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RESUMO

Este estudo busca analisar a sofisticacdo da construcao das vilas na telenovela brasileira, tanto
nos modos como se ddo a ver quanto em suas acdes. A maldade hoje na telenovela ¢
incorporada por um feminino que apresenta um modelo de mulher que surge como resultado
tanto das lutas feministas, quanto de modelos de aparéncia que se estabelecem de acordo com
o que ¢ exigido por uma trajetoria historico-cultural e massiva-industrial da beleza e do corpo.
Este trabalho ¢ uma procura para identificar e compreender tais transformagdes da figura da
vila e da institui¢do da maldade a partir das construgdes dos modos de contar que se apdiam
no melodrama ¢ no folhetim como matrizes culturais narrativas fundamentais, mas também a
partir da constru¢do de um olhar que busca fora da tela o contexto social - e por vezes
econdmico e politico - que explique e legitime essas transformagdes. Para isto, fizemos um
estudo no qual delimitamos nosso corpus no periodo de 1970 a 2015 e construimos uma
galeria de vilas significativa que retne dados de todas as novelas das 21h da TV Globo deste
periodo, bem como de suas vilds protagonistas ou ligadas ao ntcleo protagonista que foram
categorizadas como vilas melodramaticas ou modernas. Escolhemos seis vilds para analise -
todas construidas em telenovelas do horario nobre da TV Globo - que retnem dados
fundamentais para alcangarmos nossos objetivos. Nosso olhar para elas foi orientado e
construido a partir de uma leitura que acompanha o percurso das transformacgdes do
melodrama e das estruturas narrativas, a discussao e problematizacao sobre os modos de olhar
0 corpo ¢ a beleza femininos inseridos em um contexto de disputa politica a respeito do
feminismo e a perspectiva socio-historica do investimento feito em nossas praticas para
construir uma imagem da maldade associada a beleza e elegancia que represente, nas vilas, o

sucesso na gestao de si.

Palavras-chave: Comunicac¢do. Telenovela. Vilas. Narrativa. Beleza.



ABSTRACT

This study is to analyze the sophistication in the construction of the villains of the Brazilian
telenovelas, their actions as well as the ways they show themselves. Nowadays, the
wickedness seen in telenovelas is incorporated by a female character who presents an ideal of
woman that arises as a result of feminist struggles and models of appearance that are
established according to what is required by a historical-cultural and massive industrial
trajectory of beauty and body. This work is a search to identify and understand such
transformations of the figure of villains and the institutionalization of evil, not only from the
construction of the story telling which relies on melodrama and on soap operas as
fundamental cultural narratives, but also from the off-screen social context — sometimes
political and economic - that explains and legitimizes these transformations. For this, it was
realized a study in which our corpus is delimited from 1970 to 2015 and built a gallery of
villains that gathers data from all telenovelas at 9 p.m. from TV Globo in this period, as well
as their protagonists villains or linked to the protagonist center which were categorized as
melodramatic or modern villains. We chose six villains for analysis - all built in telenovelas of
TV Globo primetime - which brings together key data to achieve our objectives. Our look at
them was guided and built from a reading that follows the path of melodrama transformations
and narrative structures, the discussion and questioning about the ways of looking at the body
and female beauty inserted in a context of political dispute about feminism and the socio-
historical perspective of investment in our practices to build an evil image associated to

beauty and elegance which represents, in the villains, success in managing themselves.

Keywords: Communication. Telenovela. Villains. Narrative. Beauty.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

“Vocé é M4... Maravilhosa”. A sentenca, dita em frente a um espelho que reflete uma
mulher loura, bem maquiada e penteada, envolta em um decotado vestido vermelho de veludo
ajuda a resumir um cendrio ja rotineiro na caracterizagdo das personagens vilds da
teledramaturgia brasileira: elas sdo bonitas de se ver. Nao que a vilania, os atos das
personagens, ndo sejam “condenaveis” de acordo com a moral que organiza os relatos dos
folhetins eletronicos, mas sdo impecdveis em seus modos de mostrar-se, em seu “dar-se a
ver”’, em seus modelos de aparéncia. Monstruosas sim, mas nunca naquilo que constitui sua
bela aparéncia. Nazaré Tedesco (Senhora do Destino, 2004-05), uma das vilds no nosso
corpus, descrito detalhadamente no Quadro 2!, e autora da frase citada, foi a responsavel pelo
sequestro de um bebé que criou como se fosse sua filha, assassinou o marido, além de outros
personagens, esforcou-se para matar por diversas vezes a enteada — a quem chamava de songa
monga — e nado tentava disfarcar seu desagrado com os irmaos de Isabel, a crianca
sequestrada, a quem chamava debochadamente de “flageladinhos”, em uma alusdo
politicamente incorreta a origem nordestina da familia bioldgica de Isabel. Também
prostituia-se. Por prazer. Para Nazaré, no entanto, importavam trés coisas: manter o amor de
Isabel, maltratar severamente Maria do Carmo — mae bioldgica de Isabel — e conservar-se
bela, arrumada e jovem. “Gostosa”, como ela propria dizia. Nazaré resistia muito fragilmente

a propria imagem refletida no espelho. E gostava do que via.

E Nazaré Tedesco nao estd sozinha. Juntam-se a ela diversas vilas da teledramaturgia
brasileira que mas, perversas, cruéis € monstruosas, apresentam-se em roupas invejaveis,
cabelos louros e arrumados, joias sofisticadas e maquiagem bem feita. Além de bonitas - o
que pode ser explicado pela exigéncia de beleza, magreza e juventude feita as mulheres pelo
Mito da Beleza, que busca desestabilizar as conquistas politicas e ideoldgicas resultados das
duas ondas do feminismo - as vilas sdo ainda poderosas, livres, donas de si, donas de
possibilidades de comportamentos que antes de tais conquistas eram consideradas
caracteristicas da ordem do mundo dos homens, e s6 poderiam ser observadas neles: ambigao,
egoismo, frieza na tomada de decisdes. SO aos homens caberiam a¢des que nio levassem os
filhos ou o amor em primeiro lugar, antes mesmo de si proprios. Pois algumas dessas vilas,
estdo muito mais interessadas em alcancar seus objetivos e eles podem muito bem incluir

deixar o amor de lado em nome do poder. Dos filhos poucas vilas abrem mao - um trago claro

'O Quadro 2, que traz a reunido dos dados do corpus da tese, encontra-se na pagina 206.
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de uma narrativa que ¢ o “drama da moralidade”, como diz Brooks (1995) - ao contrario, por
eles estabelecem seus objetivos e neles encontram suas fraquezas e humanizagdes, mas ha
aquelas que nao hesitam em manipula-los, violentd-los, humilha-los em nome de conseguir o
que desejam. A vilania na teledramaturgia ¢ bonita, poderosa e livre. A conquista e
manuten¢do tanto de um modelo de aparéncia a ser invejado, quanto da riqueza costumam ser
o objetivo de muitas das vilds. E quando ndo sdo ricas, ambicionam ser e fazem tudo para
manter-se nesta condi¢do, como Carminha (Avenida Brasil, 2012), que escondeu do proprio
marido — para ndo perder seu casamento e consequente ascensio social — que a crianga que
esperava ao casar-se era de um amante e ndo do ex-marido e a outra crianga adotada por eles
era, na verdade, seu filho bioldgico, que havia abandonado anos antes em um lixdao. Ambos os
filhos gerados com o amante, com quem, inclusive, ainda mantinha um romance e o

conservava dentro da propria casa, casado com a irma de seu marido.

Nazaré ¢ a porta-voz de um irresistivel movimento possivel de ser observado nas
narrativas das telenovelas brasileiras: a vild ¢ cada vez mais e mais bonita. A vilania na
teledramaturgia ¢, também, cada vez mais feminina. E cada vez mais poderosa. A maldade
parece ser sempre envolta por uma beleza e elegancia que ajudam a constitui-la. E suas
punicdes — que tardam, e raras vezes falham em chegar, nas narrativas herdeiras do
melodrama — costumam permear a perda da beleza, da elegancia ou do dinheiro, excetuando
as vilas punidas com a morte. O ator Carmo Dalla Vecchia2, repetidas vezes colocado no
papel de gald nas telenovelas, comentou sobre o primeiro vildo que interpretaria na carreira
“O vilao se torna mais vildo por estar arrumado. Vocé€ espera outra coisa de uma pessoa

bonita, ndo aquilo”.

Talvez Carmo ndo veja muita novela, porque o telespectador hoje — absolutamente
habituado ao consumo das telenovelas todos os dias — espera sim, coisas monstruosas de
pessoas bonitas. De pessoas bonitas, ricas, “bem nascidas”, elegantes. E essa unido, quase
inseparavel, entre beleza e monstruosidade nas vilas das telenovelas brasileiras que chamou
nossa aten¢ao e transformou-se em elemento central de uma problematica instigante: ha hoje,

na observagdo das vilas das telenovelas brasileiras, um jogo entre beleza e monstruosidade

2 Carmo Dalla Vecchia é um ator nascido no interior do Rio Grande do Sul que comegou a atuagéo profissional
em 1995 na TV Globo e ¢ funcionario da empresa até hoje. Atua, além da TV, no cinema e teatro. Na televisdo,
uma de suas atuagdes de maior repercussdo foi o jornalista Z¢é Bob, um dos protagonistas da novela 4 Favorita
(2008-09), de Joao Emanuel Carneiro.
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que parece ser condicdo indispensavel para instituir a vila toda a potencialidade de ser cruel,
injusta, abominéavel. A beleza fisica parece acompanhar, potencializar a feiura moral, em uma
condi¢do quase necessaria. Que movimento ¢ este? A vild parece precisar ser bonita. Mas, por
que?

Pecgo licenca para o uso da primeira pessoa, tanto aqui quanto em outros rapidos
momentos da tese nos quais uso memorias pessoais para ilustrar algumas questdes. Meu
contato pessoal com as narrativas das telenovelas comecou como qualquer outra, a mais
ordinaria, vendo novelas com minha mae e minha irma. Dona de uma presenga inquestionavel
e abrangente, a telenovela tem papel seguramente importante nas constitui¢des de um modo
de ser latino, e ser brasileiro, e algumas das minhas boas lembrancas de infancia podem ser
relacionadas a ela, como quando fizemos uma aposta no condominio no qual morava, para
saber quem havia matado Odete Roitman. S6 uma pessoa acertou, uma garotinha loura e
divertida, mais nova do que eu e que foi minha amiga por anos, a Angela. Naquele momento,
certamente, eu jamais poderia, mesmo em um exercicio sofisticado de proje¢do, imaginar que
Odete, alguns pares de anos depois, seria uma das vilds que me ajudariam a compreender um
modelo de vilania que veio me lancar uma série de perguntas para as quais eu ndo tinha
respostas inicialmente.

Perguntas que vieram primeiro de uma observacdo ndao académica, mas que
rapidamente se configuraram como algo que merecia um interesse cujas bases eu s6 poderia
encontrar na academia. A novela me interessou primeiro como a qualquer outra pessoa, depois
como objeto académico. Tentei pesquisa-la no trabalho de conclusdao de curso da graduacao,
mas nao encontrei um orientador que desejasse a tarefa. Algum tempo depois pude fazer a
dissertacao de mestrado tendo a novela - e a hibridizacao dos ambitos da realidade e da ficcao
- como foco de meu interesse. E, encerrando aqui o uso da primeira pessoa, reconhecgo que ¢
necessario nao apenas conhecimento, mas também o distanciamento diante do objeto, por isso
mantive minha paixdo pela novela no doutorado, mas ndo dessas paixdes avassaladoras e
intensas das quais fala a telenovela, j& que o modo como me coloco diante dela ja ndo me
permite 1sso.

Ver novelas possibilitou-nos perceber que hd uma sofisticagdo, uma complexificagdo
das vilds. Inicialmente era mais simples identificar a “bruxa ma”, mas a subjetivacdo da

narrativa, o “abrandamento” do valor melodramatico e folhetinesco das narrativas naquilo que
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intensifica o maniqueismo e relaciona os comportamentos morais aos modos como se
apresentam visualmente os personagens, permitiu que as vilas ndo carregassem naquilo que ¢
posto sob a nossa vista os sintomas do mal. O que responderia a isso? Sera que apenas
mudancas nas narrativas? Mas o que se operou socialmente que permitiu ou legitimou que a
maldade pudesse nos aparecer, cada vez mais, tanto na figura de uma mulher, quanto
associada a beleza, elegancia, sofisticacdo e poder? Por que esse modelo de maldade? E por
que uma maldade feminina? Que mulher era essa - e a que ansiedades ela respondia
socialmente - que incorporava o mal nas narrativas? Nosso trabalho ¢ uma procura para
identificar tais transformacdes da figura da vila, mas também a constru¢do de um olhar que
busca fora da tela o contexto histérico e cultural - e por vezes econdmico e politico - que
explique e legitime essas transformacdes.

Nessa conjuntura, algumas perguntas nos incomodam e ajudam a orientar o caminho
a ser seguido em nossa pesquisa. Diante da observacdo de vilas cada vez mais bonitas, que se
dedicam a toda sorte de vilanias, mas mantém junto as atitudes monstruosas, rostos € corpos
bonitos de se ver, surgem as duas questdes que nos nortearao neste estudo: por quais motivos
a associacdo da beleza com atitudes monstruosas, ao que parece, ¢ condicdo intrinseca a
institui¢do da vilania nas telenovelas brasileiras, nos dias atuais? O que das marcas de género
do melodrama e do folhetim aparece na constitui¢do dessa vila, tanto na sua aparéncia como
no seu comportamento?

Eis, entdo, que conseguimos delimitar nossa perspectiva de pesquisa a partir da qual
iremos empreender nossa investigacao: a construcao das vilds na telenovela brasileira hoje
parece pressupor uma relacdo necessaria entre vilania e beleza. As vilas estdo cada vez mais
bonitas, mas a beleza parece nao ter como unica funcao ser um véu que nao deixa entrever os
limites da maldade, mas sim um elemento que compde harmonicamente, numa complexa
relacdo, a identidade da vilania, permitindo-nos um consumo do monstruoso que, protegido
pela ficcdo, nos autoriza a gozar do bizarro sem desconfortos, talvez, justamente por estar
engolfado e misturado a uma aparéncia bela. As vilas sdo belas e também monstruosas, elas
nao sao bonitas apesar de monstruosas. Montar uma Galeria de Vilas da telenovela brasileira -
que seja significativa da vilania na teledramaturgia - nos oferece dados para pensarmos nos
seus modelos de aparéncias, € como tais modelos sdo construidos acompanhando uma

trajetoria historico-cultural e massiva-industrial da beleza e do corpo, dando-nos a chance de
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olhar para a monstruosidade sem afetar nossas sensibilidades visuais contemporaneas e
interpretando tais modelos de aparéncia tanto a partir de um processo de intericonicidade
(COURTINE, 2013), que pressupode a ideia de que uma imagem nunca esta sozinha, ha um
“sempre ja” que apela a memoria e a significados anteriores das imagens, quanto a partir de
uma contemporaneidade que configura e da espaco as “tiranias da visibilidade” (SIBILIA,
2008).

Para isso foi necessario escolher algumas vilds dentre as 74 novelas produzidas e
exibidas entre 1970 e 2015, no horario das 21h da TV Globo, que nos ajudassem a construir
uma galeria que fosse significativa da vilania na teledramaturgia. Seis foram escolhidas sob
justificativas que serdo melhor explicadas ao longo da tese, mas que vao do fato delas
figurarem na lembranga das pessoas e nas listas de “melhores vilds das novelas” que
costumam ser publicadas pela imprensa especializada, as suas relevancias e profundidades
dramaturgicas, passando também pelo nosso interesse pessoal de deixar-se fascinar por uma
ou outra personagem. O marco de 1970 foi escolhido por dois motivos. O primeiro deles
refere-se a0 momento que marca a sistematizacdo do aparecimento de novelas cujas historias
demonstravam uma clara preocupacdo com a verossimilhanga da narrativa inaugurando o
modelo “moderno”, uma década, a de 70, que trouxe “revisdes de repercussdo inegavel”,
como diz Xavier (2003a), que iriam reabrir “o processo do melodrama”. Um modelo que vai
reconfigurar modos de contar que a telenovela segue até hoje. O segundo motivo encontra-se
na datacdo da segunda onda do feminismo, de 1970 a 1990, que reorganiza uma série de
estruturas de poder na sociedade e certamente ndo por coincidéncia permite tanto o
aparecimento de um tipo de mulher a quem era permitido um comportamento impensavel
alguns anos antes, quanto o estabelecimento de exigéncias dolorosas feitas em cima da triade
beleza, juventude e magreza, o Mito da Beleza (WOLF, 1992).

Para ajudar a delimitar as vilas que analisamos e ajudam a compor nossa galeria foi
necessario antes, conhecer quais eram todas as vilds do nucleo protagonista, ou com relagdes
nele, de todas as 74 novelas. Uma reunido de dados (Apéndice C) que nos deu uma série de
informacdes ¢ nos ajudou a ver o quanto o levantamento histérico dessas narrativas era
necessario para que, analisando as vilds ao longo das décadas, conseguissemos compreender o
movimento que foi empreendido no processo de repercussdo de uma vila para outra, aquilo

que uma deixou de heranca para outra, em que uma “contaminou’ outra. Certamente, lancar
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o olhar para a histéria da telenovela e das vilds ndo se esgota aqui ¢ nem poderia. Muitas
questdes permanecem sem resposta, o que sO nos incentiva a acreditar o quao rico € o objeto e
o quanto ele tem a nos dizer. Mas a necessidade de um olhar para as vilas orientado por uma
“linha do tempo” se imp0s e por isso escolhemos analisar uma vila por década, excessao
dupla feita ao periodo de 2010 a 2015, que tanto ndo compde uma década, como para este
periodo foram escolhidas duas novelas. A dupla ressalva ¢ também justificada no trabalho,
mas nao nos custa abreviar a explicacdo: a atualidade das duas narrativas, Avenida Brasil
(2012) e Lado a Lado (2012-13), por si s0, ja clarifica suas escolhas, certamente o percurso
historico € reinante nos nossos estudos, como deixamos claro, mas o modelo de vilania que
veio se construindo apresenta-se exemplarmente, como arquétipo claro, nas vilas das duas
novelas. Uma outra justificativa ¢ a riqueza da construgdo - do ponto de vista da dramaturgia -
de ambas as vilas das duas novelas, Carminha (4venida Brasil) e Constancia (Lado a Lado).
Além de ambas, as outras quatro vilas escolhidas para analise foram: Yolanda Pratini
(Dancin’ Days, 1978-79), Odete Roitman (Vale Tudo, 1988-89), Laurinha Albuquerque
Figueroa (Rainha da Sucata, 1990) e a ja mencionada Nazaré Tedesco (Senhora do Destino).

