndo sendo
verdadeira, pode mudar essa realidade, isso porque, além de compreender,
explicar, descrever o ser humano, a teoria tem a capacidade de propor novos

caminhos.

Vargas localiza no periodo renascentista (século XVII) o surgimento da
Ciéncia Moderna e, com ela, a tecnologia.

No inicio do século XVII, dois fatos cooperaram para o
aparecimento da tecnologia como uma aproximagdo da técnica com a
ciéncia moderna. O primeiro foi 0o aparecimento, na Europa, de uma
crenca de que tudo que pudesse ser feito pelo homem poderia sé-lo por
intermédio de conhecimentos cientificos. O segundo foi que a ciéncia
experimental exigia, para seus experimentos, instrumentos de medida
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precisos que teriam de ser fabricados ou por cientistas com dotes
artesanais ou por artesaos, informados pelas teorias cientificas.

Essa, sem duavida, foi a origem da tecnologia como utilizac@o
das teorias cientificas na solugcdo de problemas técnicos (VARGAS,
1994, p. 13).

O filésofo e matematico Christian Wolff € o primeiro a adotar, em meados
do século XVIII, o conceito de tecnologia como conhecimento cientifico. Em 1777,
Johan Beckmann cria a disciplina tecnologia na Universidade de Goétingen.
Rudiger ressalta, porém, que antes, em 1670, Blount emprega a palavra
tecnologia na obra Glossographia para descrever “oficios, artes e manufaturados”
(2007, p. 35).

Na era moderna, a tecnologia ao ser apropriada muda a cogni¢cdo humana

e as ambiéncias cultural, social, econdbmica e politica, isso porque carrega a

verdade da ciéncia acrescida da utilidade comprovada. Mas o determinismo

tecnologico € apontado por muitos segmentos como um mal, um perigo para a

sociedade. Manuel Castells discorda; para ele, a sociedade e a tecnologia sao

frutos de um processo de interacao, isto €, “a tecnologia é a sociedade, e a

sociedade ndo pode ser entendida ou representada sem suas ferramentas

tecnologicas” (1999, p. 25). Vargas também defende a tecnologia. Para ele, o

emprego ou ndo de uma tecnologia é de responsabilidade dos filtros sociais,

como opinido publica e 6érgdos de orientacdo, gerenciamento e politica cientifico-

tecnologica. Sao eles que decidem sobre a aplicagéo e de que forma a tecnologia

deve ser empregada. A luz da axiologia e ética, cabe aos filtros sociais o
julgamento de juizos e de regras.

Deixar de utilizar as tecnologias relacionadas com a energia

nuclear, computacdo eletrbnica ou genética, por serem julgadas

‘perigosas’ para a humanidade, € renunciar a viver no mundo

contemporéneo. Por outro lado, todos os problemas relacionados com a

poluicdo e degradacdo do ambiente s6é podem ser resolvidos pela
tecnologia e ndo pela ética (VARGAS, 1994, p. 185).

Por ser tedrica, mental, uma maneira de ver o mundo, a tecnologia ndo
pode ser comprada, vendida, importada, exportada; isto €, “ela é algo que,
guando néo se tem, deve-se aprender’ (VARGAS, 1994, p. 182). Ela ganha corpo
guando a sociedade reconhece a sua utilidade e passa a dominar o saber

tecnoldgico; portanto, o pais que comprar instrumentos, maquinas, equipamentos
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e ndo habilitar a populacdo fatalmente vai estar a margem das inovacdes
tecnolégicas. Mas, para que a sociedade se aproprie desse saber, € preciso
promover uma série de acdes, entre elas, politicas de Estado para a
acessibilidade tecnoldgica. Vargas sugere restringir as patentes somente a
produtos industriais e métodos de fabricacdo. Para ele, ndo se deve “patentear
um conhecimento ou teoria tecnoldgica” (1994, p. 186), que devem ser patriménio
da humanidade. O sucesso ou fracasso tecnolégico de um pais também passa,
na visdo de Castells, por acdes de governo e de instituicdes sociais.

A tecnologia expressa a habilidade de uma sociedade para
impulsionar seu dominio tecnolégico por intermédio das instituicdes
sociais, inclusive o Estado [...] Nao é diferente no caso da revolucéo
tecnoldgica atual. Ela originou-se e difundiu-se, ndo por acaso, em um
periodo histérico de reestruturacao global do capitalismo, para o qual foi
uma ferramenta basica. Portanto, a nova sociedade emergente desse
processo de transformagdo € capitalista e também informacional
(CASTELLS, 1999, p. 31).

Ao penetrar na ambiéncia digital, a diferenciacdo entre técnica e
tecnologia é evidenciada. Ndo se pode sinonimizar os conceitos sob o risco de
perder o foco da pesquisa. Ao abordar a recriacdo dos géneros eletronicos
analdgico-digitais, esta tese promove o didlogo entre técnica e tecnologia
empregada nas formas genéricas. Por isso, a analise vale-se de elementos
observaveis em areas, como: social, econémica, politica e cultural. Antes de
abordar o ciberespaco e na cibercultura, ambientes onde a webnovela se
constitui, partilha-se aqui da diferenciagcdo conceitual entre técnica e tecnologia

proposta Ruy Gama:

Técnica: conjunto de regras praticas para fazer coisas
determinadas, envolvendo a habilidade do executor e transmitidas
verbalmente, por exemplo, no uso das maos, dos instrumentos e
ferramentas e das maquinas. Alarga-se freqiientemente o conceito para
nele incluir o conjunto dos processos de uma ciéncia, arte ou oficio, para
obtencdo de um resultado determinado com o melhor rendimento
possivel.

Tecnologia: estudo e conhecimento cientifico das operacdes
técnicas ou da técnica. Compreende o estudo sistematico dos
instrumentos, das ferramentas e das maquinas empregadas nos diversos
ramos da técnica, dos gestos e dos tempos de trabalho e dos custos, dos
materiais e da energia empregada. A tecnologia implica na aplicacéo de
métodos das ciéncias fisicas e naturais e, como assinala (com
propriedade, mas ndo com primazia) Alain Birou, também na
comunicacdo desses conhecimentos pelo ensino técnico (GAMA, 1987,
p. 30-31, grifo do autor).
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O cenario do ciberespaco formata-se a partir de técnica e tecnologia. O
homem vale-se da técnica para operar equipamentos, ligar computadores, acionar
programas, conectar-se e navegar na Web. Para isso, conta com a habilidade do
executor, que aprende através de ensinamentos pratico, verbal, manual ou nos
proprios softwares. Além disso, a técnica é empregada na construcdo de
estrutura, enredos, cenarios, enfim, na elaboracdo de narrativas. Ja a tecnologia
€ a responsavel por projetos, metodologia cientifica, idealizagdo de programas e
conexdes; enfim, emprega o saber tedrico para viabilizar as condi¢des técnicas e
praticas para o funcionamento do ciberespaco. Segundo Pierre Lévy, ciberespaco,
uma palavra criada em 1984 por William Gibson na obra de ficcdo cientifica
Neuromancer, “é o novo meio de comunicacdo que surge da interconexao
mundial dos computadores” (LEVY, 2000, p. 17). Lévy emprega o termo como
sinbnimo de rede, ou seja, € 0 palco que abriga a infra-estrutura material da

comunicacao digital, as informacdes e 0s executores, utilizadores (internautas).

7

O ciberespagco é o ambiente de diversos géneros discursivos, de
interatividade, enfim, de fluxo informacional.

Uma vez que uma informacdo publica se encontra no
ciberespacgo, ela estd virtual e imediatamente a minha disposicéo,
independente das coordenadas espaciais de seu suporte fisico. Posso
ndo apenas ler um livro, navegar em um hipertexto, olhar uma série de
imagens, ver um video, interagir com uma simulagéo, ouvir uma musica
gravada em memoria distante, mas também alimentar essa memoria
com textos, imagens etc. Torna-se possivel, entdo, que comunidades
dispersas possam comunicar-se por meio do compartilhamento de uma

telememoria na qual cada membro |€ e escreve, qualquer que seja sua
posicao geografica (LEVY, 2000, p. 93-94, grifo do autor).

Uma das principais caracteristicas do ciberespaco € a forma aberta e
facilitadora de se incluir, disponibilizar, modificar, intervir em informacdes e
conhecimentos via rede. E construido a partir da simbiose de multimidia (video,
audio, texto, grafico, fotografia, animacdo) e o saber-fazer, a habilidade, a
criatividade, a bagagem de conhecimento do usuario. Para André Lemos, “0O
ciberespaco € um espaco sem dimensdes, um universo de informacdes navegavel
de forma instantdnea e reversivel” (2002, p. 137). Lucia Santaella resume o
ciberespaco como “0 espaco que se abre quando o usuério conecta-se a rede”
(2004, p. 35).
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O aparecimento e a permanéncia do ciberespaco refletem o desejo da
sociedade em sair do isolamento e interconectar-se. Essa também € a premissa
basica da cibercultura, conceituada por Lévy como o “conjunto de técnicas
(materiais e intelectuais), de praticas, de atitudes, de modos de pensamento e de
valores que se desenvolvem juntamente com o crescimento do ciberespaco”
(2000, p. 17). O crescimento e a diversidade de comunidades virtuais no

ciberespacgo promovem, segundo Santaella, uma nova cultura: a cibercultura.

André Lemos (2002) situa o nascimento da cibercultura em meados da
década de 70, com o advento da microinformatica. Entretanto, o pesquisador
ressalta que o conceito esta presente nos anos 50 com a cibernética, ganha corpo

nos anos 80 e populariza-se nos anos 90, principalmente com a Internet.

As comunidades virtuais, formadoras da cibercultura, promovem
interatividade, comunhdo de conhecimentos, pensamentos e valores comuns em
um local familiar mais ou menos estavel.

A cibercultura é a expressdo de construcdo de um laco social,
gue ndo seria fundado nem sobre links territoriais, nem sobre relacbes
institucionais, nem sobre as rela¢des de poder, mas sobre a reunido em
torno de centros de interesses comuns sobre o jogo, sobre o
compartilhamento do saber, sobre a aprendizagem cooperativa, sobre
processos abertos de colaboracdo. O apetite para as comunidades
virtuais encontra um ideal de relacdo humana desterritorializada,

tranversal, livre. As comunidades virtuais sdo 0os motores, 0os atores, a
vida diversa e surpreende do universal por contato (LEVY, 2000, p. 130).

A técnica e a tecnologia, tal qual concebidas nesse subcapitulo, sdo
fatores determinantes na constituicdo e permanéncia da cibercultura. A facilidade
e velocidade de acesso a rede, a evolucdo de interfaces, computadores, sites de
busca, entre outros fatores proporcionados pela tecnologia, ajudam na

pluralizagdo e crescimento das comunidades virtuais.

Ancorado em conceitos de tribalismo, presenteismo, formalismo, vitalismo
e formismo de Michel Mafesoli, Lemos estuda a cibercultura a partir socialidade;
esta caracteriza-se por acbes efémeras, dispersas, banais, estéticas, ludicas,
erdticas. A tecnologia na modernidade € caracterizada pelo racionalismo e
separacao; no entanto, na contemporaneidade, no entender de Lemos, “parece

transformar-se numa ferramenta convivial e comunitaria” (2002, p. 87). Além
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disso, os usuarios amadores passam a deter técnicas textuais, graficas,
fotograficas, audiovisuais, ampliando o leque interativo entre os participantes de

comunidades virtuais.

A cibercultura, na visdo de Lévy (2000), é construida em cima de trés
principios. Primeiro, a interconexao via Internet proporciona a interacdo entre os
individuos e, portanto, troca de informacées. Em segundo lugar, aparecem as
comunidades  virtuais, constituidas sobre afinidades de interesses,
conhecimentos, projetos comuns, em um processo de troca, cooperagao,
independente das distancias geograficas e das filiagcdes institucionais. O terceiro,
a inteligéncia coletiva, é a perspectiva espiritual, a finalidade ultima da

cibercultura.

E imprescindivel & constituicio de uma webnovela interativa o dialogo
entre técnica, tecnologia e cibercultura. Isso porque esses elementos fazem parte
de todo o processo, desde composicdo compartilhada de producdo estética e
narrativa até a difusdo com aumento da velocidade de downloads e a melhoria na

qualidade de apresentacéo das obras.

3.3.2 Reflexéo critica sobre a Webnovela

Webnovela, netnovela, novela digital, novela na Web, novela na Internet,
ciberdrama, cibernovela; enfim, sdo mdultiplas as denominacfes das narrativas
ficcionais digitais. Esta tese opta por webnovela;, segue-se, assim, o mesmo
parametro de formacgédo de palavras hibridas, como radionovela e telenovela. A
escolha se deve também a uma das propostas defendidas aqui de que a
constituicdo de webnovelas se da através de processos interativos e

compartilhamento de informagdes, principios semelhantes a World Wide Web.

Idealizada em 1991 por Tim Berners-Lee, engenheiro do Laboratério
Europeu de Fisica de Particulas (CERN), a Web é basicamente o0 modo de
compartilhamento, organizacdo de informacfes e arquivos na rede. Tem como

principais padroes o Hypertext Transport Protocol (HTTP) e o Hypertext Markup
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Language (HTML), a linguagem de documentos em varios formatos (texto, som,
imagem e animacao). A Web, portanto, € uma forma de se ter acesso a dados
através da Internet; esta, por sua vez é a infra-estrutura da rede, a rede das

redes.

Ao acessar a rede, observa-se a pluralidade de conceitos sobre
webnovela, como: “E como se fosse uma novela de televisdo com atores e trilha
sonora, entre outras caracteristicas™®; “As webnovelas sdo romances
normalmente, mas nada impede que se escreva de outros temas, a imaginacao é
o limite™*; “La diferencia basica de la webnovela con el resto de las narrativas
digitales seria su conexién directa a la red"**. Por essa pequena amostragem, da
para se ter uma idéia da enorme confusdo, a qual esta submetida a forma
genérica. O internauta esta diante de uma caixa-preta, algo misterioso que
somente vai ser revelado quando ele acessar a peca. Sob o nome de webnovela
aparecem as mais diferentes categorias, géneros e formatos. Nem mesmo 0s
buscadores facilitam essa tarefa. A maioria das obras ndo traz referéncia se é
textual, grafica, sonora, audiovisual, com atores humanos, avatares e animacdes.
Além disso, romances, folhetins, fotonovelas, revistas em quadrinhos, desenhos
animados, radionovelas, telenovelas, enfim, varias concepc¢cdes genéricas Sao

digitalizadas e apresentadas na Internet como webnovelas.

A simples passagem de um meio ao outro ndo caracteriza a recriacao
genérica. Isto €, a plataforma tecnologica € um dos fatores, mas nao o Unico

determinante a emersao de um novo género.

A pluralidade de conceitos, categorias, géneros e formatos também
dificulta o resgate historico. Afinal, qual a primeira webnovela produzida no Brasil?
A resposta depende dos critérios adotados por aqueles que se intitulam pioneiros

na elaboracéo de narrativas ficcionais digitais.

O Universo Online (UOL) entra em operacao em 18 de abril de 1996. No

mesmo ano, em 25 de novembro, o provedor de contetdo e de acesso a Internet

32 Disponivel em: <http://en.wikipedia.org/wiki/Webnovela>. Acesso em: 13 de abril de 2009

gtradugéo nossa).

% Disponivel em: <http://www.freeWebs.com/Webnovelasforum/>. Acesso em: 13 de abril de
20009.

3% Disponivel em: <http://www.cibersociedad.net/congres2006/>. Acesso em: 13 de abril de 2009.
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lanca 0 que considera ser a primeira netnovela brasileira, O moscovita, de
Reinaldo Moraes. Séo 22 capitulos distribuidos de segunda a sexta, as 20h, até
24 de dezembro. A obra ndo tem uma grande preocupacao literaria e é
classificada pelo proprio UOL como: “uma mistura bem-humorada de espionagem,

17135

sexo e besteirol™®. As fotos e manipulacdo de imagens sédo feitas por Cris

Bierrenbach; Marcos Alencar € o webmaster; o diretor de arte € Douglas Okasaki;
e o diretor geral € Ricardo Anderaos. No elenco: Felipe Matsumoto (detetive
Pascoal Fukuda), Malu Bierrenbach (Charlene Fofolette), Rosana Seligman (espia
Moira Moréia), Bel Kovarick (marchande e socialite Graziela B.), Mauricio Pereira
(bicheiro e candidato a senador Toni Bonfa), Denis Vitorazo (piloto de formula 1,
Johnny Pamplona) e Moska Bonféa (o vildo, ex-agente da KGB e piloto de tupolev,
Béris Moska, O moscovita).

Esse é Pascoal Fukuda,
info-detetive geral e
particular. Fama de homem
perigoso. Veremos. No
momento ele apenas toma
banho e folheia seu jornal
eletrénico. As manchetes
desse dia insistem em chamar
sua atencdo — justo

dele que sempre tem mais
no que pensar.

Olho nesse cara. Pascoal
Fukuda. Japobrasuca.
Idade indefinida. Passado
nebuloso. A vida desse

homem esta por um fio e ele ndo
sabe. E ndo merefiro

ao notebook que pode cair na
agua e torrar Fukuda a qualquer
instante.

envie e-mail para:
Fukuda = Moira = Charlene = Johnny = Tony = Graziela = Boris »
Mosca

llustracéo 8: Cena 01 — capitulo 01 (O moscovita — 1996)
Fonte: UOL

%% Disponivel em: <http://www1.UOL.com.br/novela/moscovita/>. Acesso em: 07 de junho de
2009.
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Na narrativa, o detetive Fukuda tem a missdo descobrir o segredo do
chantagista que envia mensagens eletrénicas as personalidades pedindo 100 mil
dolares para nao divulga-las na Internet. O conteddo sao fotomontagens
comprometedoras sobre a vida intima das vitimas. A netnovela oferece links com
narracdes, dialogos, noticias de jornais dos chantageados, pensamentos das
personagens, geralmente eroéticos, e charadas. Quem acompanha a peca é
estimulado a ajudar Fukuda a decifrar o enigma e evitar uma tragédia. O vilao
Béris Moska, um tarado, e a espia Moira Moréia, a mocinha, estdo a bordo de um
aviao Tupolev colocando a humanidade em perigo. Ao clicar no icone da mosca
branca aparecem dicas para desvendar a charada e derrubar o Tupolev do vildo.
Como prémio, o internauta vencedor recebe um notebook. E uma maneira
interativa de participacdo da audiéncia. O recurso também pode despertar a

curiosidade e fazer o internauta acompanhar a narrativa dia-a-dia, até o final.

A netnovela utiliza a mesma forma de ganchos dos folhetins. A obra néo
apresenta reviravolta aos olhos do internauta; portanto, ndo se configura a
peripécia no sentido aristotélico. O que vai acontecer é anunciado previamente
pelo escritor através de dialogos, narracbes e as prOprias charadas. O
reconhecimento é observado em poucos momentos, 0 mais caracteristico envolve
Charlene Fofolette. A personagem aparece na histéria como vitima de chantagem,
mas com o desenvolvimento da trama descobre-se que na verdade trabalha para
0 proéprio vildo; entretanto, isso ndo muda o rumo do enredo. Aléem do mais,
Charlene ndo é mulher, mas um travesti. Mesmo depois de descobrir toda a
verdade, Fukuda continua apaixonado por Fofolette. As demais personagens tém
a identidade revelada desde o inicio da histéria

O formato da narrativa assemelha-se a uma fotonovela, inclusive com os

bal6es de didlogos que remetem a links ou aos pensamentos das personagens.

Acompanha a peca O Moscovita uma unica trilha de audio. A musica € a
versdo em Musical Instrument Digital Interface (MIDI) do tema de James Bond.
Portanto, ndo ha outros recursos tecnolégicos, como efeitos de audio e video. A
precariedade da narrativa pode ser explicada pela novidade, uma vez que a

Internet brasileira ainda esta engatinhando.
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Eu ficava o dia inteiro bolando a histéria e a maneira de
apresenta-la através de links nas imagens. Depois mandava tudo pra
grande fotégrafa e artista plastica Cris Bierrenbach, que executa as
paginas com as fotomontagens, e tudo mais. Foi um negdcio herdico,
maluco, todo mundo tentando entender qual seria a linguagem ficcional
da Internet.**®

O Moscovita segue a mesma férmula dos tradicionais folhetins escritos,
radionovelas e telenovelas: o final é feliz para os mocinhos e desastroso para o
vildo. O internauta Paulo Herrrera, de Londrina, Parana, € o primeiro a matar a
charada da mosca branca, com isso, “0 Tupolev de Boris Mosca ja comeca a se
desintegrar sobre os céus do planalto central da Patag6nia Maior™®’. O vildo Boris
Moska morre, configurando assim a catastrofe como forma de desenlace da
histéria. Enquanto isso, tudo termina bem para Charlene Fofolette, Moira Moréia e

Pascoal Fukuda.

Como diria
Shakespeare,
colaborador informal
destanovelacléssica,
tudo esta bem quando
acababem. A
replicante Charlene
Fofolette e Moira
Moréia se reconciliam,
depois damorte de
Boris Moska na
explosdo do Tupolev.
Afinal, areplicante
havia poupado
Fukuda, né? E as duas
fizeram um ninho de
amor para Fukuda.
Loveis strange (como
disse Elvis).

raolta

envie e-mail para:
Fukuda = Moira = Charlene = Johnny = Tony = Graziela = Boris » Mosca

llustracdo 9: Cena final — dltimo capitulo (O Moscovita — 1996)
Fonte: UOL

1% Reinaldo Moraes. Disponivel em: <http://tc.batepapo.UOL.com.br/convidados>. Acesso em: 15

de julho de 2009.
*"Disponivel em: <http://www1.UOL.com.br/novela/moscovita/>. Acesso em: 07 de junho de 2009.
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A boa aceitacdo da primeira netnovela do Brasil estimula o portal a lancar
a segunda: Dossié Greenwar. A obra estréia em 23 de abril de 1997 e obtém a
“incrivel marca de 56.726 acessos as suas paginas em menos de cinco horas de
exibicdo™*®. E uma obra de ficcdo-cientifica no estilo intrigas shakesperianas com

mistério policial. A tematica € construida em cima de pirataria industrial e

preocupacao ecoldgica. O roteiro € de Eduardo Du6 e Braulio Mantovani.

O ZAZ (atual Terra) também entende ser o responsavel pela “primeira
‘cyber novela’ brasileira™*®. A narrativa digital A gente ainda nem comecou,
escrita por Carlos Gerbase, com a colaboracdo de Marcelo Carneiro da Cunha, é
apresentada entre dezembro de 1996 e marco de 1997. O internauta tem a
possibilidade de realizar um passeio virtual por cenarios e acessar clipes de audio
e video. A proposta do ZAZ é explorar em sua plenitude a interatividade mediada
pelo computador, ou seja, 0 usuario passar a ser também o autor da historia. Essa
tentativa é feita no quinto episédio. A partir de uma estrutura determinada por
Gerbase, os internautas escrevem os diadlogos. O episddio multiautoral, com os

escritores devidamente identificados, nasce da mistura colaborativa.

Carlos Gerbase propde outras formas de interatividade, como no episédio
quatro, que tematiza a eleicdo da escolha da diretoria do Grémio Estudantil Padre
Antonio Vieira (GEPAV). Duas chapas disputam o pleito, a Sai de cima, que tem
na presidéncia, Fernandinho; vice-presidente, Dante Gomes; secretario, Augusto
Lima; tesoureiro, Fumaca; e departamento social, Aninha. E a chapa Libeluar tem
Canico como presidente; vice-presidente, Lurdes; secretaria, Deusinha;
tesoureira, Noca; departamento social, Ari. O internauta é convidado a participar
da votacdo. Ao clicar no link “vote agora” aparecem as cédulas dos candidatos. O

usuario pode, entdo, escolher a chapa de sua preferéncia e votar.

A gente ainda nem comecou tem como publico-alvo os adolescentes. Os
temas giram em torno de desejos, conflitos e relacées de jovens com os colegas
de escola, professores, vizinhos e pais. Os narradores das historias sdo 0s

proprios integrantes fixos da turma, em especial Cani¢co, um lider positivo e

¥¥pisponivel em: <http://www2.metodista.br/unesco/helio/capitulo5.htm>. Acesso em: 15 de julho

de 2009.
**pisponivel em: <http://tecnologia.terra.com.br/Internetl0anos>. Acesso em: 16 de julho de 2009.
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defensor da escola, e Lurdes, uma jovem inteligente, sensivel, talentosa que
sonha entrar na banda de rock dos meninos. A turma ainda é composta por
Fumaca, lider negativo, prepotente, autoritario, péssimo aluno; Jaspion, discreto,
calado, timido, apaixonado por tecnologia; Bebé, baterista da banda, filho da
cozinheira que trabalha na casa de Fumaca, tem problemas de relacionamento;
Aninha, a mais bonita do bairro, sonha em ser modelo internacional; Noca, filha do
dono do armazém e tdo bonita quanto Aninha, mas ndo tem dinheiro para se
produzir; e Coelho, o novo morador do bairro, misterioso, antipatico e péssimo

aluno, expulso de cinco colégios. Aléem disso, tém as personagens secundarias.

A histéria € um bosquejo do que se entende hoje por narrativas
multissequénciais e multiformes.

Histérias multisseqlienciais proporcionam ao interator a
habilidade de navegar por um arranjo fixo de eventos de diferentes
maneiras, todas elas bem definidas e significativas. O sentido mais
profundo da obra emerge da compreensdo desses caminhos
entrecruzados, como na narrativa de um caso amoroso contada a partir
de dois pontos de vista que se encontram. Uma histéria multiforme é
aquela na qual multiplas versGes podem ser geradas a partir da mesma
representacdo fundamental, como num jogo que pode ser repetido de
modo diferente [...] Histérias multiformes podem ajudar-nos a perceber

causas complexas de acontecimentos complexos, assim como imaginar
diferentes desfechos para uma mesma situagdo (MURRAY, 2003, p. 10).

A peca de Carlos Gerbase oferece duas opg¢des: uma enderegcada ao
publico feminino e outra ao masculino. Pode-se navegar pelas duas versfes; no
entanto, € preciso desconectar de uma e acessar a outra. Mesmo com essa
limitacdo, a narrativa tem alguns atributos de multissequencialidade. Entre eles,
permitir a navegagdo por um arranjo fixo de eventos de diferentes maneiras,
como, por exemplo, acompanhar intercaladamente um capitulo feminino e outro
masculino, passear virtualmente por cenarios, acessar clipes de audios e
videos. Ademais, carrega caracteristicas de uma narrativa multiforme. As
personagens imprimem visdes diferentes sobre uma representacdo fundamental;
com isso, o internauta também pode imaginar desfechos distintos. Por exemplo,
no episédio quatro, Fernandinho vence a eleicdo do Grémio Estudantil Padre
Antdénio Vieira. O pleito € cheio de irregularidades; entre elas, o apoio velado do
diretor da escola ao candidato vencedor. Abaixo, os textos finais das versdes

masculina e feminina do episddio quatro. Vale registrar que esta tese obteve os
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originais do autor. Portanto, o formato apresentado neste trabalho € diferente do
disponibilizado na época pelo ZAZ, com links, ilustracdes, imagens e audios. A

peca ndo esta disponivel na rede hd muitos anos.