Com as vilas escolhidas, poderiamos entdo nos apropriar delas para atingir nossos
objetivos. Estabelecemos como objetivo geral: analisar a vilania da telenovela brasileira e
seus modelos de aparéncia a partir da constru¢do de uma Galeria de Vilas, vilania que
apresenta um modelo de mulher que surge como resultado das lutas feministas e modelos de
aparéncia que se estabelecem de acordo com o que ¢ exigido por uma trajetoria historico-
cultural e massiva-industrial da beleza e do corpo. Também definimos quatro objetivos
especificos: a) compreender o movimento histérico-cultural de mudanca dos olhares e
sensibilidades em dire¢do ao corpo ¢ a beleza e como as duas ondas do movimento feminista
validaram determinados modos de ver as mulheres e seus comportamentos; b) estudar o
percurso da construg¢do da vila na dramaturgia e como a vild se mostra, por fim, na telenovela;
c) analisar quais caracteristicas do folhetim modernizado/melodrama interferem na
configuragdo da vila da telenovela, tanto em seu comportamento como em sua aparéncia; e,
por fim, d) analisar os motivos que levam a associacdo entre vilania e beleza como elementos
constitutivos das vilas nas telenovelas brasileiras.

Nesta tese buscamos desenhar um trabalho que desse conta de nossos objetivos e

buscasse responder aos problemas que nos incentivaram em busca de nossa investigacao. Este
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estudo faz um esforco de delineagdo tedrica, epistemoldgica e metodologica, levando em
consideragdo tanto a natureza de nosso objeto — em todas suas caracteristicas especificas, uma
delas problematica, pois a novela s6 vai ao ar, formalmente e inicialmente, uma unica vez —
como nossas perguntas e objetivos. Para que pudéssemos desenvolver este trabalho optamos,
ao invés de escolher uma metodologia definida e fechada de pesquisa, focar nossos esforcos
na trabalhosa construcdo de uma leitura e um olhar socio-historico que nos oferecesse um
pilar solido no qual pudéssemos nos apoiar para ler o texto e o contexto da telenovela, das
vilas e da representacdo da maldade nas narrativas de modo analitico e critico. O percurso
aqui delimitado das transformagdes do melodrama e do folhetim e dentro dessas
transformagdes as mudancgas e ajustes nas estruturas narrativas, associado a discussao sobre o
corpo ¢ a beleza - e os olhares dirigidos a ambos -, bem como suas problematizacdes em
relagdo ao feminino e a algumas questdes centrais sobre o género, ou seja, como a mulher vai
sendo vista através do debate do feminino, nos ofereceram plenas condi¢des de desenvolver a
analise que aqui apresentamos. A reunido dos dados empiricos apresentados e condensados
de modo organizado nos apéndices e quadros do trabalho - dos quais faz parte a Galeria de
Vilas - foi feita com base em pesquisas tanto de fontes oficiais da emissora - como os sites
dedicados a memoria da TV Globo, nos quais a empresa disponibiliza dados gerais e
especificos de suas telenovelas, o que inclui cenas das narrativas, bem como os livros
publicados pelo Grupo Globo a exemplo do Guia Ilustrado TV Globo: Novelas e Minisséries -
quanto em outros sites de pesquisadores dedicados a memoria da ficcao seriada brasileira,
canais de video em sites como YouTube, matérias e entrevistas publicadas na grande imprensa
sobre as narrativas e seus autores e obras académicas publicadas com foco no registro dessa
historia. Os dados coletados foram organizados em tabelas que além de reunirem informagdes
gerais e técnicas (nome da obra, periodo de exibi¢dao, quantidade de capitulos, horario de
exibicdo, identificacdo de responsabilidades técnicas e artisticas), oferecem as caracteristicas
gerais de cada vila (cor dos cabelos, da pele, status social, se ¢ louca ou enlouquece durante a
narrativa, se ¢ assassina e se ¢ vila do nucleo protagonista ou com relagdes com o nucleo
protagonista) e uma imagem das atrizes caracterizadas como as personagens. Analisados os
dados, que geraram uma série de informacgdes significativas trabalhadas ao longo da tese,
além de absolutamente fundamentais para que conseguissemos alcancar algumas das

consideragdes finais, pudemos encontrar uma série de caracteristicas em comum entre as
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vilas, como outras especificas, o que nos permitiu classifica-las em duas grandes categorias
propostas por este trabalho: vilas modernas e vilas melodramaticas. As delimitagdes de objeto,
epistemologia e teoria nos permitiu esbogar os trés capitulos da tese.

Nosso trabalho inicia-se com o capitulo Modos de contar. Nele fazemos um
“passeio” justamente pelo que o nomina, pelos modos como foram sendo contadas as
trajetorias dos herois, dos anti-herdis e dos vildes. Esse capitulo, como todos os outros na
tese, tem uma preocupacgdo clara em fazer da perspectiva histéria um apoio essencial para a
compreensdo de nosso objeto. Menos do que buscar compreender como o vildo aparece em
cada modalidade narrativa, o teatro, o romance, o cinema, a televisao, nossa intencdo foi
entender sua fun¢do e caracterizacdo, como se organiza sua presenca nas tramas, pelo que
fomos orientados por Campbell (2005) que nos diz que ha apenas um “Unico” herdi, sempre
uma mesma histéria. Ainda em Modos de contar partimos para a andlise sobre as matrizes
culturais fundamentais da telenovela e como tais matrizes conformam como sao narradas as
peripécias dos personagens até hoje. Por fim, como ndo pode ser ignorado em nenhum estudo
que tenha intengdo de entender um produto da Industria Cultural, nos debrugamos sobre a
feitura que a mao da industria dé a telenovela, nos aspectos da repeticdo, da serializacdo e do
gancho e como se estruturam os modos de escrever uma historia enovelada, um produto que
oscila entre a criatividade artistica e a dureza do mercado.

O capitulo seguinte, Modos de olhar, traz um esfor¢o de sair da tela, do que acontece
14, e compreender o que fora dela estrutura e valida aquilo que podemos ver hoje nos modelos
de aparéncia das vilds e nas suas caracteristicas € comportamentos. A emergéncia de um
determinado tipo de vilania a que nos dedicamos a estudar traz junto de si um determinado
tipo de mulher. A vild da telenovela hoje ¢ bonita e glamourosa, mas também ¢ poderosa, livre
e menos sujeita ao auto-sacrificio sustentado pelo amor. Egoista ¢ dona de si desvela sem
pudores um feminino que s6 foi possivel de ser reconhecido como resultado de um duplo
movimento: tanto das conquistas politicas, econdmicas e ideoldgicas frutos das duas ondas do
feminismo, quanto da reacao a tais conquistas que construiram o doloroso Mito da Beleza e
encarceraram as mulheres em uma série de prescricdes comportamentais e estéticas, que por
sua vez sO6 puderam se impor porque, de outro lado, estabeleciam-se as “tiranias da
visibilidade” e alojaram no corpo o resultado de um sucesso que poderia ser visto na “gestdo

de si”. Mas esse capitulo também faz um esfor¢o de intensidade semelhante e sentido
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contrario, para voltar a tela e entender como se articula o papel da Industria Cultural na
encenacgdo da beleza, no refor¢o e até no estabelecimento de praticas persecutdrias de manter-
se jovem, bela e magra.

Finalmente, nosso ultimo capitulo 4 beleza da vilania. Nele fazemos a descricao e
interpretagdo, juntas, do nosso objeto empirico. E o capitulo no qual pensamos sobre o
império que o ator tem na televisdo e fazemos todas as justificativas de nossas escolhas
quanto as vilds, organizamos os dados e os sistematizamos. Nele langamos mao do que
construimos teoricamente ao longo da pesquisa para poder direcionar as vilds um olhar
especifico. Antes disso, ainda nesse capitulo, buscamos entender como a monstruosidade, a
maldade e a beleza organizam-se em praticas que coexistem com os investimentos que o olhar
pode fazer para o corpo e como tal olhar traz junto de si diversos outros olhares anteriores, em
um processo sempre repetido de um “ja visto” que constrdi o sentido do visto hoje. Nosso
desejo foi entender ainda como a maldade pode ser gozada hoje, como a monstruosidade que
se reserva exclusivamente a moral pode ser fruto de seducdo e rejeicdo, € como esse
distanciamento que se institui como necessario para que do horror possamos deleitar-nos sem
ofender nossas sensibilidades contemporaneas opera-se a partir das visualidades permitidas
pelo aparato midiatico.

Algumas ultimas consideracdes sao importantes para que o leitor acompanhe a leitura
de modo mais fluido. Quando falamos de folhetim eletrdnico, telenovela ou novela, estamos
usando as grafias indistintamente para nos referirmos ao mesmo produto: narrativa de ficgao
seriada brasileira, apresentada de segunda a sidbado, em hordrios pré-determinados, em
capitulos que sdo encadeados em uma unica narrativa longa, ligados uns aos outros por
“ganchos”, e que se estende por uma média de 200 capitulos. Como nosso corpus é
construido a partir das telenovelas produzidas e exibidas pela TV Globo (uma das oito
empresas que constitui o Grupo Globo e inclui ainda: Infoglobo, Som Livre, SGR - Sistema
Globo de Radio, Editora Globo, Zap, GloboSat e Globo.com) escolhemos omitir da indicacao
o nome da TV Globo a cada vez que mencionamos as novelas. A excecdo fica para quando
citamos narrativas ndo produzidas pela Globo, ocasido na qual indicamos claramente a
emissora responsavel pelo produto. Também por uma questido de fluidez do texto escrito nao
indicamos a novela a que pertenceram nossas seis vilas do corpus a cada vez que as citamos,
nem a data da exibi¢do das narrativas todas as vezes que as indicamos na tese, mas apenas na

primeira vez que mencionamos o nome da novela, aqui nas consideracdes iniciais. Ha
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quadros, apéndices e anexos que reinem todas essas informagdes de modo mais organizado, o
que inclui também o nome de cada intérprete de cada personagem das novelas. A omissao do
nome dos intérpretes a cada vez que mencionado um personagem continua respondendo a
nossa preocupacdo com a fluidez do texto e prazer da leitura, que esperamos que os leitores

encontrem nessas linhas. Ja que, afinal, reservamos a crueldade as nossas vilas.
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2 MODOS DE CONTAR
2.1 Heroi, anti-heréi e vilao

Pensar sobre a vilania feminina da telenovela brasileira exige-nos voltar o olhar para
um passado que, sem cair no esquecimento pelo que deixou de patrimonio, tem muito a dizer
sobre elas nos dias de hoje. A primeira telenovela diaria, 2-5499 Ocupado, foi ao ar em 1963,
na extinta TV Excelsior, portanto, nosso objeto ¢ acusado de ser uma jovem senhora de 53
anos, o mesmo nao se pode falar nem de seus antecessores mais célebres, como o folhetim e o
melodrama, muito menos de seus personagens fundamentais, o her6i e o vildo. Ai € preciso
voltar a um passado ainda mais longinquo e ja quase imemorial, se ndo fosse pela sua
absoluta contemporaneidade na constru¢do dos personagens que vemos todos os dias nas
telenovelas. Se tramas simbdlicas, matrizes narrativas e dispositivos cenograficos foram
legados das narrativas aos pedagos nos jornais franceses do século XIX e, no mesmo periodo,
dos palcos nos quais a emogdo era intensa, a constituicdo do her6i e do vildo, garante-nos
Campbell (2005), faz-nos voltar a mitologia grega para compreender tanto sua conformacgao
quanto uma caracteristica fundamental: os herdis sdo desde sempre os mesmos, sO6 que eles
tém mil faces a serem exibidas.

Inicialmente, o herdi, palavra que vem do grego e significa “proteger e servir", pode
ser compreendido como “alguém que estd disposto a sacrificar suas proprias necessidades em
favor dos outros, como um pastor que se sacrifica para proteger e servir seu
rebanho” (VOGLER, 2015, p. 67), ¢ o “homem da submissdo
autoconquistada” (CAMPBELL, 2005, p. 26) que estd pronto para dar a vida por alguma
coisa que seja maior do que ele, trata-se quase de uma moral da vontade e da agdo, ¢
justamente diante da escolha, do livre arbitrio que o her6i legitima seu lugar como heroi.
Motter (2004, p. 66) nos diz que deve ser alguém que “tenha qualidades se ndo excepcionais,
pelo menos diferenciadas”. Essa questdo da diferenca, da excepcionalidade, daquilo que tem o
herodi que ndo temos nds, tampouco os outros personagens, transforma-o em uma figura Unica,
exemplar, “cujo fado vai situd-lo ou situi-la no posto avangado da experiéncia humana, e
praticamente, fora do tempo” (BROMBERT, 2001, p. 16). O heroi, sem dtvida, paira acima
dos seres humanos comuns.

Ainda que haja uma enorme multiplicidade de tipos individuais de her6i - e

certamente desigualdades de diferentes naturezas quando a tentativa de delimitagao da
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natureza moral do her6i e da aceitagdao passiva do culto do heroi - ha neles caracteristicas
constantes: “vivem segundo um codigo pessoal feroz, sdo obstinados diante da adversidade;
seu forte ndo ¢ a moderacdo, mas sim a ousadia ¢ mesmo a temeridade. Herdis sao
desafiadoramente comprometidos com a honra e o orgulho” (BROMBERT, 2001, p. 15).
Excetuando o comprometimento com a honra, muito do atribuido a “témpera herdica” por
Brombert pode ser facilmente usado para identificar também os vildes. Certamente, em
termos de melodrama e seu pesado moralismo, sdo as inclinagdes €ticas e morais que vao
separar claramente herois e vildes. Nas narrativas das telenovelas brasileiras o que € possivel
observar ¢ que as vilds, especialmente dos anos de 1990 para ca, sdo absolutamente
obstinadas e reside nesta obstinacdo que a guia para um objetivo - seja ele justo ou ndo,
correto ou ndo - sua for¢a como personagem, “os vildes ficam fortes, por serem movidos por
um comportamento obssessivo” (MOTTER, 2004, p. 68). Carminha, a vila que estd em franca
oposi¢do ndo a um herdi, mas a uma anti-heroina, Nina/Rita’, persegue, nos dois momentos
histéricos diegéticos nos quais se passa a narrativa, obsessivamente seu objetivo. Tendo
ascendido socialmente depois do casamento com o ex-jogador de futebol Tufao, Carminha
conseguiu o feito as custas da encenagdo de uma personalidade que jamais possuiu, uma
mulher amorosa, benevolente ¢ devotada a familia, em tudo semelhante a uma heroina
melodramatica, quando na verdade ¢ amante de Max, outro vildo, seu comparsa, que ela
conseguiu que se casasse com a irma de seu marido. Carminha, na verdade, da um golpe em
Tufdo e na familia e até seus filhos - um que Tufdo julga ser adotado pelos dois e outra que
entende ser sua filha biologica - sdo, na verdade, filhos biologicos seus e de Max. Na primeira
metade da trama, quando ainda ndo descobriu que Nina/Rita ¢ sua ex-enteada que jogou no
lixdo anos antes e voltou para vingar-se, Carminha persegue compulsivamente o objetivo de
manter a farsa criada diante de Tufdo e sua familia. Na segunda metade da historia, sua
obstinacdo aumenta. Além de manter-se enganando Tufdo, inclui agora o expediente de
destruir a oponente. Carminha ¢ obsessiva e ndo retrocede jamais nas sucessivas tentativas de
manter sua mentira. A intensidade de seu desejo ¢ tdo imperiosa que afinal, mesmo depois de
diversos indicios e até de uma separagdo de Tufdo que apaixonou-se por Nina/Rita, Carminha
so se da por vencida de seu objetivo de manter sua farsa nos ltimos onze capitulos da novela

e mesmo confrontada por Tufdo e sua familia, com provas de suas armacdes ¢ enganagoes,

3 A sinopse de cada novela do corpus esta disponivel no Anexo A. Nina/Rita tem uma identidade real, Rita, mas
cria uma nova identidade, chamando-se Nina, para vingar-se de Carminha.
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continua mentindo e dizendo-se injusticada. E a mie de Tufdo quem diz o que a define: “mas
ela ndo desiste, ela ndo desiste, essa vagabunda™.

Voltando os olhos para as vilds do nosso corpus, ¢ possivel dizer que para que existam
Caminhas, Laurinhas ou Yolandas, ¢ necessario que haja Ninas, Marias do Carmo e Julias. Os
heroéis, cada um deles, tem sua Jornada. Ainda que possa ser acusada - especialmente no
ambito da industria cultural - de ser uma féormula um tanto ditatorial ¢ empobrecedora, a
Jornada do Hero6i € a jun¢do de alguns poucos elementos estruturais comuns que aparecem nas
trajetorias das histdrias cujo conhecimento deve servir de referéncia e inspiragdo para que
escritores criem seus herdis. A Jornada do Herdi, nos garante Vogler (2015, p. 37) tem seus
estagios e seus arquétipos, mas aquilo que para Vogler funciona como uma férmula que pode
ajudar na construgdo de roteiros para o audiovisual, por exemplo, encontra em Campbell
(2005) uma analise mais elaborada. O mito do hero6i - que gerara desconfiangas e dentncias
“por alimentar ilusdes, desonestidade e inércia moral que advém da confianga depositada em
modelos ideais e inimitaveis” (BROMBERT, 2001, p. 20) - ¢ a mola mestra do trabalho de
Campbell que, ao estudar os mitos mundiais do heroi, chegou a conclusao de que todos sdao a
mesma historia, recontada infinitamente em variagdes impossiveis de calcular. Todas as
narrativas, sejam elas conscientes ou nao, seguem antigos padrdes dos mitos e podem ser
compreendidas a partir da Jornada do Herdi, ¢ o que denomina de “monomito”, “é¢ sempre
com a mesma histéria - que muda de forma e ndo obstante ¢ prodigiosamente constante - que
nos deparamos, aliada a uma desafiadora e persistente sugestdo de que resta muito mais por
ser experimentado do que sera possivel saber ou contar” (CAMPBELL, 2005, p. 15). Mitos,
contos de fada, sonhos vao nos apresentar um “Gnico” hero6i, sempre uma “mesma historia”,

cujo heroi passa por trés grandes estagios necessarios em sua Jornada: a separagdo ou partida;

as provas e vitorias da iniciagdo; e finalmente o retorno e reintegracao a sociedade.

Seja o herdi ridiculo ou sublime, grego ou barbaro, gentio ou judeu, sua
jornada sofre poucas variagdes no plano essencial. Os contos populares
representam a agdo herodica do ponto de vista fisico; as religioes mais elevadas
a apresentam do ponto de vista moral. N3o obstante, serdo encontradas
variagdes surpreendentemente pequenas na morfologia da aventura, nos
papéis envolvidos, nas vitérias obtidas. Caso um ou outro dos elementos
basicos do padrdo arquetipico seja omitido de um conto de fadas, uma lenda,
um ritual ou um mito particulares, ¢ provavel que esteja, de uma ou outra
maneira, implicito - e a propria omissdo pode dizer muito sobre a historia e a
patologia do exemplo. (CAMPBELL, 2005, p. 42).