Versdo masculina

Fonte: Arquivo pessoal de Carlos Gerbase

Versado feminina

Fonte: Arquivo pessoal de Carlos Gerbase

A analise dos episodios revela que A gente ainda nem comecgou é
construida a base de peripécias. Por outro lado, as historias deixam claro o perfil
das personagens, ndo caracterizando, assim, o reconhecimento no sentido

aristotélico, tampouco a catastrofe. Nos finais dos capitulos ha uma simples pausa
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na contacao, sem a preocupacao de forcar ou construir a situacdo de suspense tal

qual o gancho folhetinesco.

O lancamento de webnovelas, como O Moscovita e A gente ainda nem
comecou, reflete o entusiasmo dos provedores com o crescimento na Internet no
Brasil. Em 1995, o acesso a rede é restrito as universidades, instituicbes de
pesquisas e alguns érgdos governamentais. Estima-se em 60 mil o niumero de
usuarios. Em 1996, a rede brasileira registra um crescimento espantoso. Em
janeiro, 170 mil usuérios estdo conectados a Internet, e em dezembro, més de
encerramento de O Moscovita e do langamento de A gente ainda nem comecou, 0
pais registra 740 mil internautas™. Entre as razdes, estdo o aumento significativo
no numero de provedores de acesso a rede, acgbes governamentais e as
melhorias nos servigos prestados pela Empresa Brasileira de Telecomunicagfes
(Embratel), que oferece links internacionais de 4 Mbps, 8 Mbps, 18 Mbps, 20
Mbps e 22 Mbps™**.

E durante o governo Fernando Henrique Cardoso (PSDB) que se da o
inicio do uso comercial da Internet brasileira. O presidente e o vice-presidente do
Brasil, o pernambucano Marco Maciel (PFL), sdo empossados em 1° de janeiro de
1995. Eles vencem ainda no primeiro turno a eleicdo de 03 de outubro de 1994.
Fernando Henrique Cardoso recebe 34.364.961 votos, ou seja, 54,27% dos votos
vélidos; Luiz Inacio Lula da Silva (PT) fica em segundo lugar, com 17.122.127 ou
27,04% dos votos validos; Enéas Ferrreira Carneiro (PRONA) ocupa a terceira
posicdo com 4.671.457, 7,38%. Seguem Orestes Quércia (PMDB), com
2.772.121; Leonel de Moura Brizola (PDT), com 2.015.836; Esperidido Amin
Helou Filho (PPR), com 1.739.894; Carlos Anténio Gomes (PRN), com 387.738; e

Hernani Goulart Fortuna (PSC), com 238.197 votos'#?.

Na eleicdo de 4 de outubro de 1998 o quadro politico ndo muda. O
carioca Fernando Henriqgue Cardoso é reeleito presidente, com 35.936.382, ou
53,06% dos votos validos; Luiz Inacio Lula da Silva ocupa o segundo lugar, mas
desta vez com 21.475.211, ou 31,71%; Ciro Ferreira Gomes (PPS) € o terceiro

colocado, com 7.426.187, ou 10,96%. Seguem Enéas Ferreira Carneiro, com

149 pisponivel em: <http://www.UOL.com.br/>. Acesso em: 05 de julho de 2009.

1“1 Cf. BOLZANI, 2004, p. 223.
142 Disponivel em: <http://www.tse.gov.br/>. Acesso em: 06 de julho de 2009.
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1.447.089, 2,13%; lvan Moacyr da Frota (PMN), com 251.336; Alfredo Hélio Syrkis

(PV), com 212.983 votos, e os demais candidatos.

No primeiro més do governo de Fernando Henrique Cardoso, em janeiro
de 1995, o Brasil conta com apenas 800 hosts, que € o nimero de computadores
e maquinas (como os roteadores) conectados a rede. Em 31 de maio daquele ano
€ criado o Comité Gestor da Internet no Brasil (CGl.br), através da Portaria
Interministerial n°® 147. O Ministério das Comunica¢fes (MC) e o Ministério da
Ciéncia e Tecnologia (MCT) afirmam em nota conjunto que o objetivo do comité é
“tornar efetiva a participacdo da Sociedade nas decisdes envolvendo a
implantacdo, administracdo e uso da Internet”**. Além dos dois ministérios, o
CGl.br conta com a participacdo de entidades operadoras e gestoras, provedores
de acesso ou de informacgfes, usuarios e a comunidade académica. As acdes
conjuntas entre o governo e a iniciativa privada dao certo. No inicio do segundo
mandato de Fernando Henrique, em janeiro de 1999, sdo contabilizados 215.086
hosts. No fim do governo, em janeiro de 2003, o pais conta com expressivos
2.237.527 de hosts™*.

No pleito de segundo turno, em 27 de outubro de 2002, a chapa do
pernambucano Luiz Inacio Lula da Silva (PT) e do mineiro José Alencar Gomes
da Silva vence a eleicdo a presidéncia da Republica. Lula obtém 52.793.364, ou
61,27% dos votos validos no Brasil. A chapa liderada pelo paulista José Serra
(PSDB) fica em segundo com 33.370.739, 38,72%. A configuracdo politica muda,
mas as acdes de incentivo ao uso e desenvolvimento da Internet continuam.
Através do Decreto n® 4.829, de 3 de setembro de 2003, o governo Lula
estabelece as normas de funcionamento e atribuicbes do Comité Gestor da
Internet no Brasil. Além de constituir as diretrizes para o desenvolvimento da
Internet e organizar a execucao do registro de Nomes de Dominio, o comité tem a
missdo de propor programas de pesquisa para a melhoria técnica; promover
estudos e recomendar procedimentos, normas e padrdes técnicos e operacionais

para a seguranca e servigos da rede.

%% Disponivel em: <http://www.cgi.br/sobre-cg/historia.htm>. Acesso em: 25 de janeiro de 2009.
144 Disponivel em: <http://www.cetic.br/hosts/index.htm>. Acesso em: 10 de julho de 2009.
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A dobradinha Luiz Inacio Lula da Silva e José Alencar Gomes da Silva &
reeleita no segundo turno da eleicdo, em 29 de outubro de 2006. Com 58.295.042
votos, 60,85%, Lula vence Geraldo José Rodrigues Alckmin Filho (PSDB), que
fica com 37.543.178, 39,17% dos votos validos. A politica de incentivo ao uso da
Internet continua, como demonstram os numeros. Ao assumir a presidéncia da
Republica, em janeiro de 2003, como j& visto, o Brasil conta com 2.237.527 de
hosts. No inicio do segundo mandato de Lula, em janeiro de 2007, o pais passa a
ter 7.422.440 maquinas conectadas. Em janeiro de 2009, apenas dois anos

depois, esse numero quase dobra, sdo 14.678.982 de hosts.

O namero de hosts revela o crescimento substancial na taxa de maquinas
conectadas a rede. Contudo, o nimero de pessoas que podem acessar a Internet
é ainda muito mais significativo. Em 2005, a pesquisa Ibope Nielsen Online'*
registra 12,2 milhdes de brasileiros com Internet residencial; entretanto, mais de

30 milhdes de pessoas em todo o pais acessam a rede.

Para atender esse publico sedento por novidades, a allTV anuncia a
apresentacao da primeira webnovela do Brasil. A trama com o nome de Umas &
Outras estréia em 14 de setembro, de 2005. A supervisao é de Roberto Vignatti;
direcdo de Leandro Barbieri e Silvia Cabezaolias; direcdo de producao: Ligia
Osorio; producdo: Gustavo Abreu, André Bueno, Taluana Griecco e Larissa Vieira;
direcdo de arte: Fernando Pedersoli; assistentes de arte: Livia Yuri e Glendha;
direcdo musical: Rick Bonadio. O elenco € formado por atores profissionais, além
dos selecionados via Internet: André Grecco (Gabriel), Aparicia Ramos
(Genoveva), Ariel Moshe (Garibaldi), Bia Paganini (Claudia), Bruna Anauate
(Flavia), Bruno Loschiavo (Talarico), Dan Rosseto (Tadeu Otavio), Daniel Cukier
(Jodo Paulo), Felipe Palhares (Marcelo), Gabrielle Lopez (Andréia), Guilherme
Terra (Raul), Kelly Alonso (Fernanda), Kiko Pissolato (Demétrius), Lisa Negri
(Haira), Marco Picollo (Horéacio), Marco Yaros (Eustaquio), Maria Mizhari (Angela),
Nayara Zivieri (Lidia), Nina Brondi (Isabel), Patricia Mayo (Estefania), Pedro
Zeballos (Orlando), Renata Gaspar (Erica), Renata Ricci (Pamela), Rodney de

Oliveira (Josué), Rodrigo Lage (Cristiano) e Ronaldo Michelotto (Scarpam). O

%% Disponivel em: <http:/www.ibope.com.br>. Acesso em: 05 de julho de 2009.
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nacleo central e as tramas paralelas da historia sdo semelhantes a tantas outras

radionovelas e telenovelas. A propria sinopse revela essa similaridade.

Com a morte do velho Novaes, os irmdos Eustaquio e
Estefania assumem o escritério de Advocacia Umas & Outras. Inimigos
declarados, os dois sdo obrigados pelo testamento do pai a
permanecerem soécios. A nova administracdo do Umas & Outras € um
problema também para Demétrius Siqueira, apadrinhado do falecido que
fard de tudo para assumir a presidéncia do escritorio. Para isso conta
com o0 apoio da secretaria Isabel, sua amante. O golpe de Demétrius
envolve Flavia, filha de Eustaquio. Mantendo-a como namorada, o
canalha pretende se infiltrar na familia. Mas se depender de Marcelo,
filho de Estefania, seus planos vdo por &agua abaixo. Marcelo é
perdidamente apaixonado por Flavia e fara de tudo para impedir que seu
amor caia de vez nos bracos do mau carater. Em meio a este caos, Dr.
Orlando tenta manter o equilibrio administrativo da empresa. Fiel a
Estefania, sua grande amiga, € casado com Haira Pitraco, uma socialite
gue passa as tardes no atelié do estilista Scarpam. Entre os estagiarios
do Umas & Outras trabalham Tadeu Otavio e Erica. Ele é apaixonado por
ela. Ela esta se apaixonando por Talarico, melhor amigo de Tadeu. Mas
Talarico ndo sabe que Erica é a menina por quem Tadeu é apaixonado.
Um confuso tridngulo amoroso que discute o amor na juventude. Tadeu é
filho de Horacio e Fernanda, donos do Restaurante Horacio's, onde
Talarico trabalha como garcom. Neste cenario desenvolvem-se alguns
mistérios que envolvem o passado de Eustaquio.*

A novidade ndo esté na estrutura interna da narrativa, mas fora dela. Depois
da exibicdo de cada episodio de aproximadamente 25 minutos, a allTV promove um
chat entre autor, diretores, produtores e o publico. A partir desse processo interativo,

séo recolhidas sugestdes e elaborados os proximos passos do enredo.

As primeiras narrativas observadas mostram que estas Sdao mais
adaptacOes de variados géneros no meio digital do que recriacdes. A gente ainda
nem comecou tem caracteristicas da soap opera'®’; Umas & Outras, de uma
telenovela; e O moscovita, apesar do gancho folhetinesco, carrega mais
elementos da fotonovela (bal6es e fotomontagens). Os formatos das “chamadas”
novelas digitais sdo os mais variados possiveis, como demonstra o préprio site do
UOL™. L4 estad hospedada, por exemplo, A morta viva, um sucesso™® do

cartunista e chargista Arnaldo Angeli Filho. A histéria de 11 capitulos € um

148 pisponivel em: <http://www.spetaculos.com.br/umaseoutras.shtml>. Acesso em: 10 de julho de

20009.

147 A caracteristica deste género é que a peca pode ser produzida infinitamente, ou seja, ndo tem
um fim programado. Apesar de ter apenas seis episodios, A gente ainda nhem comec¢ou também
tem esse atributo, poderia continuar por muitos anos.

148 Disponivel em: <http://www1.uol.com.br/novela/>. Acesso em: 10 de julho de 2009.

% Sao0 vistas, entre janeiro e margo de 2000, cinco milhdes de paginas (Disponivel em:
<http://www1.UOL.com.br/novela/>. Acesso em: 10 de julho de 2009.
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desenho animado com suporte de texto e efeitos de audio. O autor resgata a Ré
Bordosa, uma personagem das histérias em quadrinhos que, além de jornais e
revistas, também é a estrela do curta-metragem Dossié Ré Bordosa e do longa

Wood & Stock: sexo, orégano e rock’n’roll.

Essa diversidade de formas, estruturas e tematicas leva este trabalho a
propor uma reflexdo sobre o que € uma webnovela? Para essa analise sdo
levados em conta 0s recursos tecnoldgicos e os conteudos disponibilizados na
rede.

O grande trunfo da Internet em relagcdo a outros meios € o seu carater
inerente de interatividade e de disponibilizar canais bidirecionais, que
proporcionam o dialogo entre todos 0s agentes conectados a Internet. A maioria
das narrativas digitais trabalha esse elemento, mas ainda aquém do que é
ofertado pelo meio. Nado basta a apropriacdo dos recursos tecnoldgicos para
apresentar uma obra de qualidade, instigante, que mova e tire o publico do estado
de indiferenca: & preciso criatividade. As webnovelas atuais sdo recheadas de
links, muitos deles com contelddos repetitivos, desnecessarios, carentes de
novidades. Jane Horowitz Murray observa essa limitacdo ao analisar uma
webnovela (ela chama de novela na Web) sobre um grupo amigos que mora em
Nova lorque. H& varios links na peca; entretanto, “em vez de oferecer novas
informacgdes, eles apenas nos permitem ouvir [..] o0s atores declamando

exatamente o mesmo dialogo que a tela traz por escrito” (2003, p. 74).

As caracteristicas e a linguagem da Internet pedem um usuario mais
ativo, participativo, dindmico e interativo. Para atender esse publico, Murray

entende ser preciso construir historias multisseqiiéncias e multiformes.

A maioria das narrativas ficcionais digitais brasileiras ndo é multiforme. O
autor ainda é quem decide, encaminha e conduz a histéria a seu bel prazer, sem
oferecer alternativas ao internauta. Apesar do alarde de portais, sites, blogs e
provedores de que as obras s&o construidas a partir da interatividade com o
publico, normalmente os produtores nacionais concebem webnovelas fechadas.

Entre outros fatores, a atuacdo dos interatores € dificultada porque as novelas
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digitais sd0 menos extensas'* do que radionovelas e telenovelas; com isso, n&o
se tem a mesma pluralidade de tramas paralelas dos géneros eletrénico-
analdgicos. Assim, o autor desenvolve de forma objetiva o nucleo central e mais
uma ou dois células; por isso, mesmo levando em conta as sugestdes recolhidas
em e-mails, chats e outros aparatos, ha pouco espaco para o publico mudar o
rumo da histéria. Até mesmo quando as pecas proporcionam liberdade de acéo
ao navegador, legitimando o interator, este ndo pode ser considerado autor, uma
vez que ele atua sob regras predeterminadas.

Ha uma distingdo entre encenar um papel criativo dentro de um
ambiente autoral e ser o autor do préprio ambiente [...] os interatores
podem apenas atuar dentro das possibilidades estabelecidas quando da
escritura e da programacdo de tais meios [..] A autoria nos meios
eletrdnicos é procedimental. Autoria procedimental significa escrever as
regras pelas quais os textos aparecem tanto quanto escrever 0s proprios
textos. Significa escrever as regras para o envolvimento do interator, isto
€, as condicGes sob as quais as coisas acontecerdo em resposta as
acOes dos participantes. O autor procedimental ndo cria simplesmente

um conjunto de cenas, mas um mundo de possibilidades narrativas
(MURRAY, 2003, p. 149).

Nota-se em webnovelas brasileiras uma preocupacdo muito mais
acentuada com a forma e a estrutura do que com o aprimoramento artistico-
literario. Essa € uma tendéncia que se afina com as caracteristicas interativas e
dindmicas do mundo virtual, que pode ser modificado através da ingeréncia do
navegador. Esses atributos promovem a sensacdo de agéncia ao interator, ou
seja, “a capacidade gratificante de realizar acdes significativas e ver os resultados
de nossas decisdes e escolhas” (MURRAY, 2003, p. 127). Portanto, h& diferencas
substanciais entre a construcdo de narrativas analdgicas (radionovelas e
telenovelas) e digitais (webnovelas). Apreciadores de folhetins de jornal,
radionovelas e telenovelas, por mais que queiram, ndo tém poder de
agenciamento. E impossivel tecnologicamente interferir diretamente no rumo do
enredo, na caracteristica das personagens e na construcdo de cenarios. Em
tramas digitais multisequénciais e multiformes o interator tem mais controle sobre
a peca. Entretanto, € bom frisar que os computadores e 0s programas S&o
alopoiéticos, ndo tém autonomia; portanto, estdo submetidos aos limites impostos
pelo observador, no caso, o autor procedimental. Assim, a ambiéncia virtual

oferece mais liberdade de acdo, capacidade de agenciamento ao interator,

%% Em sites e portais, as “chamadas” webnovelas giram em torno de 25 capitulos.
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contanto que este atue dentro dos parametros estabelecimentos. Para
proporcionar 0 agenciamento, as narrativas sao elaboradas quase em forma de
jogos, como ja visto em O Moscovita, onde o usuario € instigado a desvendar as
charadas que derrubam o Tupolev do vildo. A agéncia, entretanto, vai além da
atividade, da participacdo; por exemplo, a simples navegacéo entre paisagens

virtuais pode ser prazerosa e se constituir em um modo de agenciamento.

A permanéncia do género folhetinesco no mundo digital passa pela
recriacdo de elementos, como peripécia, reconhecimento e catastrofe em um
meio proficuo em formas de agenciamento. A apropriacdo de aparatos
tecnoldgicos alineares, como o computador, muda as capacidades cognitivas do
homem. Para dar conta dessa alteracdo, aparecem novas técnicas de contagéo
de histérias, privilegiando a interatividade, o dialogismo (links intra e

intergenéricos) e a sensacao de agéncia.

Oferecer um cardapio de opcdes para que o interator construa a sua

prépria histéria € um dos caminhos a ser perseguido pelas webnovelas.

Uma novela de Web mais sofisticada em termos digitais
exploraria as fun¢des arquivistica do computador, salpicando cada novo
episadio diario com alusdes (na forma palavras destacadas com links) a
excitantes passagens anteriores. Nossa navegacao seria entdo motivada
ndo pela curiosidade sobre as opg¢Ges de midias (mostre-me um
videoclipe), mas pela curiosidade a respeito do enredo (por que ela disse
isso sobre ele?). A apresentacdo do computador proporcionaria, assim,
um prazer que ndo esta ao alcance das novelas televisivas. Por exemplo,
poderiamos seguir apenas uma cativante trama secundaria, ignorando o
conjunto de enredos capaz de nos enlouquecer, ou poderiamos acessar
a histéria em qualquer tempo, revendo importantes eventos passados em
toda sua riqgueza dramatica. Em vez de usar o &audio de maneira
redundante, para encenar os didlogos num registro do diario, uma
sofisticada novela de Web poderia oferecer esse recurso como parte
integrante da narrativa — talvez como a gravagdo telefénica de uma
ameaca de morte ou de uma negociagdo politica, ou como uma
mensagem na secretaria eletrénica com informagdes sobre um romance
secreto (MURRAY, 2003, p. 75).

Mesmo com todos os elementos, a webnovela (assim com o0s outros
géneros aqui estudados) somente pode lograr éxito através da imersdo do
interator, ou seja, a medida que ele se envolver com a narrativa. O processo
imersivo “pode requerer um simples inundar da mente com sensacdes, a
superabundancia de estimulos sensoriais” (MURRAY, 2003, p. 102). Para isso, 0

interator deve conhecer as regras estabelecidas pelo autor procedimental; desta
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forma, abre-se a possibilidade de uma participacdo mais intensa que pode dar
“vida” aos objetos imaginarios. No meio virtual se encontram as mais diferentes
estruturas para produzir a sensagdo imersiva, desde o envolvimento através de
efeitos sonoros, de imagem até a manipulacdo de avatares e passeios por

ambientes tridimensionais.

A webnovela brasileira tem tudo para arrebatar a audiéncia. Para isso,
além de criatividade, é imprescindivel que autores, produtores e interatores
dominem as ferramentas tecnoldgicas para explorar todo o potencial disponivel na
rede. Atualmente, o cenario é desolador. Observa-se que 0s grandes canais
virtuais, como allTV e Web TV, produzem tramas que ndo diferem em nada das
telenovelas. Além disso, muitos contos, histérias em quadrinhos, seriados,
romances, soap operas, enfim, varios géneros sdo disponibilizados na rede como
se fossem webnovelas. Esta tese defende que um género ao passar de um a
outro meio deve ser recriado e estar afinado com os recursos oferecidos pelo
novo aparato tecnoldgico. E recomendavel, portanto, que além dos processos
dialdgicos intra e intergenéricos, a webnovela tenha a capacidade de recriar
objetos, como, por exemplo, peripécia e/ou reconhecimento e/ou catastrofe. E
imprescindivel também que proponha uma nova linguagem como as historias
multiformes, multissequenciais, e ofereca ao Iinterator ferramentas de

agenciamento, interacdo, participacdo, imersao.

Essa andlise revela que as primeiras pecas ficcionais digitais, O
moscovita e A gente ainda nem comecou, apesar da limitacdo tecnoldgica, estdo
mais afinadas com 0s processos interativos propostos pelo mundo digital do que
muitas obras disponiveis hoje na rede. O moscovita busca a interatividade atraves
de charadas. Em A gente ainda nem comecou, 0 autor abre espaco para o publico
escrever parte do quinto episédio. Entretanto, o grande trunfo da peca de Gerbase
€ apresentar um bosquejo do que atualmente se recomenda para uma narrativa
digital: histérias multissequénciais e multiformes. O autor, mesmo que de forma
insipiente, trabalha com essas duas concepcdes e disponibiliza na rede uma
versao enderecada ao publico feminino e outra ao masculino. A caracterizacéao da
multissequencialidade esta no poder de escolha do publico; este pode navegar

por um arranjo fixo de eventos de diferentes maneiras; no caso, pode
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escolhner uma ou as duas versdes. Ademais, a contacdo de pontos de vista

distintos a partir de uma representacdo fundamental configura a obra como

multiforme. Neste caso, 0 internauta deve obrigatoriamente acompanhar as

narrativas masculina e feminina.

O contexto atual ndo revela grandes novidades ao internauta ou interator;
observa-se que telenovelas e romances sdo digitalizados e vendidos como
webnovelas. O usuéario ndo tem nenhum poder sobre a obra, a sua participacao
se restringe em enviar sugestdes ao autor. Na maioria das vezes nao recebe nem

resposta.

O caminho para as webnovelas pode estar na cibercultura, ou seja, na
formacdo de comunidades de aficionados em novelas que possam interagir,
dialogar, compartilhar conhecimentos narrativos, técnicos e tecnoldgicos para
desenvolver ndo um, mas varios modelos de tramas digitais. Nesse processo,
certamente o interator vai ter cada vez mais poder de agenciamento. Com isso,
vai se requer também um autor procedimental mais criativo e afinado com a
realidade social. O profissional deve estar habilitado a produzir obras que possam
atender a esse interator acostumado com formas ndo-lineares, narrativas

multisequénciais e multiformes.

3.3.3 Olhar analitico sobre arecriacdo dos géneros eletrénicos
analégico-digitais

Esta tese observa que elementos da tragédia, como peripécia,
reconhecimento e catastrofe ainda hoje sdo empregados para promover a
catarse. A mimetizacdo com verossimilhanca da realidade social também ajuda a
desencadear esse processo. Entretanto, além da finalidade catartica, as formas
genéricas sao instrumentalizadas a outras fungbes, como politicas, educativas,
econdmicas e culturais. Buscam, assim, fomentar a reflexdo publica, manter a

ordem social e os valores ético-morais.
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O dialogismo de Mikhail Mikhailovich Bakhtin revela que ndo existe um
enunciado totalmente novo, isso porque ele sempre carrega objetos de outros
discursos. Esse conceito afina-se com a proposta deste trabalho de recriacao. Isto
€, para que um novo género seja compreendido, € imprescindivel que ele se
constitua de elementos ja conhecidos do publico. Por exemplo, quando é
apresentada a primeira radionovela no Brasil, em 1941, os ouvintes ja estédo
familiarizados com a nova narrativa. Isso porque, na década de 30, sdo comuns
em emissoras brasileiras pecas radiofdnicas, radioteatros, esquetes teatrais,

enfim, obras com caracteristicas semelhantes as novelas radiofonicas.

Nesta analise, a emersdo do género radiofénico leva em conta a
ambiéncia onde ele esté circunscrito e as condi¢des intra e intergenéricas. Antes,
porém, resgatam-se as matrizes que compdem a linha de formas eletrdnicas

analdgico-digitais: folhetim, melodrama e tragédia.

O melodrama é classificado por varios pesquisadores, entre eles Arnold
Hauser e Ivete Huppes, como tragédia corrompida, popularizada e mecanizada.
Esse parentesco com o género grego, contudo, ndo isenta a forma melodramatica
de receber duras criticas e rétulos de apelativa, simpldria, rasteira, espetaculosa,
demasiadamente sentimentalista e lacrimosa. O percurso tedrico desta tese
mostra que o melodrama recria a tragédia. Isto €, além de carregar e transformar
objetos tragicos, a forma melodramética elabora uma nova linguagem para

ajustar-se com a platéia contemporanea.

A tragédia € atravessada por processos dialdgicos que envolvem varios
discursos. O poeta € um dos vetores mais importantes nesse contexto. As
primeiras pecas sao elaboradas com discursos produzidos a partir de mudancas
politicas, sociais e culturais da democracia ateniense. Neste aspecto, 0
espetaculo mimetiza no palco as idéias geradas, principalmente através da

interacdo entre os cidadaos da polis em um contexto de co-presenca.