4 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2179154/>. Acesso em: 12 jan. 2016.
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Os trés grandes estagios, portanto, estio de um modo ou de outro sempre presentes e
obedecendo uma semelhanga dificil de negar. A Jornada do Herdi segue uma unidade nuclear
que inclui o afastamento do mundo; um contato, uma descida, uma penetracdo, uma relagdo
com alguma fonte de poder; e uma volta que enriquece a vida e traz uma grande ligdo. “O
percurso padrao da aventura mitologica do her6i € uma magnificagao da formula apresentada
nos rituais de passagem: separag¢do-inicia¢do-retorno - que podem ser considerados a unidade
nuclear do monomito” (CAMPBELL, 2005, p. 36). O her6i tem, entdo, duas tarefas. A
primeira ¢ sair da “cena mundana” e iniciar uma jornada pelas “regides causais da psiqué”, na
qual encontrard de fato dificuldades que precisardo ser erradicadas para entdo entrar no
dominio da experiéncia e da assimilagdo, naquele lugar em que ¢ possivel fazer uma
discriminacao correta entre o verdadeiro e o falso. O herdi rompe com suas limitagdes e
alcanca verdades que sdo validas ndo para ele como individuo, mas para a humanidade. Sua
segunda tarefa ¢ justamente retornar ao meio daqueles que ndo sdo tdo especiais quanto ele,
ao nosso meio, um retorno no qual estd ja transfigurado, ja ¢ outro, um outro que detém o
ensinamento de uma li¢do de vida renovada, uma li¢do que aprendeu em sua Jornada. O
retorno € “indispensavel a continua circulagdo da energia espiritual no mundo” (CAMBELL,
2005, p. 41) e para a comunidade a qual o herdi faz parte € o que justifica seu afastamento.

Campbell (2005) nos fala de mitos, sonhos e lendas para elencar os estdgios da
Jornada e ¢ bebendo nessa fonte que Vogler (2015) vai adaptar as observagdes do escritor
norte-americano e criar seus esquemas e terminologias para fazer da Jornada do Herdéi um
modo de contar historias para o audiovisual. Ainda que haja algumas diferencas, modo geral,
0s esquemas - ¢ os trés grandes estagios - se parecem. A partida ou separagao de Campbell
funciona como o primeiro ato de Vogler; a descida, iniciacdo, penetracdo de Campbell ¢ o
segundo ato de Vogler; e, finalmente, o retorno daquele € o terceiro ato deste. De modo geral
e independente da leitura de Vogler (2015), Campbell (2005), Brombert (2001), Forster
(2005), Propp (1973) ou quaisquer dos manuais de roteiro a disposicdo dos escritores, €
possivel afirmar que o her6i em sua Jornada tem um chamado a aventura, uma ida a um
mundo cheio de provas e obstaculos, no qual serd testado e posteriormente recompensado, €
finalmente uma volta para casa, de onde, claro, vem transformado e com um conhecimento
que sera “repartido" para sua comunidade. “E o feito tipico do herdi: partida, realizagio,

retorno” (CAMPBELL, 1990, p. 150). O chamado para a aventura ¢ aquilo que deixa claro
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que o heroi saira de seu mundo conhecido e que um objetivo foi estabelecido. “A Jornada do
Heroi € uma estrutura esqueletal que deve ser preenchida com detalhes e surpresas da historia
individual. (...) ¢ infinitamente flexivel e possibilita uma variacao infinda, sem sacrificar sua
magia, e vai sobreviver a todos nés” (VOGLER, 2015, p. 59).

Uma das fungdes dramaticas do heroi ¢ criar um lago de identificagdo com o publico,
permitindo um “fundir-se” e a observagao da histéria pelo telespectador pelo olhar do herdi.
Isso porque supostamente o herdi possui caracteristicas com as quais todos podemos nos
identificar e reconhecer ou, se ndo tanto, possui alguma qualidade admirével que desejamos
ter. Naturalmente, para criar-se um heroi verossimil nas narrativas contemporaneas ele nao
pode ser apenas virtude, um personagem “plano” como diz Forster (2005), mas ter emogdes,
motivagdes e dificuldades que em um momento ou outro da vida ndés mesmos
experimentamos. “Os herois devem também ser seres humanos unicos, em vez de criaturas
estereotipadas ou deuses de mentira, sem maculas ou imprevisibilidade. [...] uma combinagdo
singular de muitas qualidades e impulsos, alguns deles conflitantes” (VOGLER, 2015, p. 69).
E ainda que os herdis sejam “comprometidos com sua honra” como dissemos antes nos
apoiando em Brombert (2001), eles ndo precisam ser, necessariamente, forcas ligadas ao bem
(em uma divisdo maniqueista que separe bem e mal). Aquilo que o qualifica como heroi € sua
disposi¢cdo em dar sua vida em nome de algo, uma causa, uma luta, em nome da humanidade
como um todo, algo maior do que ele mesmo, e essa ndo ¢ uma luta de moralidade, mas ha ai
elementos morais. “O herdi se sacrifica por algo, ai estd o moralismo da coisa” (CAMPBELL,
1990, p. 141). Como nos lembra Campbell (1990, p. 141), “chamar alguém de her6i ou
monstro depende de onde se localize o foco da sua consciéncia”. Her6is de guerra, por
exemplo, certamente sdo os vildes dos inimigos. H4 que reconhecermos, no entanto, que
dificilmente um personagem que represente a maldade - na divisdo que sugerimos ha pouco -
e tenha frouxas concepgdes de corregao moral, dificilmente tem a “nobreza” de sacrificar-se
em nome de qualquer outra coisa que nao sejam seus interesses individuais e egoistas. A
disposi¢do para o sacrificio ¢ a verdadeira marca do herdi, o heroismo legitimo aparece
naquelas histoérias nas quais os herois estdo “dispostos a assumir o risco de que a busca por
aventura talvez os leve ao perigo, a perda ou a morte” (VOGLER, 2015, p. 71). A relagdo com
a morte ¢ algo que o herdi sempre precisa trabalhar, sua Jornada ¢ marcada pelas provagoes,

“tudo gira em torno de provagdes e revelagdes” (CAMPBELL, 1990, p. 140), e sua morte e
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ressurei¢ao - que nao precisa e geralmente ndo ¢ sua morte fisica, apesar de muitas vezes isso
ser claramente ameacgado - s3o elementos recorrentes em sua Jornada. “O mito afirma que da
vida sacrificada nasce uma nova vida. Pode ndo ser a vida do heroi, mas é uma nova vida, um
novo caminho de ser, de vir a ser” (CAMPBELL, 1990, p. 149). Aprender a aceitar a morte ¢
fundamental, entdo. O dominio sobre ela - essencialmente sobre o medo dela - recupera uma
alegria e traz conforto a vida, traz a possibilidade de uma “afirmagdo incondicional” da vida,
fazendo da morte um “aspecto” da existéncia. “O dominio sobre o medo propicia coragem a
vida. Esta ¢ a iniciag¢do fundamental de toda aventura herdica: destemor ¢
realizagdo” (CAMPBELL, 1990, p. 166). E esse lidar com a morte, na Jornada do Heroi esta
justamente nas provagdes que passa, “¢ o momento crucial de uma histoéria, pois € aquele em
que o herdi corre o risco de morrer, para que, em seguida, venha a renascer. E a principal
fonte da magia do mito herdico” (VOGLER, 2015, p. 54). Uma das provacdes pelas quais
passa Nina/Rita em sua oposi¢do a Carminha gira, especificamente, ao redor da ameaga de
sua morte fisica, quando ¢ ameagada de ser enterrada viva pela vila. Em uma sequéncia de
cenas que atingiu altos indices de audiéncia’, exibidas dos capitulos 100 a 102 da historia,
quase na metade de seus 179 capitulos totais, Carminha descobre finalmente a identidade real
de Nina/Rita, além de uma série de agcdes executadas com a inten¢do de prejudica-la em seu
objetivo de manter a farsa de boa esposa e mae diante de Tufao e sua familia. Com a ajuda de
um comparsa, Carminha coloca Nina/Rita em uma cova e ameaca enterra-la, gesto que depois
o publico sabe, era apenas para amedrontar sua opositora e organizar as relagdes de poder
entre elas. Nina/Rita tem ali uma clara provagdo, na qual corre o risco de morrer para renascer
depois. A anti-heroina “vira o jogo” depois no andamento da novela, passa a humilhar a rival
e toma o controle da situacdo, numa clara relagdo de “espelhamento” de suas trajetérias. “Um
momento obscuro para o heroi ¢ brilhante para uma Sombra. O arco de suas historias sao
imagens espelhadas: quando o heroi est4 por cima, o vildo esta por baixo. Depende do ponto
de vista” (VOGLER, 2015, p. 228).

Bem, aqui ndo € nosso objetivo desenredar todo o percurso pelo qual passa o herdi em

sua Jornada, interessa-nos mais 0s personagens em si € a relacdo entre eles. Para escrever uma

5 O capitulo 100, apresentado em uma quinta-feira (19/07/2012), atingiu 40,5 pontos no Ibope, tendo share de
68%, considerado bastante alto para o dia da semana no qual foi exibido. O segundo lugar ficou com o SBT, com
5,3 pontos. O capitulo foi um sucesso nas redes sociais. Entre 20h ¢ 23h do dia da exibigdo foram coletados
(dados do scup.com) mais de 35 mil comentarios sobre o embate das duas nas redes sociais Twitter ¢ Facebook.
O capitulo 103, no qual se concretizou a sequéncia da vinganga de Nina/Rita atingiu 50 pontos no Ibope, ou seja,
mais de 46 milhdes de espectadores (MARTHE, 2012).
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histéria tanto Vogler (2015) quanto Campbell (2005; 1990) falam em arquétipos. Os
arquétipos seriam como tipos recorrentes de personagens que possuem fungdes que se
repetem nas historias e estabelecem entre si relagdes que também sdo recorrentes. O termo foi
empregado por Carl Jung® para “designar padrdes antigos de personalidade que sdo uma
heranga compartilhada da raca humana. [...] Os arquétipos permanecem incrivelmente
constantes com o passar do tempo e das culturas, nos sonhos e personalidades de individuos e
na imagina¢ao mitica do mundo” (VOGLER, 2015, p. 61). Ainda que o conceito de arquétipo
seja profundamente complexo na psicandlise aqui ele significa as funcdes que sdo
desempenhadas temporariamente (ou ndo) por personagens para que uma histéria encontre
determinados efeitos. Propp (1973) nos ensina a pensar os arquétipos como “funcdes flexiveis
de carater” ao invés de personagens fixos que desenvolvem tais fun¢des de modo rigido, os
“arquétipos podem ser pensados como mascaras, usadas pelos personagens temporariamente
quando a histdria precisa avangar” (VOGLER, 2015, p. 63), ainda que alguns arquétipos
possam acabar sendo tomados como o personagem em si em determinadas narrativas,
especialmente os arquétipos do herdi e da sombra, que sera o vildo.

Antes de falarmos do arquétipo da Sombra, ha ainda como que fazendo parte do
arquétipo do heroi, o anti-her6i. Que ndo ¢ o oposto do herdi, mas funciona na qualidade de
“paria” da sociedade, um “fora da lei” que ndo caminha sempre no caminho da corregdo e da
justica. Talvez a melhor forma de compreender o personagem anti-herdi seja aceitar seu
comportamento paradoxal. Brombert (2001, p. 13) nos diz que foi Dostoiévski (2000) quem
colocou o termo em circulacdo na parte final do seu “Memodrias do Subsolo”, que nos fala
sobre o papel do herdi na vida e na arte. Ora, € justo sobre o debate do papel do herdi e do
questionamento do culto do heréi - e do vazio que a auséncia dessa figura deixa - que o anti-
her6i encontrard espago nas narrativas. Os modelos irreais e inalcangaveis dos herois e a
dentincia ao “codigo herdico”, muitas vezes baseado em guerras, violéncias e culto a
virilidade, apontam para um “diagnéstico de um vazio moral bem como a nostalgia paradoxal
dos valores e modelos herdicos ndo mais tidos como relevantes” (BROMBERT, 2001, p. 20”.
No entanto, “um vazio desse tipo clama por ser preenchido [...] A lembranga irdnica do

modelo ausente ou inatingivel atua como um lembrete constante e também como um

¢ Jung inicialmente aproxima-se de Freud e da psicanalise, mas ap0s algum tempo afasta-se de seu mentor.
Freud, ao final, ndo o considerava psicanalista. FREUD, Sigmund. A histéria do movimento psicanalitico:
sobre a metapsicologia e outros trabalhos (1914-1916). V. 14. S@o Paulo: Imago, 2006. Cole¢do Obras
Psicolégicas Completas de Sigmund Freud.
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incentivo” (BROMBERT, 2001, p. 20). S6 pode haver anti-herdi, onde antes,
tradicionalmente na cultura, houve herdéis. As fronteiras, entretanto, sdo borradas. E ndo s6 em
relacdo ao her6i e anti-herdi, mas também em relagdo ao anti-her6i e ao vildo. Nas
telenovelas, devido a sua matriz cultural melodramatica, os limites entre os tipos (ou
arquétipos) sdo mais marcados, mais polarizados, mas ndo necessariamente, € o anti-herdi na
novela parece ser aquele personagem que ainda que cometa atitudes reprovaveis e
moralmente condendveis, sua indole ¢ boa, num caso classico no qual “os fins justificam os
meios” e em muitos casos o personagem ¢ redimido ao final da narrativa. Ha casos, inclusive,
de vilas redimidas, como Carminha, que ao final da narrativa, depois de ter sido presa, volta
ao lixdo onde passou a infincia e aceita o casamento de Nina/Rita, sua principal inimiga, com
seu amado filho Jorginho. Ambos também a perdoam, inserindo-a, de certo modo, na familia
recém-construida dos dois mais seu filho que nasceu durante a permanéncia de Carminha na
cadeia.

Vogler (2001, p. 74) identifica dois tipos de anti-herdi: o tortuoso e o tragico. O
tortuoso funciona de modo parecido com o herdi convencional, mas tem um forte toque de
ceticismo ou uma qualidade tortuosa, sdo personagens que ao fim das historias sao
“perdoados”, sdo, em seu intimo, honrados e agem a margem da sociedade ou dos
comportamentos convencionais, costumam ser rebeldes e desprezam a sociedade e suas regras
e costumes. Esse € o tipo de anti-herdi de que falamos acima, mais comum nas telenovelas. Ja
o anti-her6i trdgico € um her6i fracassado, que nunca conseguiu superar suas dificuldades e
acaba sucumbindo a elas, sdo sedutores e charmosos, possuem qualidades dignas de
admiragdo, mas as tais dificuldades vencem e o personagem ¢ “derrotado”. O anti-herdi
tragico ¢, geralmente, dificil de ser encontrado nas telenovelas. Em filmes ou nas fic¢des
seriadas de outros formatos diferentes da telenovela, como os seriados, nos quais as
variabilidades possiveis para os personagens sdo maiores € 0s roteiros - € personagens -
costumam ser mais elaborados, o anti-herdi trdgico encontra mais espago para aparecer.
Geralmente, devido a heranga melodramatica como ja mencionamos, e a velocidade na qual
as novelas sdo escritas e gravadas, os personagens ndo ficam nas zonas fronteirigas, ainda que
isso possa acontecer. O mais comum ¢ vermos personagens associados claramente ao
arquétipo do Her6i ou da Sombra, sendo, neste ultimo caso, nitidamente uma energia para o

lado obscuro, que francamente entra em confronto com o herdi e ¢ uma forca opositora a ele,
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mas que possui tracos que o humanizam de alguma maneira para tentar escapar da
composi¢do de personagens simples demais, sem profundidade psicoldgica, os “personagens
planos”.

O arquétipo Sombra na Jornada do Heroi € ndo apenas lado obscuro, mas aspectos ndo
expressos, ndo conhecidos ou de algum modo rejeitados, inclusive de n6s mesmos, aquele
lado ou segredo do qual ndo falamos e ndo assumimos. “A face negativa da Sombra nas
histérias ¢ projetada nos personagens que chamamos de vildes, antagonistas ou
inimigos” (VOGLER, 2015, p. 111). A fungdo principal do arquétipo Sombra na histéria €
desafiar o herdi e oferecer um oponente tao forte quanto ele, digno de ser combatido. Quanto
mais estruturado e complexo for o personagem Sombra - ou seja, quando este arquétipo esta
projetado em um vildo, pois a Sombra pode ser uma caracteristica do proprio heroi - melhor
serd a historia ja que mais sofisticado sera o conflito. “Uma historia ¢ boa quando o vilao ¢
bom, pois um inimigo poderoso for¢a o herdi a crescer para enfrentar o desafio” (VOGLER,
2015, p. 112). Na telenovela, Pallottini (2000, p. 9) nos diz que o vildo é o personagem
encarregado de cumprir agdes negativas, ¢ o adversario do heroi, “aquele que vai impedir o
seu caminho na consecugao de seus fins”. Vitima de sua extensdo e do fato de ser uma obra
com roteiro ainda sendo escrito quando vai ao ar, “um fantasma para os autores, mas ao
mesmo tempo € o que ha de mais fascinante, pois torna o género um produto completamente
diferente”, como diz Filho (2003, p. 67), a telenovela tem ndo apenas um vilao, um Sombra,
mas alguns deles, dependendo da trama e subtramas trabalhadas na narrativa, os percalgos sao
muitos também, assim como as provagdes. Ou seja, a Jornada do Her6i que funciona de modo
muito organizado para filmes precisa de ajustes ao se pensar na narrativa das novelas. A
historia ndo estd fechada, entdo, tudo é possivel. Quase todas as mudangas de rumo estao,
teoricamente, a disposi¢do dos autores, mas, como lembra Filho (2003, p. 67), “alguns
elementos toda novela deve ter: o mocinho, a mocinha, a ingénua, o bandido, o filho perdido
que nao sabe quem sao os pais verdadeiros, o velho, o jovem, o romance jovem”. A novela
tem, pois, seus “arquétipos”, seus “clichés” que dao identidade e forma ao género. E a
Sombra, o vildo, o “bandido” certamente ¢ um deles. Para Propp (1973) o vildo ¢ o
antagonista, o “malfeitor”, aquela fungdo que d4 movimento a historia. “De fato, o vilao (que,
a partir do cinema de faroeste americano passou a ser chamado de bandido, em oposi¢do ao

mocinho) é quem faz o mal. E o responsavel pelo malfeito que atinge os heréis e lhes impede
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o caminho a felicidade” (PALLOTTINI, 2000, p. 9). Pallottini (2012; 2000) considera que a
telenovela trabalha com personagens “tipo”, cujos autores ndo tém muito interesse - ou tempo
e oportunidade - para aprofunda-los, “psicologiza-los”, sdo aqueles personagens construidos
para representar um papel padrdo, desempenhar uma fungdo, “mesmo que isso seja feito as
custas de uma caracterizagdo superficial, contraditoria, cheia de vacuos e de
incongruéncias” (PALLOTTINI, 2000, p. 4). Ora, o personagem tipo de Pallottini, aquele que
cumpre uma fungdo especifica, ndo difere muito do arquétipo de Vogler (2015) e Campbell
(2005) e se aproxima também dos personagens planos de Forster (2005).