A maioria dos poetas tragicos vale-se de mitos conhecidos do publico e os
colocam na arena dialégica da peca. Através de sua sensibilidade, vivéncia e
bagagem informacional, o autor recolhe junto aos gregos a matéria-prima para

elaborar as obras, como festas religiosas, culto aos ancestrais, crengas em
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deuses, heradis, reis, criaturas mitolégicas, enfim, no sagrado representado por
monarquia e igreja. Por exemplo, o herdi grego dos tempos monarquicos €
individualista, passa por cima de tudo e de todos para manter o seu proprio valor,
a sua nobreza. Um comportamento que ndo combina com o ideal dos cidadaos
democratas atenienses de defesa de liberdade, expressao, respeito as leis e a
coletividade. Esse novo pensamento do cidadao grego é apresentado em tragédia
por coro e corifeu. Cabem-lhes as tarefas de comentar, explicar, narrar e cantar
as partes mais significantes do enredo. Ao chamar a atencdo dos atos
inconsequentes e prejudiciais do herdi, suscitam a reflexdo nos espectadores

sobre a melhor forma de se viver em uma polis democratica

A tragédia é formatada por diversas vozes internas e externas. Portanto,
além de expressar a sua individualidade, o autor cria personagens que carregam
o discurso dos outros. Essa polifonia com vozes independentes e conflitantes

mimetiza com mais verossimilhanca a realidade social, o imagindario grego.

Para promover a catarse € indispensavel que a tragédia trabalhe o
conjunto terror e piedade. Ele se da através de enredos simples e complexo. Este
altimo, no entanto, € o mais recomendavel porque, além da catastrofe, trabalha
com peripécia e/ou reconhecimento, considerados por Aristételes como os
melhores artificios para despertar os sentimentos de terror e piedade. Para isso, €
preciso que o heréi passe da felicidade ao infortinio, ndo por sua maldade, mas

devido a uma grande falta por ele cometida.

O melodrama apropria-se dos principios tragédia. Atua com 0s mesmos
recursos dramaturgicos: peripécia, reconhecimento, catastrofe, mimese,
verossimilhanca. Entretanto, as diferencas sociais, histéricas e culturais pedem
que o tragico seja recriado para produzir o efeito catartico na platéia,

principalmente do século XIX.

Ao buscar a identificagdo com o publico, a forma melodramatica
acompanha as mudancas da realidade social; com isso, os herdis tragicos sédo
substituidos por burgueses. O melodrama ganha a composicdo que hoje se
conhece, influenciado pela Revolucdo Francesa. Nesta época, 0 povo e a

burguesia derrubam o Absolutismo, onde o rei tem plenos poderes, e implantam o
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regime liberal-burgués, com a democracia representativa. Vale demarcar a
diferenca entre as democracias ateniense e a do Estado Moderno. Em Atenas, 0s

! retinem-se na Agora (praca publica) e decidem de forma direta,

cidaddos™
atravées do voto, sobre assuntos envolvendo o Estado. J& na democracia
representativa, os cidadados nao decidem de forma direta; contudo, escolhem por
eleicdo os representantes da maioria, esses tém o poder de tratar de assuntos
publicos e de Estado. As duas formas democréaticas sdo fundamentadas em
polémicas, discussdes, crédito concedido a enunciacdo do outro, aceitacdo da
palavra da autoridade, relacdo com o sentido, ato de compreenséo, enfim, através
do dialogismo teorizado por Bakhtin. Mesmo com essa variacdo entre os dois
modelos, pode-se depreender que tragédia e melodrama perseguem, por meio da
mimetizacdo da realidade, reforcar no homem o espirito solidario, o respeito ao
proximo, as leis, as questdes publicas, morais e éticas. Desta forma, a platéia
chega a catarse quando individualismo, autoritarismo, soberba e egoismo

sucumbem.

Os novos valores que emergem pos-revolugdo impdem um novo olhar
sobre questdes espirituais, religiosas. Politeismo, crencas e adoracdo dos gregos
por deuses ndo coadunam com as idéias positivistas e tecnolégicas do homem
moderno. Ao recriar o tragico, o melodrama molda-se a ambiéncia de laicizacéo,
reforca valores onde virtude e honra ganham uma importancia imperativa em

detrimento de principios religiosos, fé em deuses.

No século XIX, o melodrama torna-se o género mais popular do teatro
francés ao arrebatar os novos apreciadores de artes cénicas. Esse publico que
comeca a frequentar as casas de espetaculos prefere obras mais leves, até
porque ndo esta acostumado as sutilezas das pecas teatrais mais densas, como
as tragédias. O género melodramatico interage com esse espectador pouco
esclarecido ao apresentar espetaculos com grande apelo plastico, visual; com
isso, cenarios, figurinos, iluminacdo e efeitos especiais recebem um tratamento
especial. As pecas com textos de facil compreenséo trabalham o lado emocional e
sentimental da platéia, onde maldade e vicio sdo execrados e vencidos por

bondade e virtude. Apartes, monélogos e confidéncias assemelham-se as funcdes

! Homens adultos e filhos de pais atenienses. Vale registrar que mulheres, criangas, metecos
(estrangeiros domiciliados em Atenas) e escravos ndo sdo considerados cidadaos.
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do coro. Além da tragédia, o melodrama constitui-se através do dialogismo

intergenérico com: pantomina, drama burgués e mondélogo com musica.

Esta tese defende que a recriacdo genérica ndo opera com todos 0s
elementos do género matriz; assim, o melodrama serve-se de alguns principios do
tragico. E, portanto, através de processos interativos e dial6gicos que Ss&o
substituidos, suprimidos e acrescentados 0s objetos que caracterizam a forma

melodraméatica.

A tragédia trabalha, principalmente, sob principios politicos; tem carater
mais geral, coletivo; atua sob a negatividade; bem e mal estdo reunidos na
mesma personagem; a trajetoria do herdi e suas escolhas sdo conhecidas aos
poucos pela platéia; na maioria das vezes trabalha com o conflito tragico cerrado;
assim, as obras revelam que o ser humano ndao encontra uma solugdo a seus

antagonismos, conflitos.

O melodrama € construido sob a linha da moralidade; trata de temas
particulares, em especial, reparagdo de injusticas e questdes amorosas; os bons e
0S maus se mostram como tal; o vildo tem um papel mais ativo, persegue a
satisfacdo pessoal; o herdi se move para resgatar os melhores valores coletivos; a
platéia € testemunha das acfes, conhece as intencdes dos dois lados; geralmente
trabalha as situacdes tragicas; portanto, as histdrias terminam com um final feliz.
A plasticidade, o lado cénico, a acéo, a velocidade, a atuacdo grandiloqtiente e,
por vezes, desproporcional, sdo alguns objetos introduzidos no melodrama
quando da recriacdo da tragédia. Além disso, peripécia, reconhecimento e

catastrofe sédo colocados ao lado do exagero e da casualidade.

A analise do melodrama releva que o género nasce ao recriar a tragédia.
Opera com alguns principios fundamentais do género grego, como peripécia,
reconhecimento, catastrofe e mimetizacdo da realidade social. Por outro lado,
propde uma nova linguagem, extremamente cénica, visual e com muita acao.

Desta forma, difere do tradicional teatro ancorado em textos literarios.

As questdes culturais pés-revolucéo francesa e o contexto sécio-historico
da revolucéao industrial sdo decisivos para a forma melodramética ser recriada em

outros suportes, como o jornal. O folhetim é o melodrama impresso.
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Assim como as formas tragicas e melodramaticas, o folhetim também
trabalha com a peripécia, reconhecimento, catastrofe e mimetizacao verossimil da
realidade. Desta vez, a revolucdo industrial proporciona o aperfeicoamento
tecnoldgico das prensas e, com isso, aumenta significativamente a tiragem dos

periodicos.

Enquanto o melodrama romantico toma conta dos teatros mundiais, 0s
jornais recriam-no na versao impressa. Harmonizam-se, assim, com o gosto da
burguesia francesa, principalmente as mulheres, que consomem o0 produto a

ponto de torna-lo uma das principais fontes de entretenimento.

Ao recriar o melodrama, o folhetim introduz novos elementos, até porque
0s meios sao distintos. Como ja visto, uma das mais fortes caracteristicas do
melodrama é o lado cénico. Obviamente, é impossivel o folhetim trabalhar esse
objeto; entretanto, ele segue o0s principios formais e estéticos da forma
melodramatica. Sem o0s recursos cenograficos, os folhetinistas descrevem com

riqueza de detalhes os ambientes externos e internos da agéo.

Ao analisar os artefatos da recriacdo dos géneros eletrénicos analdgico-
digitais, observa-se que a filosofia do tragico atravessa principalmente
melodrama, folhetim, radionovela e telenovela. Entretanto, esses géneros também
dialogam com outras formas genéricas em menor ou maior grau. O folhetim, além
do melodrama, tem em sua composicdo elementos de: epopéia, comédia,
vaudeville e romances (realista, policial, gotico e histérico), entre outros. Aqui,
porém, leva-se em conta a recriacdo a partir do ascendente mais proximo,
influente, com grande similitude desde estrutura, enredo, até as estratégias para
provocar o efeito catartico no publico. Assim, entende-se que o folhetim recria o

melodrama.

Para atender a demanda mercadolégica, as apresentacdes
melodramaticas, que no palco duram em média duas, trés horas, sdo recriadas
em folhetins e passam a figurar durante meses e até anos nas paginas dos
jornais. As obras séo apresentadas dia a dia, no estilo continua amanha. O autor
procura explorar a curiosidade do publico em toda a sua plenitude ao criar o

gancho. Como o enredo é aberto, os folhetins sdo elaborados ao sabor do gosto
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popular. O leitor interage de forma indireta na conducdo da historia. Através de
cartas recebidas e dos jornais vendidos, os autores das obras tém uma idéia da
performance da trama e das personagens. O escritor continua como protagonista
no desenvolvimento do enredo. Entretanto, as questbes subjetivas, como o
sucesso junto ao publico, sédo determinantes para o éxito de sua carreira e da
peca. Por isso, normalmente o autor cede aos apelos da maioria dos leitores e no
decorrer da narrativa muda o enredo e até mesmo o perfil das personagens.
Desta forma, enquanto o nucleo central € desenvolvido, sucedem-se inUmeras
peripécias paralelas ao estilo melodramatico, ou seja, carregadas de revelacdes,
surpresas e casualidades. A medida que s&do resolvidas, aparecem outras

personagens para garantir a extensao da obra.

O prestigio do folhetim brasileiro € semelhante ao francés: grande
aceitacao entre o publico e execrado por intelectuais. A critica classifica o género
como: inferior, subliteratura, excessivamente comercial e um produto voltado
apenas ao entretenimento, sem grandes pretensdes artisticas e culturais. Mesmo
ao retratar a Franca em um periodo de transformacdo, a universalidade das
tematicas folhetinescas daquele pais (problemas familiares, sociais e amorosos)
também agrada ao publico daqui. Entretanto, os autores nacionais ddo um novo
impulso ao género ao mimetizarem a realidade e os dramas da vida dos
brasileiros. Escondidos em pseuddnimos e heterbnimos para ndo manchar a
reputacdo, escritores como José de Alencar, Machado de Assis, Coelho Neto e
Nelson Rodrigues produzem folhetins que desnudam a sociedade brasileira e
agradam aos consumidores do género. O tema preferido é a familia e seus
conflitos, que vao desde disputa por heranca, casamentos impossiveis até

adultérios e traicoes.

A recriacdo do folhetim brasileiro se da através de processos dialégicos
com o romance nacional, formas melodraméticas e folhetinescas francesas. Essa
receita de empregar métodos intra e intergenéricos, além da interacdo entre a
cultura nacional e estrangeira, vem desde 0s autos jesuiticos e perpassa 0s varios
géneros produzidos no Brasil. Esse amalgama torna-se, portanto, uma
caracteristica das formas teatrais, literarias, radiofénicas, televisivas e internéticas

brasileiras.
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Recriar um género em um meio diferente do original ndo é uma tarefa
facil. O jornal faz isso com o melodrama teatral: surge o folhetim. O radio emprega
0 mesmo expediente com a forma folhetinesca: nasce a radionovela. A interagao
autor-publico e os dialogismos intra e intergenéricos continuam como o ponto de

partida para a emersédo de um género.

O primeiro meio eletrénico de comunicacdo de massa do mundo, o radio,
favorece a recriagéo da forma folhetinesca. Tanto a radionovela como o folhetim,
buscam atingir um puablico cada vez mais abrangente, popular; portanto,
desfrutam de bom transito entre todas as classes sociais e niveis culturais. O
analfabeto, antes privado de acompanhar o folhetim impresso, agora pode seguir

0 eletrbnico sem nenhum problema.

Assim como tragédia, melodrama e folhetim, as radionovelas comegam a
ser conhecidas dos brasileiros através de adaptacdes. Desta vez, os textos vém
de Cuba. No entanto, as pecas extremamente dramaticas sdo suavizadas para

atender principalmente ao gosto das mulheres do Brasil.

7z

Descobrir a preferéncia do ouvinte. Essa € uma das missdes dos
produtores de radionovelas. Em busca de uma resposta, analisam as cartas
recebidas e promovem pesquisas por telefone para aferir o nivel de aprovacédo e
rejeicdo das personagens e dos enredos. Outro componente faz parte desse
processo: os patrocinadores (fabricas de sab&o). Eles solicitam a producdo obras
para sensibilizar o publico-alvo: o feminino. Essas interferéncias limitam as
radionovelas, que ndo apresentam a mesma pluralidade de temas do folhetim
impresso. Enquanto o género escrito trabalha com obras historicas, realistas,
rocambolescas, mirabolantes, inverossimeis e detetivescas, o radiofonico dedica-
se a dramas da vida, como: conflitos amorosos, casamento-separacao, adultério,

aborto, prostituicdo, entre outros assuntos de interesse das mulheres.

Ao estruturar a narrativa desde o inicio, passando pelo desenvolvimento
até o desfecho, o escritor € condicionado por patrocinadores, audiéncia,
personagens, fatores linguisticos, tecnoldgicos, enfim, contextos sociais, culturais,
politicos, econdmicos e historicos. A obra € composta por todos esses elementos;

no entanto, o mais importante é o processo dialégico que ela estabelece com o
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ouvinte, a raz&o primeira da existéncia da radionovela. E a partir do embate entre

autor-publico que a narrativa ganha sentido.

E muito raro a simples leitura de folhetim no meio radiofonico levar o
publico a catarse, é preciso recriar o género. A radionovela faz isso ao explorar
toda a potencialidade da imagem auditiva, construida da inter-relacdo de
elementos, como: timbre, tom, intensidade, entonacdo, harmonia e ritmo. Nao ha
davida que a vivificagcdo do género passa pela interpretacdo de radioatores e
radioatrizes. Sao eles que dao vida as personagens, a maioria das vezes com
uma linguagem estereotipada. Todavia, os efeitos sonoros produzidos,
inicialmente, ao vivo pelo contra-regra e depois por sonoplastas com o auxilio de
aparatos tecnoldgicos (gravadores, toca-discos), sdo essenciais a criagcdo da
imagem auditiva em uma radionovela. E através de efeitos e mdsica que o publico
faz associacbes com as personagens e situacdes; percebe passagem de tempo,
mudanca de espaco e identifica objetos. Sdo quatro as funcbes dos efeitos
sonoros: ambiental ou descritiva, expressiva, narrativa e ornamental. Outro
elemento importante na radiodramatizacdo é o siléncio, um recurso empregado

em cenas que envolvem medo, surpresa, amor ou em troca de ambientes.

A imagem auditiva € produto do dialogismo entre varios objetos (texto,
voz, efeitos e trilhas sonoras); um depende do outro para construir um mundo com
sentido, compreensivel. O escritor € o provedor e coordenador de todo esse
processo. Além de elaborar o roteiro com ambientes e didlogos das personagens,
indica a melhor forma de interpretacéo dos radioatores, faz marcacdes e tipifica os

efeitos sonoros e musicas que vao fazer parte da narrativa.

A recriacdo do folhetim impresso no radio tem como base os mesmos
elementos da estrutura interna da narrativa tragica. A radionovela comeca sempre
de forma estavel, passa pela peripécia (reviravolta ha a¢do) e/ou reconhecimento
(descoberta de um fato oculto) que pode levar a catastrofe. Depois, a ordem é
restabelecida, o final é feliz. Entretanto, mais que uma adaptacdo ou
transmutacédo, os objetos sao recriados. A base estrutural da forma folhetinesca é
desconstruida e reconstruida através da linguagem radiofénica, criando, assim, a

narrativa com imagem auditiva.
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Nos anos 60, os patrocinadores abandonam as radionovelas e passam a
investir em telenovelas. Isso inviabiliza as producdes e o género sai do ar. Depois
de décadas, as novelas radiofénicas estdo de volta. Atualmente, centenas de
estacBes em todo o mundo produzem a forma genérica, principalmente as radios
publicas. O formato € bem diferente daquele da época de ouro do radio brasileiro
(anos 1940-50). Hoje, as obras estdo mais enxutas (em torno de 10 capitulos),
com menos tramas paralelas e com tematicas bem variadas. A funcdo de
promover a catarse e educar o publico assemelha-se a tragédia. Durante a
apresentacdo da obra sdo inseridos comentarios, informacgdes, depoimentos de

especialistas e dos envolvidos nas histérias.

Os finais das radionovelas contemporaneas geralmente ndo sao
determinados; opta-se por desfechos condicionais. As personagens mimetizam
com verossimilhanca situacfes, procedimentos e atitudes que podem afetar o
homem. Assim, o0 encerramento da peca € um convite a reflexdo. Caso o ser
humano siga a ordem natural, recomendavel, como, por exemplo, preservar a
natureza, fazer sexo seguro, cuidar da saude, obedecer as leis, respeitar 0
proximo, promover acdes sociais; enfim, se conseguir harmonizar de forma
correta as condicbes objetivas e subjetivas, pode ser feliz; caso contrario, a

desgraca pode abaté-lo.

As radios digitais e via satélite também podem abrir um grande mercado
para as radionovelas. A caracteristica do veiculo, com possibilidade de enviar
dados textuais e visuais sobre, por exemplo, informacfes de trama, elenco e
personagens, devem estimular cada vez mais os produtores. Além disso, a
convergéncia tecnologica (radio-Internet-celular) possibilita acessar as obras em
qualquer lugar; com isso, pode-se ampliar a audiéncia e a interatividade.
Ferramentas como SMS, twitter, e-mail e blog certamente ajudam no
desenvolvimento de radionovelas mais sintonizadas, com perfil mais participativo
e ativo do ouvinte de hoje. O que falta € o publico apropriar-se das radios digitais;
entretanto, a garantia de sobrevivéncia das radionovelas passa por questdes

mercadoldgicas: quanto maior a oferta, maior a demanda.

Enquanto o radio retoma as radionovelas, a televisdo faz de tudo para a

permanéncia das telenovelas. As emissoras apostam em convergéncia
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tecnoldgica e TV digital. Antes, porém, esta andlise vai se debrucar no processo

de recriacdo das telenovelas brasileiras.

A novela televisiva nacional, assim com todos os outros géneros, é
construida historicamente pelo homem. Nesse processo, ela preferencialmente
recria as estruturas narrativas da radionovela. Diferente de outros paises, onde o
cinema e o teatro fornecem os profissionais as telenovelas, no Brasil o radio é o
subministrador inicial. Na década de 50, muitos fatores conspiram a favor dos
radialistas. O impulsionador da TV no pais, Assis Chateaubriand, é dono de vérias
emissoras de radio; portanto, conhece os profissionais da area. O cinema ainda
ndo tem mao-de-obra qualificada sobrando; pelo contrario, precisa contratar
cineastas e técnicos no exterior para dar conta de suas proprias producdes. Os
recursos humanos do teatro também séo escassos. O bosquejo da telenovela € o
teleteatro, um género encenado e escrito basicamente por radialistas, como:
Walter Forster, Mario Fanucchi e Walter George Durst. Esses profissionais sao
contratados para atuarem na TV também pela parecenca entre as formas
genéricas radiofonicas e televisivas. Estdo, portanto, acostumados com multiplos
tempos dramaticos, pecas em capitulos, ganchos de suspense, muitas tramas

paralelas e obras abertas.

A telenovela ndo € uma radionovela com imagem. E uma recriagio. Isto €,
0 género radiofénico é desconstruido e reconstruido em um novo cenario
tecnoldgico, com supressao, insercao e releitura de estrutura dramatica e objetos.
Além disso, a novela televisiva € fruto de um processo dialégico com muitas
outras formas genéricas, como: tragédia, folhetim, melodrama e romance. Por
isso, o enredo também comeca de forma estavel, desenvolve-se através de
peripécias e/ou reconhecimento e catastrofe, mas no final retorna a estabilidade.
Portanto, a catarse dos telespectadores chega ao auge com a felicidade do

mocinho e a desgraca do viléao.

A telenovela brasileira constréi a sua auténtica linguagem ao mimetizar a
realidade social e se apropriar de artefatos tecnoldgicos, principalmente
videoteipe e cameras portateis. A gravacao e a edicdo das novelas proporcionam

a horizontalidade na programacg&o das emissoras; eliminacdo de erros, comuns
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nas producdes ao vivo; inserts de audio e video, facilitando a diversidade de

planos e producdes externas.

A tecnologia e as a¢fes do governo pés-golpe de 1964 transformam a
televisdo brasileira. O veiculo passa a ser peca fundamental no processo de
integracdo nacional, difusdo do ideario do regime militar e de publicidade de bens
duraveis, principalmente automéveis e eletroeletrénicos, e de bens ndo-duraveis,
como: alimentos, roupas, calgados, cosméticos, medicamentos, produtos de

limpeza e higiene.

As maiores produtoras do género no Brasil sdo a TVs Tupi, responsavel
por grande parte das obras da primeira fase do género (décadas de 50, 60), e

Globo, pela segunda (a partir dos anos 70 até hoje).

Durante as duas primeiras décadas predominam em emissoras brasileiras
as producbes no estilo dramalhdes e folhetins exoticos cubano-mexicanos.
Entretanto, em 1968, a TV Tupi lanca Beto Rockfeller. A peca muda a linguagem,
a tematica, o jeito de fazer telenovela no Brasil. Didlogos empolados e finais de
capitulos com ganchos forcados sdo substituidos por interpretacdes mais
naturais, em tom coloquial e com emprego de girias. Beto Rockfeller mostra a
realidade brasileira com humor e descontracdo. Nasce, assim, uma nova formula,

a chamada novela-verdade.

Ao investir em tecnologia, aprimoramento estético e mimetizar com
verossimilhanca a realidade, a Globo passa a ser a mais prestigiada produtora de
telenovelas, a partir dos anos 70. A emissora de Roberto Marinho € beneficiada

com a faléncia de uma forte concorrente: a TV Tupi.

O mecanismo de recriacdo de um género ndo acontece de uma hora para
outra, a telenovela € um exemplo disso. A forma genérica é fruto de processos
dialégicos com tragédia, melodrama, folhetim e radionovela. As técnicas de
cinema, teatro e radio também ajudam na formacgdo da linguagem de novelas
televisivas. Entretanto, a mimetizagcdo com verossimilhanca da realidade concreta

€ um dos pontos essenciais para alavancar o género no pais.



221

Prever o futuro das telenovelas diante da proliferacdo de aparatos
tecnoldgicos é praticamente impossivel. A TV digital chega com a promessa de
interatividade; entretanto, sabe-se que esse servi¢o € limitado, principalmente em
se tratando de um meio de massa. Certamente os produtores de telenovelas vao
ter que repensar algumas questdes com a chegada de aparatos tecnologicos que
proporcionam a portabilidade e a mobilidade da TV. Por exemplo, as obras devem
ser menos extensas e mais redundantes para atender a audiéncia em transito? O
enredo vai ser feito de tal forma que se possa assistir a narrativa de forma nao-

linear? Como o publico pode interferir no desenvolvimento da peca?

A convergéncia tecnolégica desfaz o limite entre um veiculo e outro. A
televisdo pode ser assistida em varios aparatos, como celular e computador. Com
isso, a tendéncia é dar outro tratamento as obras aportadas na rede; por exemplo,
oferecer links interativos, acrescentar informacfes da peca, dos atores, das
personagens, além de promover passeios virtuais pelas cidades cenograficas e

locacdes externas.

Além disso, a digitalizacdo da TV exige que as telenovelas passem por
um processo dialdgico intragenérico. Maquiagem, cenografia, figurino, iluminacao,
audio, entre outros elementos, sdo configurados para operar em um aparato de
alta definicdo. A permanéncia do género leva em conta, entdo, o material e a
técnica empregada por profissionais para garantir a mimetizacdo cada vez mais

verossimil da realidade social.

A Internet mostra-se como um dos caminhos naturais das novelas;
entretanto, o cenario esta confuso e cadtico. H4& uma profusdo de pecas
denominadas de webnovelas, mas, ao acessa-las, sdo perceptiveis as
caracteristicas de outras formas genéricas, como: fotonovelas, seriados,
telenovelas, soap operas, desenhos em quadrinhos, romances, contos e até

jogos.

Ao analisar algumas pecas digitais, esta tese confirma esta imprecisédo. O
moscovita tem mais atributos de fotonovela (bal6es, fotomontagens) do que de
uma novela; A gente ainda nem comecou, de soap opera americana; Umas &

Outras, de telenovela; e A morta viva, de desenho animado. Portanto, nenhuma
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das obras pode ser considerada uma webnovela, na concepcdo defendida por

este trabalho.

O dinamismo do mundo virtual ndo permite uma definicdo a webnovela;
entretanto, diante do panorama de hoje e dos atributos das novelas tradicionais, é
possivel conceituar o género. A partir do entendimento de recriacdo, as novelas
digitais também emergem de processos interativos e dialégicos intra e

intergenéricos.

Peripécia, reconhecimento e catéstrofe, técnicas que atravessam
tragédia, melodrama, folhetim, radionovela e telenovela, s&o recriados para
alimentar o imaginario de um novo publico, mais participativo, ativo: o interator. Ao
atender esse usuério, a webnovela forma a sua propria linguagem. Por mais
simples que possa parecer, essa € uma das maiores dificuldades que se encontra
ao conceituar o género, ou seja, descobrir que linguagem € essa. Isso porque a
ambiéncia digital € o abrigo das mais diversas midias (radio, TV, jornal, revista) e
de centenas de formas genéricas. Essas multiformas podem levar a algumas
interpretacfes equivocadas. Muitos produtores de conteddo acham que no meio
digital tudo € possivel e ndo seguem as regras de classificacdo dos géneros. Esta
tese entende o contrario. A mesma convergéncia tecnologica que desfaz a
fronteira entre os veiculos impde limites as formas genéricas. Mais do que nunca
€ preciso regrar essa area; caso contrario, € impossivel localizar, na rede as
categorias, os formatos e os géneros. Por isso, € imprescindivel conceituar as

webnovelas.

N&o importa se os folhetins digitais sdo predominantemente textuais,
audiovisuais ou gréaficos. Para promover o efeito catartico, as webnovelas devem
oferecer narrativas que levem o interator a imersao e promovam a sensacao de

agenciamento.

A imersao se da de varias formas, desde o simples inundar de mente até
a profuséo de estimulos sensoriais. Ao estar envolvido, imerso na obra, o interator
pode dar ‘vida’ aos objetos imaginados. A caracteristica de interatividade da
Internet facilita a criacdo de ambientes imersivos e estimula o interator a ter uma

participacdo cada vez mais ativa. Isso produz o modo de agéncia, ou seja, 0O
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usuario sente prazer ao ver o resultado de suas escolhas. Cabe ao autor
procedimental dominar a tecnologia digital e criar mecanismos para o interator

desfrutar dessa prazerosa e gratificante sensagao.