Cabe aos viloes, entdo, a funcao de ser opositor ao herdi e representante, na narrativa
da telenovela, do lado obscuro, rejeitado, bandido, mau. Para tentar fugir da construg¢do de
personagens “tipo”, “planos” dentro dos limites que o género impde, esses devem ser
humanizados com um toque de bondade ou qualquer outra qualidade. Devem ser sedutores de
algum modo, nem que seja portando caracteristicas valorizadas socialmente. “Esses
personagens sdo ainda mais deliciosamente sinistros por suas qualidades de espiritualidade,
poder, beleza ou elegancia” (VOGLER, 2015, p. 114). Beleza, ¢ claro, ¢ uma conhecida
moeda de valor, mas também o é o humor. Vilas deliciosamente sinistras sdo recorrentes na
teledramaturgia brasileira e constantemente os autores empregam o humor para fazer com que
as personagens caiam no gosto publico. O Bobo, Martin-Barbero (2001, p. 177) nos diz,
pertence a estrutura melodramadtica, “na qual representa a presenga ativa do comico, a outra
vertente essencial da matriz popular” e a fung¢do do personagem, ou mais corretamente
falando (especificamente quando encontramos vilas divertidas), a fun¢do da sensacdo burlesca
personificada num personagem ou num trago caracteristico de um personagem que nao seja
necessariamente comico de modo geral é “produzir distensao e relaxamento emocional depois
de um forte momento de tensdo, tdo necessario em um tipo de drama que mantém as
sensagdes e os sentimentos quase sempre no limite” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 177).
Facilmente encontramos exemplos de vilas divertidas, ainda que capazes de maldades cruéis e
que sejam engragadas usando de uma sinceridade crua, aspera e cinica. Perpétua (7ieta,
1989-90), Maria Altiva (4 Indomada, 1997), Sandrinha (7orre de Babel, 1998-99), Flora (4
Favorita, 2008-09), Bia Falcao (Belissima, 2005-06), sao alguns exemplos, além das
divertidas Odete Roitman, Nazaré Tedesco e Carminha, vildas de nosso recorte. Frases e

borddes das personagens que ficaram conhecidos e repetidos muitas vezes fazem parte da
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memoria coletiva das pessoas sobre as narrativas. “Pobreza pega”, dito por Bia Falcdo, “O
Brasil ¢ um pais de jecas”, proferido por Odete Roitman e “Pobre adora uma sacolinha”,
pronunciado por Carminha, compde uma longa lista de crueldades maldosamente divertidas.
Além do uso do humor, outra condi¢do que aparece na vilania, segundo Pallottini
(2000, p. 13) parece ser um “afastamento da tradi¢ao do folhetim” ou um “desencanto com os
instrumentos de aplicagdo da justiga humana”. Ambas as condi¢des sdo usadas para tentar
justificar o destino dos vildes contemporaneamente, que podem escapar do castigo merecido,
além de que tal caracteristica também poder ser explicada pelas exigéncias do publico que,
afeicoado a um vilao, pode pedir pela sua nao punicdo. A justica dos julgamentos morais tao
caracteristica do melodrama e do folhetim, seu “género-irmao”, ¢, entdo, acusada de ao
suavizar-se levar embora a intensidade dos géneros como matrizes da telenovela. Nao sé
Pallottini nos diz isso, mas ¢ comum apresentar as novelas contemporaneas da TV Globo
como “realistas” em confronto com narrativas “melodramaticas”, representadas pelo resto da
América Latina e at¢ de uma fase anterior (até 1968) das novelas da Globo. Falaremos
detalhadamente sobre isso nos proximos subcapitulos, mas € preciso ficar atento ao que diz
Xavier (2003) quando afirma que a vitéria da corrupcdo e do mal ndo significa,
necessariamente, que o realismo se apossou do género, afinal, ndo € apenas o bem, ao triunfar,
que traz a tranquilidade ou a consolagdo sob a figura protetora do heroi, “o mal triunfante
pode também confortar, notadamente quando se encarna na figura de um bode expiatorio cuja
culpa nos purifica, pois ela retine em si todos os sinais da iniquidade” (XAVIER, 2003a, p.
96). Vogler (2015, p. 74) também nos fala desse gozo da culpa que nos purifica, quando
estamos protegidos pela ficcdo. Falando de anti-herdis tragicos, o autor € claro: “assistimos a
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sua queda com fascinacdo, pois ‘gracas a Deus, ndo sou eu ali’ ”. O mal, afinal, ndo ¢ nada
além do “teatro do mal”, “razdo por que seu agente deve ser deliberado, conspirador e
caprichoso; e o bem nao ¢ sendo teatro do bem, razao por que seu agente deve ser auténtico,
‘naturalmente’ prestativo, de bom senso” (XAVIER, 2003a, p. 96). O que importa na narrativa
cujo melodrama ¢ matriz ndo € o mal praticado a seco, radicalmente, puramente, mas o mal se
exibindo como teatro do mal, hd um valor de exibicdo do gesto, uma cena teatralizada que
ostenta o prazer/dor da transgressdo, “muitas vezes em simbiose com a vitima que, por sua

vez, ndo encarna a agao silenciosa da virtude, mas a afetagdo desta” (XAVIER, 2005, p. 97).

O mal pode triunfar sem afetar o “estado” melodramatico e moralista da narrativa. O processo
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que podemos ver ¢ de uma crescente gratificacdo visual associada a um género que,
adaptando-se a narrativas contemporaneas e ressignificando o “melodrama candnico”,
continua trabalhando fortemente a polarizacdo das forgas da bondade e da maldade nas
historias, pois

embora ainda afeto as encarnagdes do bem e do mal, incorpora muito bem as
variagdes que tais nogdes tem sofrido. A teoria atual observa que ndo é o
contetido especifico das polarizagdes morais que importa, mas o fato de
essas polarizagdes existirem definindo os termos do jogo e apelando para
formulas feitas (XAVIER, 2005a, p. 93).

O modo como a maldade ¢ apresentada nas historias, bem como a relacao entre herdis
e vildes, tem suas especificidades na telenovela, naturalmente, e hd pensadores que defendem
a hipotese de que vildes, ao contrario dos herois, ¢ que vém assumindo o protagonismo das
tramas. Motter (2004) nos diz que a predominancia de personagens maniqueistas assumindo o
protagonismo chama a aten¢do e desafia a analise. “Os herdis empalidecem diante da pujanca
dos seus antagonistas e esse deslocamento coincide com o aumento progressivo da audiéncia”
(MOTTER, 2004, p. 73). O fendmeno do aumento da audiéncia, sugere a autora, pode ser em
parte explicado por esse realocamento das posi¢des de protagonismo nas novelas, € junto a
isso pode ser visto um “retorno ao folhetim e ao melodrama classico como as foérmulas
simplificadas e os esquemas fixos” (MOTTER, 2004, p. 73). Para corroborar sua hipdtese, a
autora elenca o uso de solucdes ja conhecidas do publico, como testes de DNA para a
identificacdo de paternidades duvidosas, o uso de soniferos em bebidas para o vildo colocar
algum personagem para dormir, e diversos outros elementos aos quais faltam verossimilhanga
e até coeréncia dentro das historias. H4, portanto, mudancas relacionadas a “macroestrutura”
- deslocamento do protagonismo do hero6i para o vildo - e outras ligadas a “microestrutura
narrativa” - como pequenas deslizes de coeréncia - mudangas que devem funcionar como um
alerta para a TV Globo, “a satisfacdo produzida pelo aumento dos indices de audiéncia pode
constituir uma séria ameacga para o diferencial de qualidade da emissora e firmar a tendéncia
de rebaixamento no nivel artistico e no conteudo social da teledramaturgia televisiva
brasileira” (MOTTER, 2004, p. 74).

E absolutamente razoavel concordar com Motter em sua observacio sobre o
deslocamento da énfase do protagonismo. De fato, ndo sé isso, mas o aumento absolutamente
significativo da quantidade de vilas nas novelas a partir dos anos 1990, ligadas ao nticleo

protagonista das tramas, também ¢ um dado que chama atenc¢do. Nosso levantamento de
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todas as novelas das 21h de 1970 até 2015 (Apéndice C) nos mostra que se de 1970 até 1989
das 33 novelas apresentadas, apenas nove tinham vilas, a partir de 1990 esse dado ¢ invertido
e a grande maioria das novelas possuem vilds ligadas ao nucleo protagonista, das 41 novelas,
31 delas tinham vilas criando conflito as heroinas e herois. Em termos percentuais pulamos de
27% das novelas de 1970 a 1989 com vilds, para impressionantes 75% das novelas de 1990 a
2015. Quanto mais nos aproximamos dos dias atuais, mais esse numero percentual sobe. De
2000 até 2015, 83% das novelas possuem vilas no nicleo protagonista e de 2010 até 2015,
100% delas tem uma vila para chamar de sua. Para nds, no entanto, ¢ dificil acompanhar a
autora em alguns de seus argumentos, quatro deles, especificamente: as vilas sdo fortes por
que sdo personagens planas; ha uma retomada da “receita classica”; ha um aumento
progressivo da audiéncia; e as vilds sdo bonitas, jovens e cheias de glamour e isso seduz uma
audiéncia que vé€, na vida real, a maldade ganhando terreno. “Perdoar vildes e atenuar seu
castigo ¢ uma forma de adequacdo da historia a realidade, na qual os maus viram celebridade
e, com frequéncia, se ddo muito bem” (MOTTER, 2004, p. 72).

Ora, a vilania, certamente, mudou nas narrativas da telenovela nas ultimas décadas. E
concordamos com Motter (2004) ao dizer que se ndo todas as historias pelo menos parte
significativa delas tem a vila (ou o vildo) como o personagem que carrega a trama, dando a
ele a funcdo de protagonismo. “Aos herois cabe apenas resistir e escapar das armadilhas
preparadas pelo adversario. O trabalho de escultura do heréi desloca-se para o seu oponente, o
vilao” (MOTTER, 2004, p. 67). Os herdis, deixam sua témpera herdica um tanto de lado e a
unica coisa que fazem ¢ reagir aos sucessivos golpes empreendidos pelos vildes, e se a
histéria avanga como resultado do protagonismo do vildo, o heroismo “estd sustentado pela
resisténcia ao protagonista” (MOTTER, 2004, p. 69). Naturalmente os herois apoiam-se ainda
em sua forca moral, é na crenga em seus valores e principios que eles recuperam-se dos
infortinios provocados pela vilania e ainda sdo capazes de gestos nobres de renuincia em
nome do outro, gesto afinal, que nos diz Campbell, legitima o herdi nesse lugar. E a
habilidade de resistir as provacdes que confirma que o herdi estd a altura da tarefa
(CAMPBELL, 1990, p. 139). Os herois dos folhetins eletronicos estdo dotados de valores
positivos como honra, bondade, justica, determinacdo e coragem, ja ao vilao cabe além da
determinagdo que jd mencionamos, persisténcia, coragem, inteligéncia, perspicacia e coloca

todas essas habilidades em nome de empreender seu projeto, alcancar seu objetivo, nem que
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seja apenas destruir a vida do herdi. Para Motter a for¢a da personagem vila, analisando Laura
(Celebridade, 2003-04), vem de sua simplificacio. Como ndo tem nenhuma profundidade
psicologica, Laura € pura acdo, ndo tem conflitos que a retém em sua jornada, nenhum drama
moral a desestabiliza ou a freia em sua determinagdo de acabar com sua oponente, Maria

Clara.

O que se observa em muitas telenovelas, sobretudo nas mais recentes, nao
sd0 her6is em busca da consecugdo de um destino, mas protagonistas
herdicos constituidos como tal no enfrentamento de vildes que sdo
construidos com a determinagdo de convergirem sua astucia para planejar e
executar, com precisdo cirargica, golpes sucessivos contra o her6i, para
vencer sua resisténcia moral e destrui-lo (MOTTER, 2004, p. 71).

Para a autora, a for¢a da obstinagdo da vild estd justamente em seu ndo
questionamento, em sua falta de diividas que apenas um personagem complexo, com nuances
psicologicas elaboradas, poderia sentir. Uma personagem mais sofisticada, dona de
variabilidade em sua construcao ndo seria apenas ma, mas sim conflituosa internamente e nao
apenas externamente em confronto com a for¢a opositora, o bem. Uma vila forte (personagem
que ¢ desejada por atrizes, por exemplo) ¢ aquela cuja determinag¢do ¢ cega. E rasa. O
aparecimento desse tipo de personagem nas narrativas, bem como sua recorréncia,
representaria, ainda, uma “retomada da receita cléssica” da tradi¢ao do folhetim.

Primeiro ndo entendemos que o aparecimento de vilds fortes esteja necessariamente
ligada a superficialidade de suas construcdes, talvez, seja o oposto. Sim, Laura, bem como
Nazaré, Carminha ou Odete sao determinadas e sdo personagens que nao oferecem a mesma
carga psicologica densa possivel de ver na construcdo de personagens literarios ou
cinematograficos, por exemplo, por uma série de motivos que explicaremos ainda neste
capitulo, mas que tem a ver com a estrutura da novela, suas matrizes culturais, historicas e
econdmicas. Mas, sdo personagens que possuem fraquezas, geralmente ligadas a questdes
proprias do feminino, especialmente aquelas associadas a maternidade, “uma das principais
representacdes femininas na telenovela refere-se a valorizacao da
maternidade” (SIFUENTES; RONSINI, 2011, p. 138). Filho (2003, p. 69) confirma: “a mae,
ou o sacrificio da mae, ingrediente infalivel nas telenovelas”. Yolanda, Odete, Nazar¢,
Carminha e Constancia estdo, todas, em seus objetivos, profundamente amarradas as questoes
relativas a seus filhos, sendo que Yolanda, Nazaré, Carminha e Constancia t€ém na
maternidade e nas complexas relagdes que se estabelecem em correspondéncia a isso, seu

principal objetivo, para o qual tornam-se absolutamente resolutas. A obstinacdo ¢ forte, assim
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como a intensidade dos desejos, talvez menos por serem personagens rasas € mais por serem
construgdes narrativas herdeiras de matrizes culturais cuja tonica ¢ a do arrebatamento
emocional e da expressividade intensa. Nao podemos julgé-las pelo que nunca foram e talvez
nunca possam ser devido aos contornos dos seus modos de fazer, aos limites do género. Vilas
fortes, ousamos dizer, devem-se a maiores cuidados em suas constru¢des, em parte pelo que
Motter (2004) observa com bastante clareza: ha um deslocamento do protagonismo do hero6i
para o vildo. Sendo o foco principal de atengdo, as vilas sdo mais elaboradas e ganham
profundidade e conflitos internos em suas constru¢des. Conflitos ligados, geralmente, a sua
condi¢do de mulher, como dissemos, bem como ao amor. A constru¢do de personagens mais
elaborados, no entanto, ndo se restringem aos vildes. Vendo uma série de mudangas nas
narrativas a partir dos anos de 1990, Martin-Barbero e Rey (2001, p. 174) falam claramente
sobre a criacdo de personagens mais elaborados, afirmando que os autores “ndo vacilam em
fazer mais complexos o0s personagens, 0s quais se tornam, as vezes, ambiguos e

imprevisiveis”. Tampouco as mudancas se restringem a constru¢do dos personagens.

A telenovela dos anos de 1990, mantendo os marcos do melodrama, introduz
temas novos, compde os personagens de maneira mais complexa, elabora
com maiores matizes os contextos, investiga com maior cuidado os dialogos
e o universo referencial no qual transcorrem as situagdes. A dramatizagdo
influiu nesse sentido na telenovela, que ja se arrisca a apresentar relagoes
humanas mais cotidianas, conquanto menos evidentes, além de uma
geografia inteira menos esquematica ¢ mais moderna. (MARTIN-
BARBERO; REY, 2001, p. 170).

Outra hipdtese que levantamos e que sera ainda elaborada mais cuidadosamente nesta
tese € que as vilas sdo hoje fortes e presengas mais permanentes nos nucleos protagonistas das
tramas por explica¢des que provavelmente estdo dentro e fora da tela: uma vila so6 pode ser a
responsavel por levar adiante uma narrativa, por mover a trama, se ela for poderosa. Uma vila
s0 pode ser forte se tiver poder para isso, poder que s6 pdde ser dado as mulheres ha tao
pouco tempo, que os rastros de uma cultura patriarcal pesada ainda nos espreita a todos, ainda
que seja o questionamento do patriarcado uma das caracteristicas vistas por Xavier (2003b)
no melodrama “moderno" no Brasil (a partir de 1968). Para o autor, o final feliz que a partir
de entdo ¢ possivel ver nas narrativas ¢ quando os personagens sdo “capazes de aceitar o
conjunto de valores racionais inspirados na ciéncia” (XAVIER, 2003b, p. 153) . Uma mulher
poderosa ¢ uma mulher dona de si que se coloca - € ndo ao marido, por exemplo - em
primeiro lugar e pode ser ambiciosa, calculista e até assassina, caracteristicas antes associadas

exclusivamente ao género masculino. A mesma premissa de que o conhecimento moderno
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permite “exorcizar a culpa biblica e preparar as pessoas para uma vida mais hedonista,
calcada numa espécie de senso comum pos-freudiano” (XAVIER, 2003b, p. 153) e assegura
o direito a felicidade de homens e mulheres cheios de virtude, os herois, cuja autenticidade
prevalece na vida social contra a hipocrisia - portanto o final feliz do melodrama ¢ assegurado
- também nos parece razoavel ser usada para explicar este reposicionamento simbdlico da
vilania. E da vilania feminina. Xavier (2003 b, p. 153-154) diz que Freud ¢ um simbolo para
todo o discurso cientifico usado rotineiramente para reconhecer um novo ‘“coédigo moral,
moderno e de inspiracdo humanista” e que esse senso comum pos-freudiano fala da
banalizacdo midiatica feita da psicandlise e da percepcdo de que as preocupagdes das
narrativas em apresentar novas regras de comportamento, “baseadas no conhecimento, na
medicina, na ciéncia” estdo explicitamente dadas e ndo inconscientemente ofertadas. E a
“acusacdo” do patriarcado como fonte de fracassos, a emergéncia desse senso comum pos-
freudiano, bem como, a partir de 1990, a tematizacdo, pelas novelas, de problemas sociais -
como explora¢do sexual feminina, corrupg¢do politica, auséncia de direitos humanos das
minorias - sem ao final oferecer ao publico o final feliz reconfortante de puni¢ao do mal e
justicamento moral do bem, bem tipico do melodrama - o final de Vale Tudo, de Gilberto
Braga ¢ exemplar disso no nosso corpus - esse “viés de desencantamento”, como diz Xavier
(2003b, p. 157) € a cena na qual se desenrola essa escalada da vilania feminina e a permissao
para a figura do feminino romper com o ethos cristdo da rentncia e do sacrificio redentor, da
docgura, abnegagao e valor familiar imposto as mulheres e explorar outras possibilidades. A
vilania feminina é, ai também, mais um elemento deste “desencantamento”, mais um
ingrediente deste novo “codigo moral”, ainda que isso soe incoerente. Acontece que as
narrativas sio modernas, mas, nem tanto assim. Retratam um homem hedonista, com novas
regras de comportamento guiadas pela ciéncia e conhecimento, um homem no qual o mundo
ao seu redor importa, ou seja, importam os problemas sociais, mostram-nos uma nova vilania
- que ¢ feminina e bonita de se ver - mas que a0 mesmo tempo que permite o aparecimento
dessas vilds e nem sempre ofere¢am o castigo justo, ainda assim as castigam e, por vezes, as
perdoam. As narrativas continuam sendo, assim, herdeiras diretas do melodrama e do
folhetim, porque sdo essas herangas que nos dizem o que pode ou ndo acontecer. Sao elas as

balizas que constroem os parametros do que ¢ cabivel, legitimo e desejavel que acontega.
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Também ndo nos parece razoavel dizer que houve uma “retomada da receita classica”.
Arriscamos dizer que nunca houve seu abandono e que a historia da telenovela ¢ de
permanente inovacao dentro dos limites que o género e o mercado permitem. Concordamos
com Xavier neste ponto: o género tem sua maleabilidade e as variagdes que as nog¢des de bem
e mal tém passado vém sendo incorporadas nas narrativas sem maiores incongruéncias.
Falando sobre os diversos tipos de melodrama possivel, Xavier (2003a, p.93) nos diz que o
problema ndo estd nas inclina¢des conservadoras ou revolucionarias das narrativas, “mas no
fato de que o género, por tradicdo, abriga e a0 mesmo tempo simplifica as questdes em pauta
na sociedade, trabalhando a experiéncia dos injusticados em termos de uma diatribe moral
dirigida aos homens de mé vontade”. O roteiro tradicional do melodrama - e da telenovela por
consequéncia “cultural” - ¢ o final feliz e a puni¢ao do mal, em uma “parabola moral” que
efetivamente também tem como uma de suas “formas canonicas” o sofrimento da vitima
inocente. “Em verdade, o melodrama tem sido o reduto por exceléncia de cenarios de
vitimiza¢dao” (XAVIER, 2003a, p. 93). O aparecimento de vilas fortes ndo parece, sob tais
aspectos, ser nenhuma retomada a algo que, efetivamente, nao foi abandonado. O surgimento
de novelas mais realistas, a partir de 1968, e mais naturalistas, a partir de 1990, nao significa,
como dissemos ha pouco apoiados em Xavier (2003a), o abandono do melodrama (para que
possa agora haver sua retomada). As regras do género continuam a ser respeitadas como
matriz daquilo que pode e deve acontecer na historia, ou seja, das expectativas do género.

Por fim, a autora sugere que ha tanto um aumento progressivo da audiéncia quanto
uma seduc¢do da audiéncia pelas vilas por que, dito de outra maneira, as expectativas morais
da sociedade de modo geral, contemporaneamente, sao baixas, o que permitira uma nao
punicdo da maldade das personagens, ou uma puni¢do sem equivalente qualitativo entre o
realizado e o punido. A autora ainda critica o “didatismo do ‘como fazer’” as maldades e
armacdes dos vildes, como se a licdo pudesse ser aprendida e dai as pessoas que consomem a
narrativa fossem roubar objetos ou criangas, colocar sonifero na bebida das pessoas,
manipular freios de carros para causar acidentes ou usurpar fortunas, afinal o acusado
“didatismo”, para Motter (2004, p. 68) “ndo pode ser justificado sequer sob a rubrica de
dentincia”.

Nao ¢ nosso objetivo aqui fazer consideragdes a respeito dos padrdes morais do

publico ou da “realidade” no qual os “maus viram celebridade e se ddo bem” (MOTTER,
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2004, p. 72), nem temos ferramentas metodoldgicas para isso, mas certamente nao ha uma
relagcdo direta entre o que € visto na TV e aquilo executado pelos telespectadores depois de
assistir a uma narrativa. A leveza ou severidade da punicdo aos vildes talvez seja melhor
explicada pelas variacdes que a polarizacdo bem X mal vem sofrendo, como diz Xavier
(2003). Também nao € nosso objetivo analisar o motivo pelos quais os vildes sao personagens
mais populares e mais queridos pelo publico - e nem podemos afirmar isso a partir dos dados
levantados para esta pesquisa - mas arriscamos conjecturar que os vildes sdo mais queridos
porque sdao mais livres. Por ndo terem as amarras do bom comportamento e desfrutarem da
transgressao como regra, vildes podem tudo. Nao ha limites. E ha poder, for¢a e autonomia.
Enquanto o herdéi ¢ capaz de renuncia em nome do outro, o vildo pauta-se pelo egoismo. De
certo modo, representam o hedonismo da sociedade de consumo, o individualismo
onipresente. H4 um movimento de crescente gratificacdo pessoal e da “admissao da utilidade
do prazer para a vida sadia” (XAVIER, 2003a, p. 93). O século XX traz novas perspectivas
simbolicas de organizacdo social em meio a era do consumo de massa . As novas classes
médias “aspiram menos a ordem do que ao sucesso” (COURTINE, 1995, p. 98), o éxito ¢
marcado pelo enriquecimento material e pelo rapido acesso a satisfacdo dos desejos pessoais.
Os herois, ainda que dotados de caracteristicas louvaveis, sdo “levados" a maior parte
da trama e, geralmente, s6 se dao conta das artimanhas do vildo ja quase ao final da narrativa,
quando finalmente tomam algumas das rédeas das historia nas maos. Corretos, mas chatos.
Abnegados e pouco divertidos. Mais ao lado da disciplina e do auto-sacrificio. Os vildes, nao.
Sao divertidos, belos e glamourosos (praticamente ndo ha vila pobre em nosso levantamento,
elas podem empobrecer como puni¢do ou ascender socialmente durante a narrativa, mas na
maior parte da historia sdo ricas). Muito mais ao lado da competi¢do, do desejo de vencer, da
gratificacdo pessoal e do prazer do corpo. Tudo aquilo que, garante Courtine (1995), pode ser
associado ao estabelecimento de uma nova logica de funcionamento individual e coletivo que
se sedimenta a partir da era do consumo de massa, com o afastamento de uma certa ética
puritana de organizagdo social, o senso comum pos-freudiano do qual fala Xavier (2003b). As
coagdes que “freavam o gozo material, inibiam o consumo, restringiam as atividades fisicas
foram relaxadas, juntamente com o recuo dos discursos religiosos de responsabilidade moral e
com a dissolucdo progressiva das formas de enquadramento comunitario, como a

familia” (COURTINE, 1995, p. 102). E ndo s6 por questdes mais abstratas como o desejo de
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vencer ¢ o recuo das restricdes impostas pela religido, mas também naquilo que vai
relacionado a beleza e ao poder. “O corpo, qualquer que seja seu sexo, vai desde entdo
desempenhar um papel essencial no imagindrio americano de promoc¢ao individual. A beleza é
um capital, a forca, um investimento; todos dois sdo mercadorias cujo valor de troca vai
crescer ao longo do século” (COURTINE, 1995, p. 98). E como se, na distribui¢io polarizada
das forgas entre o bem e o mal no melodrama, o heroismo ficasse ao lado de de uma correcao
tediosa, profundamente marcada pelo auto-sacrificio, enquanto a vilania pudesse pela sua
liberdade de agdo, colocar-se com mais afinidade ao lado daquilo que hoje ajuda a caracterizar
as sociedades ocidentais, no que buscam de prazer no desejo de vencer e na gratificacao
pessoal que namora as claras com um individualismo narcisico e egoista. Nao pelo exercicio
da pura maldade, mas pelo que a vilania permite sentir e fazer, € como se as vilas falassem
mais de noés como coletividade imersa na cultura de massas, no senso comum poés-freudiano.
Dito de outro modo: ainda que possamos resistir a ideia, pelas crueldades e maldades - e até
loucuras - praticadas pelas vilds, nds nos identificamos com elas. N6os somos elas.

Por fim, em relacao ao aumento progressivo dos indices de audiéncia identificados por
Motter (2004), novamente, €, para nos, dificil concordar com a autora. Ha diversos dados
disponiveis indicando justamente o oposto. H4 queda nos indices gerais de audiéncia,
incluindo a TV Globo, mas nao se trata de problemas na gestdao da empresa ou muito menos
da queda da qualidade das telenovelas, ou seja, ndo esta relacionada com problemas em sua
microesturura narrativa que possam ser “erosivos” para a verossimilhanca e ameagar
seriamente o diferencial de qualidade da emissora. A partir dos anos de 1990 ¢ possivel
observar uma oscilagdo regular dos indices de audiéncia, tanto da Globo quanto das outras
emissoras de TV aberta, ¢ um desgaste da telenovela como género (BORELLI; PRIOLLI,
2000). Tal corrosdo pode ser entendida “por fatores concernentes ao proprio formato do
género, as movimentacdes de programac¢do das emissoras e por fatores externos a telenovela e
a propria televisdo como midia de massa” (ROCHA, 2011, p. 51). Como nos diz Borelli e
Priolli (2000), a telenovela, especificamente, enfrenta um “desgaste de realizacdo”, da
atualiza¢do de suas matrizes culturais, e um “desgaste de serializacdo” que ndo parece mais
manter a fidelidade de um telespectador imerso em uma globalidade desterritorializada com
novas temporalidades. As explicagdes, entretanto, também ultrapassam a TV, quando as

emissoras passam a enfrentar “novos modos de ser audiéncia” (OROZCO GOMEZ, 2006) e
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novos modos de producdao audiovisual. Instauram-se novos modos de ler a partir da
reconfiguragdo profunda, impulsionada pelo advento nas Novas Tecnologias, pela qual passa
o mundo das linguagens e das escritas, modos de ler que passam pela pluralidade e
heterogeneidade das escrituras, textos e relatos, sejam eles escritos, orais ou audiovisuais.
Enquanto Campbell (2005, 1990) e Vogler (2015) nos falam em arquétipos, Pallottini
(2000, 2012) em personagens tipo, Martin-Barbero (1988, 2001) ao pensar na estrutura
dramatica e operagdo simbolica do melodrama nos fala de um eixo central de funcionamento
baseado em quatro sentimentos basicos, o0 medo, o entusiasmo, a tristeza e o riso, que levam
a quatro tipos de sensacdes (terriveis, excitantes, ternas, burlescas) que sao personificadas, ou
vividas, por quatro personagens: o Traidor, o Justiceiro, a Vitima e o Bobo (palhago). Por
meio desses personagens o melodrama (e sua herdeira, a telenovela) coloca em
funcionamento ao mesmo tempo duas estratégias: esquematizagao e polarizagdo. Polaridade,
inclusive, da qual também fala Vogler. A polarizagdo maniqueista das historias separa os
personagens em bons e maus e, para Xavier (2003a, p. 93), define as regras do jogo e apela
para formulas prontas. Martin-Barbero (2001) apoiando-se em Northrop Frye, entende que a
polarizacdo ndo acontece exclusivamente em melodramas, ainda que seja neles uma condigdo
caracteristica, mas estd presente também naquelas narrativas que dao conta de situacdes-
limites para uma coletividade, em que deduz que tal oposi¢ao “ndo tem sempre um sentido
‘conservador’, e de algum modo, inclusive, o melodrama pode conter uma certa forma de
dizer das tensdes e dos conflitos sociais” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 175). Essa
polarizagdo, como disse Xavier (2203a, p. 93), ¢ no melodrama o que define as regras do
jogo. Para Vogler, a polaridade ¢ uma caracteristica persistente da Jornada do Hero6i, um
principio essencial que ¢ regido por regras simples, mas que geram conflitos intensos,
complexidade e aten¢do do publico. Criar uma oposic¢ao, colocar for¢as em desacordo em
confronto cria conflitos e sdo eles que fazem a historia caminhar. “Cada aspecto da Jornada do
Herd6i € polarizado ao longo de ao menos duas linhas, as dimensdes interna e externa e as
possibilidades positiva e negativa de cada elemento” (VOGLER, 2015, p. 394). Ao contrario
das repetidas criticas sobre a polarizagao simploria que faz o melodrama, para Vogler (2015,
p. 395), a polaridade numa histéria “parece ser o motor que gera tensao € movimento nos

personagens e um agito de emogdes no publico”.
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A esquematizacao remete a aquilo que Pallottini (2012) e Motter (2004), como muitos
outros estudiosos, entendem como um personagem sem profundidade psicologica,
“esvaziados do peso e da espessura das vidas humanas” (MARTIN-BARBERO, 2001, p 174).
No entanto, Martin-Barbero encontra outra explica¢do e apoiando-se em Benjamin (1985) diz
que ai devemos ver mais a diferenga entre narrativa e romance, no que aquela tem de relagao
com o contar € no que este tem de relacdo com o ler. O melodrama, argumenta, tem mais a ver
com experiéncia e memoria, um “parentesco muito forte, estrutural, com a
narragio” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 175), ou seja, ndo podem ser construidos com a
mesma estrutura personagens que serdao “apropriados” nas praticas de recep¢do de modo tao
diferentes. Voltaremos a esse assunto no proximo subcapitulo.

Dando mais ateng@o aos quatro personagens identificados como o nucleo do drama ¢
possivel dizer que o Traidor - Perseguidor, Agressor - € a personificagdo do mal, do vicio, o
sedutor que atrai a vitima. Tem a fun¢do dramatica de maltratar a vitima, ou seja, o hero6i.
Estard em confronto direto com a Vitima, que no melodrama ¢ quase sempre uma mulher, que
em tudo representa a inocéncia e a virtude. Diz Martin-Barbero (2001, p. 175) que estando o
diabo secularizado, o Traidor ¢ “sociologicamente um aristocrata malvado, um burgués
megalomaniaco e inclusive um clérigo corrompido”. Ora, ndo ¢ do nada que a novela
brasileira costuma separar as instdncias de bondade e maldade e as agrega, respectivamente, a
pobreza e riqueza. O pobre bom e honesto versus o rico mau e ambicioso. “O altruismo do
jovem plebeu e a vilania dos aristocratas (tema do século XVIII que Hollywood nao para de
reciclar)” (XAVIER, 2003a, p. 89). Nem Hollywood, nem a Vénus Platinada. Como dissemos
antes praticamente ndo ha vilas pobres em nosso levantamento ¢ Odete Roitman, Laurinha
Albuquerque Figueroa, Yolanda Pratini e Constancia Assun¢do sdo claros exemplos. Motter
(2004, p. 72) considera que foi em Vale Tudo que finalmente quebrou-se “o mito da oposi¢do
rico mau e pobre bonzinho” com a personagem Maria de Fatima (Gloria Pires), pobre e
ambiciosa, que com Odete compde a dupla protagonista de vilds da narrativa, ambas,
inclusive, associam-se para alcangar seus objetivos. Quebrou-se, mas nem tanto. No
levantamento das vildas de 1970 a 2015 (Apéndice C) apenas quatro vilds do nucleo
protagonista sao efetivamente pobres € permanecem pobres durante toda a narrativa. Todas as
que comecaram a historia pobres desejam ardentemente ficar ricas, muitas delas conseguem e

fazem deste um dos seus principais objetivos, como Carminha. Aquelas que perderam o



41

dinheiro, negam-se a reconhecer isso, como Constancia Assun¢ao ¢ Laurinha e a puni¢ao de
varias delas estd relacionada justamente a perda do dinheiro e do prestigio social que a
posi¢do econdmica sustentava. E quase como afirmando o que indica Martin-Barbero a partir
dos personagens, o vildo ¢ um aristocrata malvado, um burgués ambicioso. Como se valores
morais ndo pudessem residir em bairros elegantes, bem ao modo do ethos do mito cristdo,
afinal, “¢ mais facil um camelo passar pelo vao de uma agulha do que um rico entrar no reino
de Deus” (MATEUS, 2014, p. 1210).

No melodrama, a Vitima ¢ cada vez mais associada ao sofrimento, resignacdo e
paciéncia, especialmente na tragédia popular. “Essa na qual o dispositivo catartico funciona
fazendo recair a desgraca sobre um personagem cuja debilidade reclama o tempo todo
protecdo - excitando o sentimento protetor no publico - mas cuja virtude ¢ uma for¢a que
causa admiragdo e de certo modo, tranquiliza” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 176). Ainda
que possam ser enganadas durante toda a narrativa, terem suas identidades nao reconhecidas,
fortunas usurpadas, ao final, a justica chega e as verdades sdo reveladas, o melodrama, afinal
¢ o drama da moralidade. Diz-nos o autor que bem mais do que um critico viu nessa condi¢ao
da vitima, a figura do proletariado. Ainda que, no melodrama, a solu¢dao de tudo se dé sem
nenhuma tomada de consciéncia ou luta de classes, “a situacdo ndo deixa de estar
colocada” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 176).