Atualmente, as webnovelas podem ser elaboradas como historias
multissequenciais, onde o interator pode navegar de diferentes maneiras no
mundo virtual, e, multiformes, com varias versdes estabelecidas a partir de um
nucleo central. Por exemplo, ao contar a histéria de um empresario morto dentro
de casa, o autor procedimental pode construir o cenario antes e depois do crime.
Através de links e passeios virtuais, o interator pode verificar os vestigios
deixados pelo criminoso, como: pegadas de cal¢cado, calibre da arma, angulo e
distancia dos tiros, posicdo do corpo, janelas ou portas arrombadas, horario do
crime, objetos roubados, conteido de documentos e imagens captadas por
cameras de seguranca. Este sentido de agéncia aguca a curiosidade do interator
gue passa a acompanhar a historia. Esta, por sua vez, pode ter mais de um
desfecho, dependendo da linha de investigacao escolhida pelo interator. Todas as

regras, no entanto, devem estar programadas pelo autor procedimental.

Esse caminho das webnovelas ndo € definitivo, até porque o mundo
virtual sofre constantes modificacdes. Por isso, pode-se afirmar que o processo de
recriacdo das novelas digitais ainda ndo esté concluido. Ao abrigar uma legido de
aficionados, a cibercultura deve ser o ambiente recomendavel para acompanhar e

propor as mudancas que certamente vao ocorrer neste tipo de narrativa.



CONSIDERACOES FINAIS

Ao concluir esta tese, tem-se a conviccdo de que outras abordagens
podem ser elaboradas para ampliar o campo de recriacdo dos géneros eletronicos
analdgico-digitais. Entretanto, a partir dos objetivos propostos, € possivel
apresentar algumas consideracfes sobre a pesquisa aqui desenvolvida. Vale
registrar, porém, a dificuldade de se trabalhar em um terreno tdo movedico como
o da formacdo desta linha genérica: radionovela, telenovela e webnovela. As
teorias nesta area mudam com frequéncia, principalmente porque envolvem

questdes objetivas e subjetivas da realidade social.

O desvelamento dos objetos formadores do corpus deste estudo é
ancorado nas categorias Interacao/Interatividade, extraida do ideario de varios
pesquisadores (Alex Primo, André Lemos, Arlindo Machado, John B. Thompson,
Lucia Santaella, Marco Silva, Nicoletta Vittadini e Lev Manovich), e Dialogismo, de
Mikhail Bakhtin. Ao partilhar do entendimento de que os géneros sao construidos
historicamente pelo homem, este trabalho opta pela pesquisa qualitativa sob o
método Dialético Historico-Estrutural.

Através de analises, abordagens, informacdes e dados apresentados
nesta tese, conclui-se: 0os géneros eletrénicos analdgico-digitais sao recriacdes.
Ao mesmo tempo em que radionovela, telenovela e webnovela apresentam novas
linguagens séo atravessadas por elementos dramatdrgicos comuns, como:

peripécia, reconhecimento, catastrofe, mimese e verossimilhanca.

Em Olhar analitico sobre a recriagdo dos géneros eletronicos analdgico-
digitais fez-se uma anadlise mais extensa sobre o corpus deste estudo. Aqui, em
consideracg0des finais, procura-se resgatar alguns pontos relevantes para defender

a tese de recriacdo das formas genéricas. Assim, a investigacao confirma que a
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radionovela nasce a partir de processos de recriacao do folhetim escrito. Este, por
sua vez, carrega elementos do melodrama, que segue 0s preceitos da tragédia.
Portanto, para examinar a novela radiofénica, é imprescindivel conhecer os
objetos fundantes desta linha genérica, principalmente tragédia, melodrama

teatral e folhetim escrito.

Ao emergir em um periodo em que a imprensa traz uma nova concepgcao
sobre socializagéo, publico, opinido publica, o melodrama torna-se a forma teatral
mais popular da Franca do século XIX. O género recria a tragédia. Neste
processo, sdo incluidos, suprimidos e reelaborados artificios para promover a

catarse e interagir com uma nova platéia, a burguesa.

A tragédia € basicamente politica; tem carater mais geral, coletivo; atua
sob a negatividade; bem e mal reunidos na mesma personagem; acdes do heroi
sdo conhecidas aos poucos pela platéia; predomina o conflito tragico cerrado. Ja
o melodrama trabalha a linha da moralidade; temas particulares, como reparacao
de injusticas e questdes amorosas; bons e maus se mostram como tal; o vilao tem
um papel mais ativo, persegue a satisfacdo pessoal; prioriza a plasticidade, a
velocidade, a atuacdo grandilogliente; platéia é testemunha das a¢des, conhece
as intencdes dos dois lados; prevalecem as situacfes tragicas; assim, a maioria

das historias chega a um final feliz

A analise do melodrama releva que o género nasce ao recriar a tragédia,
ou seja, através do dialogismo intergenérico. Opera com alguns principios
fundamentais da forma grega, como: peripécia, reconhecimento, catastrofe,
mimese e verossimilhanga. Por outro lado, através de procedimentos
intragenéricos e de interagdo com a realidade social, propde uma nova
linguagem, extremamente cénica, visual, musical e com muita acédo. Criam-se,
assim, espetaculos que priorizam a encenacdo, bem diferente do tradicional

teatro, ancorado basicamente em textos literarios.

Ao recriar com grande sucesso a tragédia, o melodrama confirma a sua
permanéncia no ambito teatral e também garante a emersdo de outra forma
genérica: o folhetim. Apesar da recriacio em um meio diferente, a forma

melodramatica é bem sucedida no jornal. Mantém-se a estrutura basica,
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conteudistica, ou seja: a linguagem continua cotidiana, natural, simples; as acées
eletrizantes; o bem e o mal se confrontam com vitérias momentaneas do viléo,
mas normalmente no final o herdi vence e a ordem é restabelecida. O processo
de recriacdo do melodrama € concretizado com a introducdo de novas técnicas,
como: peca apresentada dia a dia, em partes, estilo continua amanha; ganchos
de suspense; linhas tematicas variadas; narrativa aberta; e pluralidade de tramas

paralelas que garantem a extenséo da obra.

Esta tese defende que a recriacdo ndo € adaptacdo, transmutacao,
resgate, mas uma nova linguagem a partir de bases constituidas. Assim, o
folhetim escrito é recriado no radio e passa a se chamar de radionovela. Na
plataforma eletr6nica, o texto vira imagem auditiva. A palavra é explorada em toda
a sua expressividade: timbre, tom, intensidade, ritmo e harmonia. Os dialogos séo
curtos, construidos de forma simples, para facilitar o entendimento de todas as

camadas sociais.

A radionovela apropria-se de técnicas do folhetim escrito, como: ganchos
de suspense, obra aberta, pluralidade de tramas paralelas e temas enderecados
ao publico feminino. O folhetim promove a catarse somente com a for¢a do texto;
ja as radionovelas através da sonoridade. Os ambientes alegres, tristes,
conflituosos e calmos sdo produzidos por meio de processos dialdgicos entre
textos, vozes, efeitos sonoros e mdusicas. Talento e técnica garantem aos
radioatores a criagcdo das personagens idealizadas pelo escritor. A musica em
uma radionovela desempenha o papel de: abrir e encerrar as pecas, identificar
personagens e ambientes, passagens de tempo e caracterizar regides e paises.
Os efeitos sonoros também exercem mudltiplas fungbes: 1°) ambiental ou
descritiva € utilizada como fundo a cena e acompanha o dialogo; 2°) expressiva,
sugere algo e cria uma atmosfera emocional; 3°) narrativa, liga uma cena a outra,
encarregada de dar continuidade, sequéncia a trama através da justaposicdo ou
superposicao de varios elementos sonoros de uma mesma realidade temética; 4°)

ornamental, denota a localizacdo da acao descrita na radionovela.

A maioria das radionovelas trabalha com apenas uma das linhas
tematicas do folhetim escrito: os dramas da vida. Mesmo com essa limitacdo, o

género torna-se um dos principais responsaveis pela era de ouro do radio
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brasileiro nos anos 1940-50. A partir da década de 60, a televisdo abocanha
grande parte das verbas publicitarias do jornal e do radio. Com poucos recursos,
as novelas radiofonicas perdem espaco e praticamente desaparecem nos anos
70.

Ao investigar o cenario atual, este trabalho observa que o género esta de
volta. As maiores produtoras de radionovelas do mundo sdo as emissoras
publicas, tanto digitais como analdgicas. E mais, as formas genéricas distanciam-
se dos enredos folhetinesco-melodramaticos e apresentam uma pluralidade de
temas, como: educacdo; meio ambiente, politica, saude, seguranca e transito.
Para mimetizar da maneira mais verossimil possivel a realidade, as narrativas
servem-se do dialogismo intergenérico e misturam ficcdo com comentéarios reais
de especialistas e depoimentos dos verdadeiros envolvidos na trama retratada. O
consagrado happy end, final feliz, € substituido por desfechos condicionais. O
encerramento da peca é um convite a reflexao, isto €, caso o ser humano siga a
ordem estabelecida, natural, certamente vai viver melhor; ou entdo, pode

encontrar muitas dificuldades.

Enquanto o radio busca resgatar a popularidade das radionovelas, a
televisdo faz de tudo para a permanéncia das telenovelas. O género amarga

gueda de audiéncia desde os anos 90.

A telenovela brasileira ndo € hibridacdo de romances, melodramas
teatrais, folhetins escritos e sonoros; ela é fruto da recriacdo de todos esses
géneros, especialmente da radionovela. O género radiofénico carrega
principalmente elementos tragicos, melodramaticos e folhetinescos. Esses objetos
também sdo apropriados por novelas televisivas, que no Brasil sdo formatadas
inicialmente por profissionais do radio. Percebe-se isso na atuacdo dos atores
(voz impostada) e na grande quantidade de textos radiofénicos adaptados ao
meio televisivo. Mesmo assim, ndo se pode afirmar que a telenovela é a
radionovela com imagem. E mais que isso, é uma recriagéo, iSso porque nao fica
restrita a apropriacdo do género radiofénico; a novela televisiva produz uma nova
linguagem através de artefatos tecnolOgicos, interacdo com a realidade social

(concreta e abstrata) e processos dialdgicos intra e intergenéricos.
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O surgimento de um género ndo acontece de uma hora para outra. Nos
primordios da telenovela, os escassos recursos tecnoldgicos e publicitarios
limitam a linguagem dessa concepg¢do genérica. Entretanto, a partir da década de
década de 60, videoteipes, cameras portateis, ilhas de edicdo e satélites
oferecem mecanismos para a afirmacdo da narrativa ficcional televisiva. Os
recursos tecnolégicos proporcionam uma diversidade maior de planos
(enquadramentos abertos ou fechados), inserts de audio e video, gravacgdes
externas e criacdo de cidades cenograficas. Também contribuem para a
composicao da linguagem, a profissionalizacdo das emissoras, com: introducao
dos conceitos de horizontalidade e verticalidade na programacdo, politicas de

incentivo ao desenvolvimento da TV e aumento da receita publicitaria.

Na virada dos anos 60-70, os chamados dramalhdes e folhetins exoticos
no estilo cubano-mexicano dao lugar a novela-verdade. Ampliam-se as tematicas
e a mimetizacao verossimil da realidade brasileira passa a ser uma constante nas
pecas. E claro que ganchos de suspense, pluralidade de tramas paralelas,
peripécia, reconhecimento e catastrofe continuam como técnicas basilares na
construcdo das tramas. Entretanto, cortes mais rapidos, aprimoramento estético,
variacdo entre cenas internas e externas, interpretacdes mais naturais e
personagens cotidianas tornam-se caracteristicas da nova linguagem da

telenovela brasileira.

A chegada da TV digital esta obrigando o género a promover o dialogismo
intragenérico, ou seja, as obras estdo recebendo um tratamento plastico mais
aprimorado por conta da alta definicdo. Abre-se ainda a perspectiva de ampliar a
interatividade; entretanto, no Brasil, esse recurso ainda ndo esta disponivel em

sua plenitude.

Sempre é bom reforcar que a simples passagem de um meio ao outro nao
caracteriza a recriacdo genérica. Isto é, a plataforma tecnolégica € um dos
fatores, mas ndo o Unico determinante para o surgimento de um novo género.
Sob este olhar, pode-se dizer que a webnovela esta formando a sua propria
linguagem. E certamente o género que mais dificuldade impde ao pesquisador,
isso porque esta abrigado em um campo multimidiatico onde os recursos sofrem

grande variabilidade. Além disso, ha uma gama enorme de processos
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intergenéricos, principalmente por meio de links. Observa-se ainda que muitas
fotonovelas, soap operas, telenovelas, historias em quadrinhos, enfim, indmeros
géneros sdo digitalizados e disponibilizados na rede como webnovelas. Séo
apresentadas nos mais diferentes formatos: textual; grafico; sonoro; e audiovisual
com atores humanos, avatares e animacdes. Mas, afinal, o que é uma
webnovela? A resposta é extremamente dificil; entretanto, pode-se dizer o que
ndo é. E facil verificar quando géneros convencionais sdo produzidos e abrigados
na rede. Por exemplo, muitas telenovelas, inclusive com atores globais, séao
vendidas como webnovelas, contudo empregam os mesmos expedientes das
novelas televisivas, a Unica diferenca € que sdo menos extensas e estao

disponiveis na Internet.