Na telenovela brasileira contemporanea a Vitima €, na maior parte dos casos, ainda
uma heroina, uma mulher que dotada de inegaveis valores morais enfrenta ndo mais um
Traidor, mas sim uma Traidora, que ¢ manipuladora, fria, cruel. E absolutamente significativo
que ambos os papéis, tanto do herdéi quanto do vildao, estejam atualmente sendo papéis
femininos. Das 22 vilas que identificamos nas narrativas de 2000 até 2015 (Apéndice C)
apenas seis delas ndo estavam em confronto direto com uma herdina, mas com um vildo ou a
nenhum personagem especificamente, mas resoluta em direcdo ao seu objetivo prejudicando
quem fosse necessario no seu caminho. Portanto, mais de 70% das novelas desse periodo
possuem como confronto central em suas tramas uma heroina e uma vila. Além dos elementos
que esbogamos héa pouco - o fato de haver explicacdes, que vao além da tela, que ajudam a
justificar ndo apenas o deslocamento do protagonismo, como apontou Motter (2004), mas
também a instituicdo do feminino no papel do Traidor - € preciso que ndo caiamos no

argumento repetido de que os principais personagens sdo femininos porque a novela ¢
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feminina, dirigida as mulheres, que constituem seu grande publico. Bem, isso ¢ verdade.
“Uma observacao final sobre a natureza da telenovela: ela ¢ basicamente feminina. Suas
historias sdo, acima de tudo, histéorias de mulheres; a heroina é a principal
protagonista” (FILHO, 2003, p. 70). No entanto, a novela sempre foi feminina e ndo obstante
o publico masculino s6 ter aumentado nas ultimas décadas, afinal, “podemos dizer que ela [a
telenovela] ¢ feminina, mas estd negociando ou discutindo a relacdo [com o
masculino]” (JACKS, 2014, p. 235), o protagonismo, agora também do vildo, estd em maos
femininas. Isso nos parece novamente a explicagdo que tentdvamos esbocgar antes e que sera
trabalhada mais tarde. O aumento de debate, reflexdo e percepcao social, cultural e coletiva
do feminino muda sensivelmente a partir dos anos de 1970 e traz junto de si a possibilidade
da mulher ser ndo a heroina sofrida, abnegada, capaz de toda rentincia em nome da familia e
do amor, dotada dos mais elevados valores morais, mas também a vila rica, cruel, egoista, que
coloca-se em primeiro lugar e que ¢ guarnecida de caracteristicas antes exclusivas aos
homens, como ser ambiciosa, calculista, implacével e barbara. Mas as vilds sdo tudo isso sem
abrir mao também daquilo que delas sdo exigidas - por uma série de condigdes que serdo
melhor explicadas no préximo capitulo - justamente pela sua condi¢do de mulher: sdo belas,

magras e tem, na maternidade, seu calcanhar de Aquiles.

2.2 Sobre as matrizes culturais da telenovela

Ainda que sejam do século XIX duas das matrizes fundamentais da telenovela — o
folhetim francés e o melodrama — ndo ¢ suficiente dizer que germinam desde 14 as sementes
que se transformarao em novelas de hoje. Nao ¢ suficiente porque na telenovela trata-se de
contar uma historia, de narrar; e ai as sementes germinam bem mais longe ainda no tempo. Ha
estudiosos que buscam referéncias, inclusive, nas historias fabulosas de Sheherazade e suas
mil e uma noites (COSTA, 2000); e ¢ possivel procurar seus antecedentes em formatos
narrativos anteriores mais diversos. Neste trabalho acompanharemos Martin-Barbero (1988;
2001; 2004) que em variadas obras busca compreender tais matrizes e ver o que delas ficou,
passou ou hibridizou-se nos “contares” da telenovela.

Junto com Martin-Barbero (2001), partimos do pressuposto que estudar a telenovela

assume a posi¢do de vé-la como uma narrativa de uma dtica que apoia-se em Benjamin e sua
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concepgdo de narragdo e em Bakhtin, quando este pensa sobre a literatura dialogica. Bakhtin
(1996) fala de um mundo extraoficial, ainda que legalizado, baseado no principio do riso e do
prazer do corpo, um mundo daquilo que escapa a oficialidade, ¢ “invertido” por um momento
e assume trocas do “alto” com o “baixo”, do “racional” com o gozo do que vem de “baixo”.
Tais formas de expressdo do popular o autor chama de realismo grotesco, “elas compreendem
um sistema de imagens em que o principio material e corporal (comer, beber, defecar,
fornicar) comanda o espetaculo e em que abundam os gestos e as expressdes grosseiras, as
profanagdes, as heresias e as parodias” (MACHADO, 2011, p. 73). Martin-Barbero (2001, p.
319-320) assume pensar o melodrama como uma literatura dialdgica, um género que
afastando-se de qualquer pretensa pureza, assume, de saida, que hd um intercAmbio entre os
lugares de autor, leitor e personagens nas histdrias, intercimbio “que é confusdo de narrativa e
vida, entre o que faz o autor e o que se passa com o espectador, sinal de identidade de uma
outra experiéncia literaria que se mantém aberta a reacdes, desejos € motivagdes do publico”.
A ideia do principio dialogico, formulada por Bakhtin, ¢ que o eu so pode ser definido
a partir do seu relacionamento com o outro, a compreensdao de mim mesmo s6 pode acontecer
pela via do dialdgico. Preciso dos outros para definir ou ser o autor de mim mesmo. Se o
significado de um signo s6 pode ser dado em sua relagdo com quem usa esse signo, a palavra
tem um determinado sentido de acordo com quem fala. A concordancia desse sentido, na
perspectiva do dialogismo, ¢ definida como co-vocalizagdo. O que o dialdgico deixa claro ¢ a
auséncia de uma regra fixa e determinada no processo de conferir sentido: ha multiplas
possibilidades de lugares de enunciag¢do, o que vai de encontro a posicdes estabelecidas e
oferecidas prontas pela estrutura social cldssica. No entanto, ndo devemos compreender a
“dialética do antagonismo de classes” e a “logica da plurivaléncia” como antagOnicas ou
excludentes uma a outra, ou mesmo que uma va substituir a outra, isso seria voltar-se contra o
proprio principio do dialogismo, que nos leva a intersecdes de diferentes atribuicdes de

sentido num mesmo terreno discursivo.

A nogdo de articulagdo/desarticulagdo interrompe o maniqueismo ou a
rigidez binaria da ldgica da luta de classe, em sua concepgao classica, como
figura arquetipica da transformac@o. O dialdgico invade a ideia da
reversibilidade, das mudancas histdricas que carregam os tragos do passado
indelevelmente inscritos no futuro, da ruptura da novidade, sempre
envolvida no retorno do arcaico (HALL, 2003, p. 235).

Mas o dialégico ndo deixa de lado a ideia do antagonismo. Falar em co-vocalizagao,

em autoria do eu a partir do didlogo com o outro, nao significa que o principio do dialogismo
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abandone o antagonismo, mas sim que ele deve ser pensado como algo além da pureza, como
algo que remete tanto a um pdélo como a outro. O antagonismo pensado sob a logica do
dialogismo nao ¢ excludente ou fixamente determinado, pode, perfeitamente, englobar polos
diferentes, pois ha sempre algo que nao foi explicado, que ¢ excedente ou que falta.

A novela pode ser entendida, entdo, como um texto dialdgico, como um texto
carnavalesco, isso se nos apropriamos da metafora do carnaval proposta por Bakhtin, que ¢
vivido pelo povo. E um momento no qual s6 se vive pelas suas leis, que sdo as leis da
liberdade. E uma segunda vida para o povo, sua vida festiva. E o momento do riso, da quebra
das relagdes hierarquicas. Um momento em que todos sdo iguais € em que ha um contato livre

entre pessoas normalmente separadas pela vida cotidiana.

Ao contrario da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma espécie de
libertagdo temporaria da verdade dominante e do regime vigente, de
aboli¢do provisoria de todas as relagdes hierarquicas, privilégios, regras e
tabus. Era a auténtica festa do tempo, a do futuro, das alternancias e
renovagdes. Opunha-se a toda perpetuacdo, a todo aperfeicoamento e
regulamentagdo, apontava para um futuro ainda incompleto (BAKHTIN,
1996, p. 8-9).

O carnaval nos fala, essencialmente, de mudancas sociais ¢ simbolicas, de uma ordem
e uma hierarquia que sdo temporariamente invertidas, coloca o jogo e a brincadeira em cena e

valoriza um mundo a margem, um mundo que esta — por um momento — as avessas.

Como nos diz Hall (2003, p. 239), analisando a obra de Bakhtin:

O alto e o baixo podem nio ter o status canénico que se reclama para eles;
mas eles continuam sendo fundamentais a organizagdo e regulacdo das
praticas culturais. “Desloca-los” ndo significa abandona-los, mas mudar o
foco da atencdo teodrica das categorias “em si mesmas”, enquanto
repositorios de valor cultural, para o proprio processo de classificagdo
cultural. Este se revela necessariamente arbitrdrio — como uma tentativa
trans-codificada de um dominio ao outro, de fixar, estabilizar e regular uma
“cultura” em uma ordem hierdrquica ascendente, utilizando toda a forca
metaforica “de cima” e “de baixo”.

A cultura para Bakhtin estd viva. Pelo cOmico, inverte os valores, suspende as
hierarquias, d4 um sentido de fluxo continuo, de circularidade, de regeneragdo do tempo. E
um comico que se opde a seriedade, imutabilidade e estabilidade do dominante. Em uma
sociedade, os grupos, dialogicamente, produzem e transmitem a outros grupos suas visoes de
mundo, significagdes, crencas. Cada um desses discursos ¢ polifonico, tem muitas vozes, € a

materializa¢do desses discursos através dos quais os homens transmitem e desenvolvem seu
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olhar do mundo, suas posi¢des diante da vida, é a propria cultura. Entdo, ela também sera
carregada dessa polifonia.

O dialogismo, a telenovela como uma “literatura dialogica”, refere-se pois a algo que,
nesta narrativa, remete aquilo que muda de posi¢do, inverte defini¢cdes pré-estabelecidas,
brinca com a ordem e os papéis socialmente definidos. Na pratica, fala desta confusdo do
papel que ocupa leitor e autor, ator e personagem, ficgdo e realidade. Isso nos interessa na
medida em que o dialogismo da narrativa nos leva também a uma confusdo entre historia
escrita e reescrita pelos aparatos tecnologicos da mediag@o videotecnoldgica e a oralidade que
repetindo o que acontece na novela, conta e reconta a historia que se passa na tela, mas que se
ressignifica na vida, nas praticas cotidianas de ouvir e ver a histdria e reconta-la nos ambitos
mais rotineiros, oferecendo a ela novo sentido, ndo menos legitimo do que aquele sugerido
pelo autor, pelo diretor ou pelo editor da narrativa audiovisual. “Que nessa abertura e
confusdo acha-se imbricada a ldgica mercantil e que por ela passam ‘funcionando’ as
estratégias do ideoldgico, é algo inegavel” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 320).

Para além de ver a telenovela como uma “literatura dialégica” também
acompanhamos Martin-Barbero (2001) ao pensar o aspecto da “narra¢do”, como a entende
Benjamin (1985). A telenovela conserva uma “forte ligacdo” do “contar a”, o que implica
dizer que tanto ¢ necessario um narrador que estabelece a continuidade dramatica dia a dia,
quanto ha nas histérias uma “abertura indefinida da narracdo, sua abertura no tempo [...] e
sua permeabilidade a atualidade do que se passa enquanto a narrativa se mantém” (MARTIN-
BARBERO, 2001, p. 319). A novela opera por uma légica na qual “a qualidade da
comunicag¢do que alcanga tem pouco a ver com a qualidade de informag¢@o que proporciona”.

A arte de narrar, nos assegura Benjamin (1985), estd em exting@o e tem relacdo com
uma faculdade que nos parecia segura e inaliendvel, a de trocar experiéncias contando
historias. Contar uma historia €, afinal, comunicar uma experiéncia. E as melhores narrativas
sdo aquelas que “menos se distinguem das histdrias orais contadas pelos inimeros narradores
anonimos” (BENJAMIN, 1985, p. 198). O filésofo alemao vé no surgimento do romance
(inicio do periodo moderno) o primeiro indicio da “evolu¢do que vai culminar na morte da
narrativa” (1985, p. 201), mas também assume que o processo que expulsa a narrativa da
“esfera do discurso vivo” ndo ¢ um sintoma da modernidade, mas “tem se desenvolvido

concomitantemente com toda uma evolugao secular das forgas produtivas”. De modo geral, ¢
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possivel dizer que Benjamin diferencia a narrativa do romance justamente no que, naquela,
repousa na oralidade, no intercdmbio da experiéncia. A tradi¢do oral que perpassa as lendas,
os contos de fada e as novelas — e até a literatura de cordel brasileira, nos lembra Martin-
Barbero (2001) — e que ¢ alimentada por elas, tem natureza bem distinta do romance.
Enquanto a narrativa fala de uma oralidade que permite um intercdmbio entre experiéncias
vividas, o romance segrega, isola o individuo, que ndo mais senta-se em grupo para falar e
ouvir de si e ouvir e falar do outro. A narrativa, consumida em companhia com o outro, nos
oferece a “moral da histéria” e deixa espaco para que apareca a pergunta “e o que aconteceu
depois?”, j4 o romance, uma experiéncia de leitura geralmente solitdria, nos d4 o “sentido da
vida” e ndo nos permite dar nenhum passo além do fim, decretado pelo escritor. Mais
ameagadora a narrativa que o romance, no entanto, ¢ a informagdo. Se esta exige uma
verificagdo e explicacdo, aquela exime-se de explicar o que pode e deve ser compreendido
livremente. Sendo livre para ser compreendido ao sabor do ouvinte, a narrativa assume uma
amplitude impossivel na informacao; quanto menos explicada ¢ uma narrativa, mais espanto e
reflexdo suscita. Na informacdo se consuma uma substitui¢do da experiéncia. “Independente
do papel elementar que a narrativa desempenha no patrimoénio da humanidade, sao multiplos
os conceitos através dos quais seus frutos podem ser colhidos” (BENJAMIN, 1985, p. 214).

Nao estamos aqui sugerindo que a telenovela ¢ uma narrativa aos moldes
benjaminianos. Nem poderia ser, haja vista a profunda e essencial relagcdo que os contares da
telenovela tém com os formatos industriais de producao, no que diferencia-se no narrador de
Benjamin (1985, p. 214), “o grande narrador tem sempre suas raizes no povo, principalmente
nas camadas artesanais”. O que queremos sugerir € que esse intercdmbio de experiéncias, esse
“consumo” coletivo das historias, essa abertura indefinida na narrativa no tempo e,
fundamentalmente, o predominio desse “contar a” — no que se cria uma relacdo permanente e
repetitiva entre narrador e ouvinte — estd inegavelmente presente até hoje e € possivel ver a
telenovela a partir dessa via.

Dito isso, € possivel, agora, acompanhar as matrizes fundamentais nas quais se apoia a
telenovela: o melodrama e o folhetim. Mas ¢ possivel acrescentar mais um elemento nessa
conformacdo identitaria da telenovela: a soa-opera norte americana, especialmente o modelo
de negocio que ajudou a nos dizer como uma novela deveria ser feita para gerar lucro, um

produto que ¢ construido nas redes da industria cultural, mas a partir de uma série de
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elementos populares cooptados pela industria. Ou seja, o negdcio, a industria, o dinheiro
contam, mas o que aparece nas narrativas das telenovelas ndo responde apenas a isso. Martin-
Barbero (2004a, p. 173) nos diz que depois de tantas leituras ideoldgicas, as perguntas dos
pesquisadores mudaram. Passaram a “perguntar-se se aquilo que da prazer e sentido popular
nesses relatos ndo tem a ver, através e além dos estratagemas da ideologia e inércia dos
formatos, com a cultura, isto €, com a dinamica profunda da memoria e dos imaginarios”. As
pessoas veem novelas, sentem prazer nesse consumo. Nao € apenas uma relacdo de
dominagdo ideoldgica ou determinagdo mercantil o que leva a pratica de colocar-se todos os
dias, no mesmo horario, diante de um narrador para ouvir/ver uma determina historia. “O que
ativa essa memoria e a torna permeavel aos imaginarios urbanos/modernos nao ¢ da ordem
dos contetidos, nem sequer dos codigos, ¢ da ordem das matrizes culturais”. Perguntar sobre
as matrizes ndo ¢ buscar sementes arcaicas, mas deixar explicito “o que faz que certas
matrizes narrativas ou cenograficas continuem vivas, isto ¢, continuem secretamente
conectando-se com a vida, os medos e as esperangas das pessoas” (MARTIN-BARBERO,
2004a, p. 173). Dito de outro modo: ha, além da l6gica dos interesses dominantes e industriais
algo das complexidades e das dindmicas do universo popular que respondem a paixdo dos
latinos, em geral, e dos brasileiros, em particular, pela telenovela, o folhetim eletronico.

A telenovela ndo ¢ chamada de folhetim eletronico devido a uma conta barata. O prego
a ser pago para a experiéncia narrativa que se iniciou nos jornais franceses de meados do
século XIX ¢ caro. “O folhetim ¢ fundamento da telenovela, essa grande criagdo narrativa da
América Latina”, nos diz Meyer (1996, p. 386). O folhetim ¢ o resultado da convergéncia do
desenvolvimento tecnologico da imprensa com a expansdo do publico leitor. Publicado nos
jornais caracterizava-se por entregar a historia aos pedagos, submetendo o escritor a um ritmo
industrial de producao — e assim criando uma relacao assalariada entre o escritor € os circuitos
comerciais de produgdo, distribui¢do e venda de textos — ao mesmo tempo que habituava o
leitor a uma nova forma de ler baseada em dois dispositivos de escrita, os episddios
(periodicidade) e as séries (estrutura), que o aproximavam de novos tipos de personagens ¢
multiplas peripécias, que se desenrolavam ao longo de muitos meses. “E gracas a longa
duracdo que o folhetim conseguird ‘confundir-se com a vida’, disponibilizando ao leitor a
participagdo na narragao, isto ¢, a incorporagao a ela mediante cartas ao periodico que buscam

incidir com o desenvolvimento da trama” (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 32). O que nio
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difere das interferéncias de hoje, quando o publico tenta moldar a historia das novelas a seu
gosto e vontade. Nao se trata de coincidéncia, mas de heranca, como a “permanéncia dos
sinais de identidade daquela matriz popular que ¢ um ‘modo comprometido’ de ver, de escutar
ou de ler” (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 32).

Isso leva a uma estrutura “em aberto”, uma histéria que ¢ escrita enquanto ¢
consumida, sujeita aos “influxos que invadem a historia ficcional” dos quais nos fala
Pallottini (2012). Tal estrutura, na qual nos diz Filho (2003), “tudo pode mudar”, segue
“constituindo sem duvida, uma das chaves tanto da configuracdo como do éxito popular da
telenovela” (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 33). O folhetim trabalha com dispositivos de
seducao que, de acordo com Martin-Barbero (1988, p. 153), sdo justamente a organizacao em
episodios e a estrutura em aberto. A organizacdo em episodios trabalha sobre os registros da
duracdo e do suspense. A duragdo longa — como na vida — permite este “confundir-se com a
vida”, permite ao leitor entremear-se com a narrativa e tendo sua estrutura em aberto, dota a
historia de uma “porosidade a atualidade” que podemos observar nas telenovelas de todos os
dias. O suspense, possibilitado pela estrutura episddica, coloca o leitor diante de uma
“redundancia calculada” e uma continua apelacdo a sua memoria.

O romance-folhetim nasce junto ao desenvolvimento mais intenso do capitalismo
urbano-industrial e seu objetivo ¢ claro desde o comego, atrair publico leitor e criar o habito
da leitura levando, naturalmente, ao consumo didrio do jornal. Martin-Barbero (1998, p. 149)
nos diz que € o primeiro tipo de texto escrito no formato popular de massa. Sendo um
fendmeno mais significativo do ponto de vista cultural, do que literario, o folhetim conforma
um espago privilegiado para estudar “a emergéncia ndo s6 de um meio de comunicagdo
dirigido as massas sendo de um novo modo de comunicagdo entre as classes” (MARTIN-
BARBERO, 1998, p. 149, tradu¢do nossa)’. Dirigido a um publico em vias de massifica¢io,
concentrava-se em historias de muita acdo e didlogos, com enredos que respondessem as
aspiragdes sociais da €poca, como a luta pelo sucesso, desejo de justica, ascensdo social e
realizagdo afetiva. Criar o héabito da leitura implicava na criagao e manutencao do suspense o
que levou os escritores a interromper a narrativa no momento de maior tensao dramatica para
continuar a histéria s6 no dia seguinte. E o gancho, recurso repetido a infinitude nos capitulos

de todos os dias das telenovelas.

7 La emergencia no so6lo de un medio de comunicacién dirigido a las massas sino de un nuevo modo de
comunicacion entre las clases.
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Analisando Os Mistérios de Paris, de Eugéne Sue, Eco (2000, p. 193) nos fala de uma
necessidade de amplas sequéncias repetitivas para que a identificacdo do leitor com a obra
pudesse acontecer e essa necessidade leva a obra a uma estrutura “sinusoidal”, marcada por
“tensdo, distensdo, nova tensdo, nova distensdo, etc”. A obra ¢ considerada um dos grandes
romances-folhetins da historia, publicado de 19 de junho de 1842 a 15 de outubro de 1843.
Quando termina, “os leitores choram e nem eles nem o proprio autor saem imunes da
aventura, em certo sentido, transformadora” (MEYER, 1996, p. 70). Levado a escrita do
folhetim por declarada necessidade econdmica, Sue acaba por conformar condi¢des que o
transformariam no “roi du roman-feuilleton”, como a simplificagdo dos personagens, a
delimitagdo clara do bom nobre e do horrivel vildo, uso de temas que seriam recorrentes,
como raptos, perseguicdes no escuro e tempestades “resolutivas” nos momentos mais
precisos. Nao menos importante, Sue passa a escrever com a colaboracdo de quem 1&. O
publico precisa ser agradado, e continua a sé-lo, mas Sue o faz aceitando sua colaboragdo
(MEYER, 1996).

Esta estrutura sinusoidal da qual fala Eco (2000) também foi pensada por Pallottini
(2012, p. 85) ao estudar a telenovela, o que chamou de “modulacdo do capitulo”. Essa
estrutura em Os Mistérios € levada a tal ponto que, em determinado momento da narrativa,
Eco considera que a obra deixa de ser um romance para transformar-se em uma ‘“cadeia de
montagem destinada a produzir satisfagdes continuas e renovaveis” (2000, p. 195). Trabalhar
as emogoes ¢, afinal, um dos principais objetivos deste tipo de romance que Eco chama de
“consolacao”. Ha dois modos para as “estruturas de consolagdo” funcionarem perfeitamente:
um ¢ dizer ao leitor “atencdo ao que vai acontecer”, o que se faz com o gancho; o outro ¢
langar mdo do Kitsch, ou seja, uso de efeitos faceis e de mau gosto, baseados na pré-
fabricagdo e na imposi¢ao, nos quais o produto prescreve o uso € a mensagem ja diz a reagao
emotiva que deve provocar no fruidor. “O leitor é reconfortado, a0 mesmo tempo porque
acontecem centenas de fatos extraordindrios e porque esses fatos ndo alteram em nada o
movimento ondulante das coisas” (ECO, 2000, p. 204). Na explicagdo de como funciona essa
estrutura consoladora do género, Eco (2000, p. 198) nos diz: “as perspectivas de informacao
devem perder-se bruscamente no vago das repeticdes consoladoras e conciliantes, os
acontecimentos devem, igualmente, prestar-se a solu¢des que os submetam aos desejos dos

leitores, sem, porém abalé-los na base”. O leitor ¢ comovido descobrindo algo que ainda nao
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sabe da trama, para logo em seguida ser tranquilizando com alguma repeticdo do que ele ja
sabe, reitera-se o esperado e assim consola-se o leitor. Essa consolagcdo, no folhetim, nio
significa nenhum final feliz, o “happy end” de que fala Morin (1997). Apesar de abusar do
maniqueismo com a vitéria dos bons sentimentos e da virtude, o romance-folhetim, ao
contrario do melodrama, nem sempre terd esse “happy ending” (MEYER, 1996, p. 71). Vendo
o folhetim como o primeiro relato de género®, Martin-Barbero (1988) nos diz que a visdo de
Eco pensa o folhetim a partir de um sentido de reconhecimento — da identificagdo dos leitores
com os personagens — que acontece a medida que se degrada outro sentido de reconhecimento
— a identificacdo dos personagens. “Degradagdo que transforma a forca dramatica do relato
em capacidade de consolagdo: o leitor ¢ colocado a todo momento diante de uma realidade
dada, que pode aceitar ou modificar superficialmente, mas que nio pode rejeitar” (MARTIN-
BARBERO, 1988, p. 156-157, tradugdo nossa)’.

O adiamento da satisfagdo — que certamente vird para consolar o leitor — junto com o
desenvolvimento de tramas e subtramas enoveladas e entremeadas a niveis rocambolescos sao
obvias herangas deixadas pelo folhetim. Os recursos usados pelos autores do século XIX para
que os leitores ndo se perdessem em tantos conflitos e a¢des tdo pouco diferem daqueles
usados por Gilberto Braga, Joao Emmanoel Carneiro ou Aguinaldo Silva, s para citar alguns
dos autores das telenovelas do nosso corpus. Esses recursos eram dois: o uso de uma trama
central — que Pallottini (2012), ao falar da telenovela, chama de tronco, em sua metafora da
escrita estruturada como em uma arvore — que vai unir e entrelagar as diversas subtramas. Eco
(2000) também fala, a respeito de “Os mistérios de Paris” que a histéria ¢ como uma grande
arvore, cujo tronco ¢ a procura de Rodolfo (o personagem principal) pela sua filha perdida (os
temas de sempre...) e os diversos ramos da arvore seriam as outras historias paralelas e
entrelacadas a principal. Essa estrutura sinusoidal ¢ um plano narrativo absolutamente
intencional, conclui Eco. O segundo recurso ¢ o uso do gancho que suspende a agdo, mas
remete a historia 8 memoria do leitor ao buscar no dia seguinte — e ao longo dos dias, semanas
e meses — intensidade, continuidade e coeréncia. Os temas de sempre do folhetim também sao

repetidos a exaustdo todos os dias nas telenovelas: gémeos, usurpacgoes de fortunas, dramas de

8 Para o autor Relato de Género ¢ diferente de um género de relato e pode ser entendido por oposigdo ao Relato
de Autor.

° Degradacion que transforma la fuerza dramatica del relato en capacidad de consolacion: el lector es colocado
en todo momento frente a una realidad dada, que puede aceptar o modificar superficialmente, pero que no puede
rechazar.
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reconhecimento. “Tudo que fomos encontrando nesta longa trajetoria se havera de reencontrar
nas mais atuais, modernas e nacionalizadas telenovelas” (MEYER, 1996, p. 387).

Martin-Barbero (1988, p. 151) nos diz que a dialética entre escrita e leitura ¢ a chave
para o funcionamento do folhetim. Tal dialética forma uma parte dos mecanismos com que se
prende a um publico, mas em sua efetuagdo acaba por desvelar como o mundo do leitor se
incorpora ao processo de escrita das histérias e o penetra, deixando marcas no texto. Ha trés
niveis para pensarmos essas marcas: a organizacdo material do texto, a fragmentacdo da
leitura e os dispositivos de seducdo do leitor. Em um primeiro nivel podemos observar a
“organizacdo material do texto: os dispositivos de composicao tipografica”, ou seja, o uso de
letras grandes, espagadas, com entrelinhas e margens grandes nos leva a pensar no uso do
texto por um publico que pouco intimo da leitura — e com pouco tempo livre para isso,
geralmente a noite, em ambientes mal iluminados e depois da jornada de trabalho — encontra
dificuldades para seguir um texto em uma formatagdo como a dos livros de literatura, por
exemplo. Para além dessa explicacdo mais “comercial”, na qual uma visdo “mecanicista ndo
vé mais que uma estratégia para vender mais paginas e assim poder ganhar mais” (MARTIN-
BARBERO, 1988, p. 152, tradugdo nossa)'’, pensar nas condigdes de leitura dessas pessoas
pode encontrar uma explicacdo que tenha tanto maior “significagdo cultural” quanto maior
“verdade historica”: elas nos falam de um leitor “imerso em um universo de cultura
oral” (MARTIN-BARBERO, 1988, p. 152, tradugio nossa)!!.

O segundo nivel nos fala dos sistemas dos dispositivos de fragmentacdo da leitura. O
autor nos fala tanto da fragmentacdo da historia em episodios, capitulos e subcapitulos,
quanto da fragmentacao dos elementos graficos e das regras do género — como o tamanho das
frases e dos paragrafos, por exemplo. Os subcapitulos sdo, efetivamente, “verdadeiras
unidades de leitura”, pois quando organizados dessa maneira, “permitem dividir a leitura do
episddio em uma série de leituras sucessivas sem perder o sentido global do
relato” (MARTiN-BARBERO, 1988, p. 152, tradugdo nossa)'?. E novamente, o tamanho dos
subcapitulos falam dos seus leitores, trata-se da “quantidade de leitura continua de que ¢

capaz um publico cujos habitos de leitura sio minimos” (MARTIN-BARBERO, 1988, p. 153,

19 Mecanicista no ve mas que una estratagema para vender mas paginas y poder asi ganar mas.
1 Un lector immerso atn en un universo de cultura oral

12 Posibilitan dividir la lectura del episodio en una serie de lecturas sucesivas sin perder el sentido global del
relato.
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tradugdo nossa)'3. A fragmentacdo do texto escrito assumia os cortes que uma leitura
deficiente, como a do publico leitor dos folhetins, exige. Para além de um constrangimento
econOmico, fatiar o relato em partes permitiu o éxito “massivo” do folhetim. Sua
fragmentacdo se “ajustava por completo a fragmentagdo da temporalidade das classes
populares: a quantidade e organizacdo do texto em sua relagdo aos hébitos de consumo, as
necessidades e possibilidades de leitura, semanal como o tempo do descanso € o troco do
salario” (MARTIN-BARBERO, 1988, p. 151, tradugdo nossa)'4. O terceiro nivel sio os
dispositivos de seducdo, ou seja, a organizagdo por episddios e sua estrutura aberta,
dispositivos dos quais falamos ha pouco.

Cabe ainda pensarmos sobre a separacdao nitida que faz o folhetim entre herois e
vildes. Sendo uma narrativa do “e entdo” — por oposi¢cdo a narrativa do “portanto” — o
folhetim separa nitidamente o bem do mal, afastando das historias qualquer ambiguidade e
exigindo do leitor a tomada de partido. Tal separagdo ‘“‘simboliza uma topografia da
experiéncia que € tirada do contraste entre dois mundos: aquele que fala acima da experiéncia
diaria da vida — mundo da felicidade e da luz, da seguranca e da paz — e o que fala por baixo,
e que ¢ o mundo do demoniaco ¢ do obscuro, do terror e das forcas do mal” (MARTIN-
BARBERO, 1988, p. 159, tradu¢io nossa)'®>. O modo como se desenvolvem as ag¢des no
folhetim remete as experiéncias cotidianas dos leitores, que nascem também de seus
sofrimentos e gozos cotidianos. Interferem na ritualizacdo da acdo das historias ndo apenas
técnicas de escrita, recursos técnicos ou estratégias comerciais, mas um outro modo de narrar
que oferece uma eficacia simbodlica, relacionada ao modo de vida dos leitores. A velocidade
das intrigas, a quantidade de personagens, as tramas enroladas e entrelacadas, ligam-se a
interesses do produtor, tanto quanto do leitor, em prolongar as narrativas e ndo podem ser
explicadas sem observarmos a logica do “e entdo” e a prioridade da agao sobre a psicologia

dos personagens.

13 A la cantidad de lectura continua de que es capaz un publico cuyos habitos lectores son minimos.

14 Se ajustaba por completo a la fragmentacion de la temporalidad en las clases populares: la cantidad y
organizacion del texto en su relacion a los habitos de consumo, a las necesidades y possibilidades de lectura,
semanal com el tiempo del descanso y el cobro del salario.

15 Simbolizan una topografia de la experiencia sacada del contraste entre dos mundos: el que se halla por encima
de la experiencia cotidiana de la vida — mundo de la felicidad y de la luz, de la seguridad y la paz — y el que se
halla por debajo, y que es el mundo de lo demoniaco y lo escuro, del terror y las fuerzas del mal.
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O heréi do folhetim move-se em um espago do “real-possivel”, um mundo no qual “a
fé foi substituida pelo sentimento”, onde o desajuste do herdéi com a realidade ¢
“primordialmente moral” (MARTIN-BARBERO, 1988, p. 157). Hd um “duplo relato”
trabalhado pelo folhetim, um do herdi que nos conta o avango de sua obra justiceira e outro
que reconstroi a historia dos personagens, mas ambos os relatos caminham para o mesmo
norte, que ¢ 0 mesmo que organiza as narrativas melodramaticas: do momento em que os
maus aparentam ser o que ndo sao — pessoas honestas — e gozam das benesses de uma vida
boa, enquanto os bons sdo violentados pela vida, e sofrem injustamente, a0 momento em que
a situacdo se inverte totalmente ¢ os verdadeiros vildes sao conhecidos. No melodrama, esse
reconhecimento se faz de uma Unica vez, bem ao modo do “excesso” caracteristico do
melodrama, mas no folhetim vai desenhando-se lentamente, voltando o leitor ao comego da
historia em que se esconde o segredo de toda a maldade: a hipocrisia social ou o vergonhoso
crime familiar (MARTIN-BARBERO, 1988, p. 157). As aventuras, peripécias e personagenas
ndo sdo alheios aos atos morais. Nas historias os efeitos dramaticos sdo expressdes de uma
exigéncia moral. “Estética em continuidade direta com a ética ¢ uma caracteristica crucial da
estética popular” (MARTIN-BARBERO, 1998, p. 158, tradugdo nossa)!®.

A partir de 1968 inaugura-se na telenovela brasileira um modo de contar historias que
Lopes (2009) chama de Realista, para mais tarde — a partir dos anos 1990 — nominar-se
Naturalista, sofisticar-se e elaborar ainda mais a hibridizagao entre elementos da realidade e
da ficcao. Nesse modo de contar uma histéria, dissolve-se lentamente, mas nao totalmente, o
maniqueismo entre bem e mal, tdo marcante no folhetim do século XIX e na estética
melodramatica — e que aparece claramente nas telenovelas da primeira fase nominada por
Lopes de Sentimental (1950-1968). Antes, Xavier (2003b, p. 144) ja havia reconhecido a
emergéncia de um modo de narrar mais modernizado e estes elementos “modernos” seriam “o
enredo organizado em torno da vida cotidiana, o tom menos dramatico, mais préximo da
cronica, com personagens menos idealizadas, novas atitudes morais e novas convengdes
sociais”. Comumente essa modernizagao ¢ vinculada ao estabelecimento de um realismo nas
narrativas, mas o autor alerta para o cuidado com o excesso que a perspectiva do realismo
pode trazer para a interpretacdo das narrativas da época. “De fato, realismo tout-court ndo ¢ o

termo cabivel para as novas formas de teleficcdo brasileira, uma vez que seus dramas

16 Estética en continuidad directa con la ética, que es un rasgo crucial de la estética popular.
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familiares mantém as formulas basicas do género melodramatico, com algum ajuste de seus
motivos as novas tendéncias sociais” (XAVIER, 2003b, p. 143). O novo codigo moral que
opera para balizar os novos rumos narrativos ¢ o que o autor chamou de “senso comum pos-
freudiano”, que efetivamente ¢ também um movimento que caminha em direcdo a uma
crescente gratificacdo visual, da qual também falam Sibilia (2004) e Courtine (2004). Nos
anos de 1990, Xavier (2003b, p. 157) considera que as novelas passam a tematizar problemas
sociais, mas ao final ndo cumprem o acordo sempre respeitado e tiram do publico os finais
felizes de sempre, nos quais o bem ¢ justicado.

As historias das telenovelas brasileiras sdo, hoje, realistas (dentro das consideragdes
feitas), sem jamais perderem como matriz o melodrama e o folhetim — e todas as novelas do
nosso corpus encaixam-se nesse modelo narrativo. Talvez seja possivel pensar que ¢
justamente a dissolu¢do ainda que ndo completa da separacdo maniqueista entre bem e mal
que acontece a partir da fase Realista — e intensifica-se na Naturalista — que junto a outros
fatores permite a instituicdo de uma vild bonita de se ver nas novelas de hoje, ou seja, repousa
no “abrandamento” — ndo no abandono — do valor melodramético e folhetinesco neste
elemento especifico, que intensificaria o maniqueismo e relacionaria a estética com a ética, a
permissao para o embelezamento da maldade e o aparecimento, sucessivamente nas novelas,
de vilas ricas, bonitas, elegantes e bem vestidas, que, de outro modo, também responde a uma
historia socio-cultural da beleza, do corpo e dos olhares que langamos sobre ele. Sem deixar
de lado o “viés de desencantamento” (XAVIER, 2003, p. 157) valorando a racionalidade e
colaborando na crise do patriarcado, o que libera a vilania para associar-se - hoje ja de modo
quase insistente - ao feminino, um feminino que sim, ainda ¢ escravizado pelas exigéncias de
beleza, mas bem mais livre e poderoso podendo exercer a maldade a partir de caracteristicas
antes exclusivamente masculinas.

Sdo vias que se encontram: exigéncias de beleza ao corpo contemporaneo, o que
estamos chamando de abrandamento do valor melodramatico/folhetinesco na narrativa da
telenovela, herdeira direta destas matrizes culturais, e o reposicionamento do feminino depois
de sua “segunda onda”, em 1970 (WOLF, 1992). Dito de outro modo: s6 podemos ver uma
vila poderosa, dona de si, bonita, glamourosa e digna de ser copiada em seus modelos de
aparéncia porque a narrativa da telenovela caminhou de tal maneira que o maniqueismo

presente nos folhetins e melodramas — que separa claramente bem e mal e estampava a feiura
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como simbolo da maldade — foi dissolvendo-se nas telenovelas na mesma medida que as
historias se aproximavam da vida vivida pelos espectadores, que se “cronicizava” a narrativa,
e que as vilas — louras e com os labios pintados de vermelho — podiam cometer atos
monstruosos, eram capazes dele, tinham caracteristicas que as permitiam agir assim. Nazaré
Tedesco nos serve como exemplo: assassinou o marido, sequestrou uma crianga, fingiu uma
gravidez e anunciou a crianga sequestrada como sua filha, mas a amava honestamente e lutou
por ela. Tudo isso sendo eficiente na gestdo de si, maldosamente divertida, saborosamente
atrapalhada e impecavelmente vestida.