Ao defender que é preciso criar uma linguagem propria para caracterizar
a recriacdo genérica, esta tese entende a necessidade de respeitar a
individualidade do navegador de hoje, o chamado interator. E para ele que as
narrativas sao construidas; por isso, é imprescindivel fazé-lo imergir na obra,
desta forma pode desfrutar do modo de agenciamento. Ao ver o resultado de suas

escolhas, até mesmo em um simples passeio virtual, sente prazer, catarse.

A tecnologia é um dos artefatos mais importantes no processo de geracao
da webnovela. Softwares, velocidade da rede, servigos de interatividade e formas
de navegacao facilitam a producdo de histérias multisseqienciais e multiformes.
Os autores procedimentais sdo 0s encarregados de construir obras com essas
caracteristicas. As multissequenciais oferecem ao interator a oportunidade de
navegar por arranjos fixos de varias maneiras, a partir de enfoques diferentes que
se encontram no final. J& em historias multiformes, ele pode imaginar desfechos
diferentes sobre uma mesma situacdo. Nas obras analisadas neste trabalho,
apesar de ser uma soap opera, A gente ainda nem comecou € a que mais se
aproxima desse processo. Ela apresenta bosquejos de multissequencialidade e
multiformidade; entretanto, sem recursos tecnolégicos que proporcionam mais
modos de agenciamento, como, por exemplo, o interator poderia escolher uma
residéncia, entrar dentro dela e descobrir como se relacionam os integrantes da
familia; acompanhar os ensaios da banda de rock; passear pelo bairro; participar
de festas e atividades escolares.
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E muito dificil definir a linguagem de uma webnovela. Entretanto, pode-se
conceitua-la conforme a realidade de hoje. Defende-se aqui que a obra seja
aberta, construida com ganchos, mas preferencialmente utilize todos os recursos
disponiveis no meio digital, ou seja, as histérias devem ser multisseqienciais e
multiformes, com recursos de animacao, audio, video, texto, objetos virtuais e,
acima de tudo, ampliem os canais interativos entre o autor procedimental e o

interator.

Ao finalizar esta tese, € possivel afirmar que radionovela, telenovela e
webnovela séo recriacdes produzidas através de processos intra e intergenéricos
e da interacdo/interatividade entre autor-obra-publico e a realidade social. A
investigacdo revela que as webnovelas estdo com problemas identitarios,
portanto, em formacdo. Peripécia, reconhecimento, catastrofe, mimese e
verossimilhanca atravessam todas as formas genéricas estudadas. A tecnologia e
a realidade social (abstrata e concreta) sdo determinantes ao aparecimento de
novas formas genéricas. A maioria das narrativas ficcionais brasileiras
disponibilizadas hoje na rede ndo preenche todos os atributos necessarios de
uma webnovela. Os géneros eletrbnicos analdgico-digitais sdo construidos
primeiro por dialogismo intergenérico, ou seja, dialogam com outras formas
genéricas; depois, por acles intragenéricas, onde sdo promovidas mudancas
internas. Por exemplo, a linguagem das primeiras telenovelas carrega os estilos
radiofénico e teatral; a atual ja esta mais afinada ao meio televisivo, portanto,

mais natural.

E dificil prever o futuro de novelas em Internet, radios e TVs digitais.
Entretanto, a tendéncia atual mostra que os géneros devem privilegiar a
participacdo do interator, um usuario cada vez mais ativo e que busca a catarse

através da sensacdo de agenciamento.
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ANEXO A

indices de audiéncia nos domicilios da Grande Sao Paulo
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A pesquisa Ibope Telereport e Media WorkStation'*® apura os seguintes

indices de audiéncia nos domicilios da Grande Sao Paulo.

FAIXA HORARIA: 18h

Ano Novela Ibope (pontos)
2000 Esplendor 27,6
2000-01 O cravo e a rosa 30,6
2001 Estrela Guia 30,9
2001-02 A padroeira 26,0
2002 Coracao de estudante 29,9
2002-03 Sabor da paixao 24,0
2003 Agora é que séo elas 28,4
2004 Cabocla 34,6
2004-05 Como uma onda 26,8
2005-06 Alma gémea 38,5
2006 Sinh& moca 33,1
2006-07 O profeta 31,8
2007 Eterna magia 25,9
2007-08 Desejo proibido 23,4
2008 Ciranda de pedra (até 15/09) 21,6

153 Disponivel em: <http://UOL.com.br>. Acesso em: 04 de marco de 2009.




FAIXA HORARIA: 19h
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Ano Novela Ibope (pontos)
2000-01 Uga uga 37,9
2001 Um anjo caiu do céu 33,6
2001-02 As filhas da méae 27,8
2002 Desejos de mulher 32,6
2002-03 O beijo do vampiro 28,2
2003-04 Kubacanan 34,5*
2004 Da cor do pecado 43,1
2004-05 Comecar de novo 31,0
2005 A lua me disse 32,4
2005-06 Bang bang 27,2
2006 Cobras e lagartos 38,2
2006-07 Pé na jaca 29,5
2007-08 Sete pecados 29,6
2008 Beleza Pura 27,7
2008 Trés irmas (estréia) 33,0

* O arredondamento sem casa decimal deve considerar o nimero antes da virgula — exemplo

7,5% = 7%.



FAIXA HORARIA: 21h
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Ano Novela Ibope (pontos)
2000-01 Lacgos de familia 44,9
2001 Porto dos milagres 44,6
2001-02 O clone 47,0
2002-03 Esperanca 38,0
2003 Mulheres apaixonadas 46,6
2003-04 Celebridade 46,0
2004-05 Senhora do destino 50,4
2005 América 49,4
2005-06 Belissima 48,5*
2006-07 Paginas da vida 46,8
2007 Paraiso tropical 42,8
2007-08 Duas caras 41,1
2008 A favorita (até 15/09) 37,2

* O arredondamento sem casa decimal deve considerar o nimero antes da virgula — exemplo

7,5% = 7%.
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ANEXO B

Decreto n°© 5.820, de 29 de junho de 2006 — Diério Oficial da Uni&o

Disp6e sobre a implantacdo do SBTVD-T, estabelece
diretrizes para a transicdo do sistema de Transmissao
analdgica para o sistema de transmissao digital do servi¢o de
radiodifusdo de sons e imagens e do servico de
retransmisséo de televisdo, e d4 outras providéncias.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA, no uso da atribuicdo que Ihe confere o
art. 84, inciso 1V, combinado com o art. 223 da Constituicdo, e tendo em vista o
disposto na Lei n® 4.117, de 27 de agosto de 1962, e na Lei n° 9.472, de 16 de
julho de 1997,

DECRETA:

Art. 1° Este Decreto dispde sobre a implantacdo do Sistema Brasileiro de
Televisdo Digital Terrestre — SBTVD-T na plataforma de transmissao e

retransmissao de sinais de radiodifusdo de sons e imagens.
Art. 2° Para os fins deste decreto, entende-se por:

I- SBTVD-T — Sistema Brasileiro de Televisao Digital Terrestre — conjunto
de padrdes tecnoldgicos a serem adotados para transmissao e recepc¢ao de sinais

digitais terrestres de radiodifusdo de sons e imagens; e

II- ISDB-T — Integrated Services Digital Broadcasting Terrestrial — servigos

integrados de radiodifusao digital terrestre.

Art. 3° As concessionarias e autorizadas do servico de radiodifusao de
sons e imagens e as autorizadas e permissionarias do servico de retransmissao

de televisdo adotardao o SBTVD-T, nos termos deste Decreto.

Art. 4° O acesso ao SBTVD-T sera assegurado, ao publico em geral, de
forma livre e gratuita, a fim de garantir o adequado cumprimento das condi¢des de

exploracdo objeto das outorgas.
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Art. 5° O SBTVD-T adotard, como base, o padrdao de sinais do ISDB-T,
incorporando as inovacdes tecnolégicas aprovadas pelo Comité de

Desenvolvimento de que trata o Decreto n° 4.901, de 26 de novembro de 2003.

8 1° O Comité de Desenvolvimento fixara as diretrizes para elaboracao
das especificacbes técnicas a serem adotadas no SBTVD-T, inclusive para

reconhecimento dos organismos internacionais competentes.

§ 2° O Comité de Desenvolvimento promovera a criacdo de um Férum do
SBTVD-T para assessora-lo acerca de politicas e assuntos técnicos referentes a
aprovacao de inovacdes tecnoldgicas, especificacbes, desenvolvimento e
implantacédo do SBTVD-T.

8§ 3° O Forum do SBTVD-T deverd ser composto, entre outros, por
representantes do setor de radiodifusdo, do setor industrial e da comunidade

cientifica e tecnoldgica.
Art. 6° O SBTVD-T possibilitara:

I- transmisséo digital em alta definicdo (HDTV) e em definicdo padrao
(SDTV);

lI- transmissao digital simultdnea para recepcao fixa, movel e portatil; e
- interatividade.

Art. 7° Ser& consignado, as concessionarias e autorizadas de servico de
radiodifusdo de sons e imagens, para cada canal outorgado, canal de
radiofreqiéncia com largura de banda de seis megahertz, a fim de permitir a
transicdo para a tecnologia digital sem interrupcdo da transmissdo de sinais

analogicos.

8§ 1° O canal referido no caput somente serd consignado as
concessionarias e autorizadas cuja exploracdo do servi¢o esteja em regularidade
com a outorga, observado o estabelecido no Plano Basico de Distribuicdo de
Canais de Televisao Digital - PBTVD.
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§ 2° A consignacado de canais para as autorizadas e permissionarias do
servico de retransmissado de televisdo obedecera aos mesmos critérios referidos

no 8 1° e, ainda, as condi¢Bes estabelecidas em norma e cronograma especificos.

Art. 8° O Ministério das Comunicac¢fes estabelecera, no prazo maximo de
sessenta dias a partir da publicacdo deste Decreto, cronograma para a

consignacao dos canais de transmisséo digital.

Paragrafo anico. O cronograma a que se refere o caput observara o limite

de até sete anos e respeitard a seguinte ordem:

I- estacdes geradoras de televisdo nas Capitais dos Estados e no Distrito

Federal,
II- estacBes geradoras nos demais Municipios;

[ll- servigos de retransmisséo de televisdo nas Capitais dos Estados e no

Distrito Federal; e
IV- servigos de retransmissao de televisdo nos demais Municipios.

Art. 9° A consignacédo de canais de que trata o art. 7° sera disciplinada por
instrumento contratual celebrado entre o Ministério das Comunicacdes e as

outorgadas, com clausulas que estabelecam ao menos:

I- prazo para utilizacdo plena do canal previsto no caput, sob pena da

revogacao da consignacao prevista; e
II- condic¢des técnicas minimas para a utilizacdo do canal consignado.

§ 1° O Ministério das Comunicag¢des firmara, nos prazos fixados no

cronograma referido noart. 8°, os respectivos instrumentos contratuais.

8 2° Celebrado o instrumento contratual a que se refere o caput, a
outorgada deverd apresentar ao Ministério das Comunicacbes, em prazo ndo

superior a seis meses, projeto de instalacao da estacéo transmissora.
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8§ 3° A outorgada deverd iniciar a transmissdo digital em prazo néo
superior a dezoito meses, contados a partir da aprovacéo do projeto, sob pena de

revogacgao da consignacao prevista no art. 7°.

Art. 10. O periodo de transi¢cdo do sistema de transmisséo analdgica para

o0 SBTVD-T sera de dez anos, contados a partir da publicacdo deste Decreto.

§ 1° A transmisséo digital de sons e imagens incluira, durante o periodo

de transicédo, a veiculacdo simultdnea da programac¢do em tecnologia analégica.

8 2° Os canais utilizados para transmissao analdgica serdo devolvidos a

Unido apos o prazo de transi¢ao previsto no caput.

Art. 11. A partir de 1° de julho de 2013, o Ministério das Comunicacfes
somente outorgard a exploracdo do servico de radiodifusdo de sons e imagens
para a transmissao em tecnologia digital.

Art. 12. O Ministério das Comunicac¢des devera consignar, nos Municipios
contemplados no PBTVD e nos limites nele estabelecidos, pelo menos quatro
canais digitais de radiofrequéncia com largura de banda de seis megahertz cada
para a exploracao direta pela Unido Federal.

Art. 13. A Unido podera explorar o servico de radiodifusdo de sons e
imagens em tecnologia digital, observadas as normas de operacdo compartilhada
a serem fixadas pelo Ministério das Comunicacfes, dentre outros, para

transmissao de:

I- Canal do Poder Executivo: para transmissdo de atos, trabalhos,

projetos, sessdes e eventos do Poder Executivo;

II- Canal de Educacgéo: para transmissao destinada ao desenvolvimento e
aprimoramento, entre outros, do ensino a distancia de alunos e capacitacdo de

professores;

[ll- Canal de Cultura: para transmisséo destinada a producdes culturais e

programas regionais; e
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IV- Canal de Cidadania: para transmissdo de programacdes das
comunidades locais, bem como para divulgacdo de atos, trabalhos, projetos,

sessdes e eventos dos poderes publicos federal, estadual e municipal.

8§ 1° O Ministério das Comunicacdes estimulara a celebracdo de
convénios necessarios a viabilizacado das programacoes do Canal de Cidadania

previsto no inciso V.

8§ 2° O Canal de Cidadania poderad oferecer aplicacbes de servigos
publicos de governo eletrénico no ambito federal, estadual e municipal.

Art. 14. O Ministério das Comunicacdes expedira normas complementares

necessarias a execucao e operacionaliza¢do do SBTVD-T.

Art. 15. Este Decreto entra em vigor na data de sua publicacao.

LUIZ INACIO LULA DA SILVA

Helio Costa