No entanto, Xavier (2003b) j& nos disse e ¢ preciso que seja relembrado, esse
abrandamento do valor melodramatico/folhetinesco que atenua o maniqueismo das histoérias,
ndo tem muita efetividade no uso dos temas de sempre, os “clichés que consagram o género”
como nos diz Campedelli (2001, p. 27), e que aparecem nos grandes classicos: a falsa
identidade/dupla personalidade; o mistério do nascimento; os enganos intencionais (falsos
testamentos, papé€is incriminadores, cartas anoOnimas — para ser mais contemporaneo: fotos e
emails andénimos e comprometedores); a perseguicdo da inocéncia; as falsas mortes/
“ressurei¢des”; os tridngulos amorosos; a vinganga. Senhora do Destino que acabamos de
mencionar com a vild Nazaré¢ Tedesco, por exemplo, apresenta todos esses temas, sendo que
um deles é o fio condutor de toda a narrativa: o mistério do nascimento, afinal, Nazaré
sequestra uma crianga ¢ a cria como sua filha. O drama do reconhecimento ao redor da
maternidade ¢ o mote fundamental da historia que leva Isabel/Lindalva (a crianca
sequestrada) do desconhecimento (de se saber filha bioldgica de Maria do Carmo, a
protagonista) para o reconhecimento (desta origem fundamental). O mesmo drama do
reconhecimento ao redor da maternidade ¢ o fio condutor central de Dancin’ Days. Mariza,
criada pela vila Yolanda Pratini ignora que sua mae verdadeira ¢ Julia Matos. Assim como
Jorginho ndo sabe que sua mae bioldgica ¢ a vila Carminha, em Avenida Brasil. Nem Isabel
sabe que a crianga que convive com ela no Morro, Elias, ¢ seu filho, pois a crianga foi dada
com morta pelas artimanhas da vila, Constancia, em Lado a Lado.

Nessa viagem ao século XIX em busca das matrizes culturais da telenovela, cabe
ainda pensar que o folhetim mistura-se facilmente ao melodrama, na verdade a uma estética
melodramatica (THOMASSEAU, 2005). Da Europa a América Latina, o folhetim aclimata-se

tranquilamente as classes subalternas e historicamente exploradas e sofridas. Meyer (1996),
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pensando que por aqui “desgraca pouca ¢ bobagem” o folhetim ¢ o melodrama encontram
casa, cativam leitores e auditorios com tramas engenhosas, umas ligadas as outras, que
tematizavam subcondi¢des de vida e exacerbadas relacdes familiares e pessoais. O romance

folhetim,

desenvolvia um paroxismo de situagdes e sentimentos mal ¢ mal canalizados
por uma mensagem conservadora que se desejava conciliadora mas nao
apagava totalmente seu valor de denuncia e cultivava uma forma de
sobressalto narrativo a mimetizar o sobressalto do vivido, amenizando-o pela
magia da ficcdo (MEYER, 1996, P. 383).

Uma literatura desavergonhadamente expressiva afinal encontrava uma gente com um
“gosto pelo excessivo gestual e o empolado da palavra que compdem a oratoria, tdo apreciada
pelas populagdes analfabetas”. (MEYER, 1996, p. 384). Um “reflexo paroxistico” de uma
desgraca que acompanha historias imemoriais do povo latino, mas que ainda vive fortemente
o desejo de um universo de correcdo moral no qual podem reinar a justica e o amor. O
folhetim — e 0 melodrama — ndo apenas encontraram casa, mas ajudaram a conformar o maior

patrimonio narrativo da América Latina.

Nao seria a telenovela a “traducdo” atualizada de um velho género que
jornais, revistas (a Fon-Fon), fasciculos prolongaram pelo século XX,
recontando através de novos veiculos? Um produto novo, de refinada
tecnologia, nem mais teatro, nem mais romance, nem mais cinema, no qual
reencontramos o de sempre: a série, o fragmento, o tempo suspenso que
reengata o tempo linear de uma narrativa estilhacada em tramas miltiplas,
enganchadas no tronco principal, compondo uma “urdidura aliciante”, aberta
as mudancas segundo o gosto do  “fregués”, tdo aberta que o proprio
intérprete, tal como na vida, nada sabe do destino do seu personagem.
Precioso fregués que precisa ficar amarrado de todo jeito, amarrado por
ganchos, chamadas, puxado por um suspense que as antecipacdes
anunciadas na imprensa especializada e até na cotidiana ndo comprometem,
na medida que a curiosidade é atraida tanto pelo “como” quanto pela
expectativa dos diversos reconhecimentos que dinamizam as tramas.
(MEYER, 1996, p. 387).

Assim como o Folhetim € um fendmeno tanto cultural quanto literdrio, o Melodrama é
um espeticulo popular “muito menos e muito mais que teatro” (MARTIN-BARBERO, 2001,
p. 169). Isso significa que aquilo que toma forma na experiéncia do melodrama, “mais que
uma tradi¢do estritamente teatral, tem a ver com as formas e modos de espetaculos de feiras e
com os temas das narrativas que vém da literatura oral, em especial com os contos de medo e
de mistério, com os relatos de terror” (MARTfN—BARBERO, 2001, p. 169-170). O

melodrama, o folhetim — e inclusive o cinema, de onde a TV herda em seus principios o
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desenho de sua linguagem audiovisual — tem estreitas relagdes com a “entrada do povo em
cena”. Diz-nos Machado (2011, p. 73), esses lugares iniquos, esses espetdculos suspeitos...
Nao € possivel pensar na telenovela hoje deixando para trds suas origens que, populares, orais
e carnais inscrevem em suas matrizes muitos dos tracos que até hoje experimentamos e

consumimos na rotina audiovisual brasileira — e latino-americana de modo geral.

O melodrama € um género teatral — que se torna afinal uma “estética melodramatica” —
que privilegia a emocao e a sensac¢do. Podemos ir além e, acompanhando Brooks (1995) falar
em uma “imaginacdo melodramadtica”, um tipo de imaginacao que ultrapassando as fronteiras
do teatro, apareceria em formas consideradas mais elevadas, como a literatura, quase uma
“feicao onipresente da modernidade, na qual cumpre uma fungdo modeladora capaz de incidir
sobre as mais variadas formas de fic¢do” (XAVIER, 2003a, p. 90), um imaginério que busca
dar uma materialidade a moralidade, torné-la visivel. O bom senso, a medida, o bom gosto
sd0, no melodrama, recusados em nome do excesso, da pujanga, do conflito, da intensidade,
da liberdade desenfreada. Um espetdculo em que variam drasticamente as emocoes
contrastando cenas calmas e movimentadas, o que “impede a reflexdo e deixa os nervos a flor
da pele” (THOMASSEAU, 2005, p. 139). O ponto focal que caracteriza o melodrama € o que
Brooks (1995, p. 25) chama de “admira¢do da virtude”. O que € visto em cena — as situagdes
hiperbdlicas, a fraseologia grandiosa, a excitacdo espetacular, os confrontos e peripécias —
acontece de maneira que seja possivel uma memordvel, ptblica e espetacular homenagem a
virtude, para a demonstracdo de seu poder e dos seus efeitos. A “estética do assombro”, que
tanto aparece nos recursos as falas grandiosas, s6 sdo usadas para explicar e deixar claro o
quanto a virtude € admiravel, “O momento melodramdtico do assombro é o momento da
evidéncia da ética e do reconhecimento” (BROOKS, 1995, p. 26, traducdo nossa)!’. Os
conflitos exagerados e a estrutura do melodrama ndo existem apenas para criar emogoes
intensas, bem como as peripécias ndo estdo ligadas exclusivamente as questdes morais, “pelo
contrario, [...] o tipico melodrama nao s6 emprega a virtude perseguida como fonte de sua
dramaturgia, mas também tende a tornar-se a dramaturgia da virtude desprezada e
eventualmente reconhecida. Trata-se da virtude tornar-se visivel e conhecida, o drama do

reconhecimento” (BROOKS, 1995, p. 27, tradug@o nossa)!8.

17 The melodramatic momento of astonishhment is a moment of ethical evidence and recognition.

18 On the contrary, (...), melodrama typically, not only employs virtue persecuted as a source of its dramaturgy,
but also tends to become the dramaturgy of virtue misprized and eventually reconized. It is about virtue made
visible and acknowledged, the drama of recognition.
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As origens do melodrama podem ser precisamente localizadas no contexto da
Revolucdo Francesa e de seus resultados. E 0 momento histérico que marca, simbolicamente,
o final da tradi¢do do sagrado e de suas instituicdes representativas, a Igreja e a Monarquia,
quebrando o mito do cristianismo e dissolvendo uma estrutura social hierarquicamente
coesiva e, naturalmente, invalidando formas literarias que dependiam desse modelo social
anterior.

O melodrama ndo representa simplesmente a “queda” da tragédia, mas a
resposta da perda de uma visdo tradgica. O que vem a ser um mundo onde
imperativos tradicionais de verdade e ética foram colocados violentamente
em questdo, e ainda onde a promulgacdo da verdade e da ética, sua
instauracdo como um modo de vida, ¢ de imediato, diariamente, uma
preocupacdo politica [...]. N6s legitimamente reinvindicamos que o
melodrama se tornou o principal modo de descobrir, demonstrar e fazer

operar essa moral essencial universal em uma era pds-sagrada. (BROOKS,
1995, p. 15, tradugdo nossa)19.

A individualidade torna-se também um valor essencial. A promulgacdo de imperativos
éticos dependia de atos individuais. O sujeito era absolutamente central e tinha valor
primordial, suas demandas eram as medidas de todas as coisas. Nao é de espantar, portanto,
que o melodrama fosse altamente personalizado — especialmente o bem e o mal. Os
personagens, os quais nao tinham nenhuma complexidade ou profundidade psicolégica, eram
fortemente caracterizados como portadores do bem ou do mal, tais forcas “habitavam” os
personagens, na constru¢do de um mundo altamente polarizado. “O melodrama €, na verdade,
tipicamente ndo apenas um drama moralista mas o drama da moralidade” (BROOKS, 1995, p.
20, tradugdo nossa)?, ou seja, era preciso mostrar, provar a existéncia de uma moral universal
que, embora seja ameacgada, pela vilania ou pelas perversdes de julgamento, ¢ um mundo que
existe cuja presenca e forga é categorica entre os homens. O mundo do melodrama é marcado
por um drama ético intenso e emocional, com fortissimo maniqueismo do bem contra o mal,
através do qual suas presengas e operagdes como forcas reais no mundo aparecem. Esse
maniqueismo sugere a necessidade de reconhecer e confrontar o mal, combaté-lo e expurga-lo
da ordem social (BROOKS, 1995, p. 13). O melodrama trata qualquer questdo em bases

“totalitarias”, é tudo ou nada, € uma estrutura narrativa que possui um sentido fundamental no

19 Melodrama does not simply represents a “fall” from tragedy, but a response to the loss of the tragic vision. It
comes into being in a word where the tradicional imperatives of truth and ethics have beem violently thrown into
question, yet where the promulgation of truth and ethics, their instauration as a way of life, is of immediate,
daily, political concern (...). We may legitimately claim that melodrama becomes the principal mode for
uncovering, demonstrating, and making operative the essencial moral universe in a post-sacred era.

20 Melodrama is indeed, typically, not only a moralistic drama but the drama of morality.
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contraste e confronto bipolar entre a maldade e a bondade, na verdade, em uma bondade que é
a virtude. Bondade como virtude. Brooks (1995, p. 36) nos diz que o meio-termo e condicdes
médias sdo excluidas. No teatro popular melodramatico o meio termo ndo € a medida de todas
as coisas. O mundo, de acordo com o melodrama, € construido em um irredutivel
maniqueismo, o confronto, o conflito do bem e do mal como opostos ndo sujeitos a

Compromisso.

Xavier (2003a, p. 85), no entanto, chama nossa aten¢do para o fato de que o
melodrama, associado a um “maniqueismo adolescente” — no qual o mundo € mais simples, o
sucesso € fruto do mérito e da ajuda da Providéncia, e o fracasso é o resultado de uma
conspiracdo externa que inocenta o sujeito € coloca-o no lugar de vitima — acaba sendo
qualificado em um esquema triangular que o inclui, além da tragédia cldssica e do realismo
moderno, como o género mais desqualificado do trio, mas que tal esquema ndo se sustenta
quando observamos tanto algumas obras concretas e especificas quanto o percurso histérico
da narrativa. Ao longo do século XX, portanto, essas diferencas, entre melodrama, realismo e
tragédia organizaram os discursos ao redor da ficcdo alternativa e a rotina dos meios de
comunicagdo, fazendo uma clara divisdo, um “divorcio” entre uma producdo de cinema
autoral mais elaborado, sofisticado e critico € um consumo popular simplério e dependente
dos esquemas maniqueistas do melodrama. Para Xavier (2003a, p. 86) € a década de 1970 que
traz novas revisdes do processo, de “repercussdo inegdvel, reabrindo o processo do
melodrama”. Nao mais o “melodrama candnico”.

A incorporagdo de alguns de seus tragos se dd em filmes nos quais prevalece
uma tonalidade reflexiva, ir6nica, que se faz estilo de encenagdo, havendo
sempre o toque moderno de ndo inocéncia entre cAmera e cena, musica e
emocdo. Explora-se o potencial energético do género, mas inverte-se o jogo,
pondo em xeque a ordem patriarcal ou buscando, ao contrdrio de enlevos

romanticos, uma anatomia das lutas de poder na vida amorosa e no cendrio
doméstico (XAVIER, 2003a, p. 87).

Diz Xavier que foi Hollywood a responsdvel por uma avassaladora revistada no
género, a partir dos ditos anos 1970, aliando alta tecnologia a experiéncia ja consolidada das
afetacoes emocionais, com a persisténcia do bem contra o mal, uma visitada em Guerra nas
estrelas (1977), de George Lucas, e em E.T., o Extraterrestre (1982), de Steven Spilberg, nos
provam a questdo. Ora, o uso de efeitos visuais potentes € um dos pilares do funcionamento
do melodrama, em seu objetivo de “tornar visivel”. “Essa combinacdo de sentimentalismo e

prazer visual tem garantido ao melodrama dois séculos de hegemonia na esfera dos
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espetaculos, do teatro popular do século XIX, ja orgulhoso de seus efeitos especiais, ao

cinema que conhecemos” (XAVIER, 2003a, p. 89).

Nao € de estranhar, portanto, que o mesmo marco histérico, anos 1970, sirva para
balizar a mudanca ou reorganizacdo dos padrdes narrativos da telenovela brasileira, da qual
faldvamos antes, quando passa da fase “sentimental” para a fase “realista” em 1968 (LOPES,
2009). O afrouxamento dos parametros melodraméticos possibilita a criagdo de narrativas
com forte verossimilhanga, aproximando aquilo que se passa na tela com o que ¢é vivido. “O
espectador sabe que o que estd sendo narrado € uma historia imagindria, mas para que seja
levada a sério € preciso haver coeréncia” (ALENCAR, 2004, p. 98). Ainda que seja comum
apontar essa diferenca entre a telenovela brasileira, que tem um formato especifico,
denominado de “Modelo Moderno” por Martin-Barbero e Réy (2001) e aquela produzida no
resto do América Latina, opondo diretamente uma narrativa realista a uma melodramética, a
verdade € que os modos de narrar da telenovela brasileira ndo abandonam o melodrama como

matriz fundamental que orienta os caminhos das fic¢oes.

Na verdade, o tratamento da emocdo na telenovela brasileira, com a catarse emotiva
que evidencia um modelo de sofrimento da vitima — que Xavier (2003a, p. 96) chama de
“Teatro do Bem” — naquele momento em que € capaz de tudo falar, € ainda “uma piéce de
resistance da telenovela moderna, plena de explosdes em que falam o sentimento e a
performace do bem”. H4 que se considerar ainda que, como dissemos antes, vildes, em alguns
casos, ndo sao mais punidos exemplarmente ou até mesmo triunfam, como os cruéis Maria de
Fatima e Marco Aurélio, em Vale Tudo. Ainda que Odete Roitman tenha sido assassinada na
novela, e mesmo assim, por acidente, Maria de Fatima casa-se com um principe italiano em
um plano arquitetado pelo seu amante e comparsa, César, e Marco Aurélio foge do pais com
Leila, depois de dar um golpe. O personagem sai em grande estilo, utilizando o dispositivo
denominado de “retdrica do direto” do qual fala Martin-Barbero (2001), olhando diretamente
para a camera e dando uma banana. Um olhar direto para a camera geralmente ausente nas
narrativas das telenovelas. Um olhar que na narrativa resumia que 14, de fato, valia tudo. E

que valeu a pena.

Vitérias como essas, Xavier (2003a, p. 96) adverte, “ndo significa propriamente um
mergulho substancial no realismo, quando comparada com a antiga justica poética que punia
bandidos e premiava inocentes”. O mal também tem o seu “Teatro do Mal” e € apenas isso, €

continua sendo deliberado, caprichoso, conspirador. “Podem alterar-se o eixo e a escala dos
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valores, mas o essencial é a clareza das performances e o ‘dizer tudo’ nesse teatro da
moralidade em que, ndo obstante, a vilania das intengdes proclamadas move a trama e garante
o encanto do espeticulo” (XAVIER, 2003a, p. 96). Dito de outro modo: pode ser que a
maldade seja, ao final, compensatéria no melodrama contemporaneo, ou nao-candnico, para
usar a expressao de Xavier, mas isso nao reverte aquilo que, na narrativa, a mantém atrelada a
sua matriz melodramadtica: a emog¢ao que escancarada deixa clara a definicdao das atuacgdes e o
deixar tudo diante do olhar, seja o bem ou 0 mal. Afinal, como ja o sabemos, a aparéncia pode
nos enganar, mas ao final, as verdades — que sdo verdades morais — sdo reveladas. A eficicia
do género estd justamente em sua visualidade e “valor de exibi¢do”, em sua possibilidade de
funcionar como um mecanismo eficiente de auto-indulgéncia. Xavier (2003a, p. 98) pensa as
extensdes do melodrama e sua vitalidade a partir de sua condicdo de “lugar ideal das
representacoes negociadas”, o que significa que o melodrama ndo apenas estd na telenovela,
como esparrama-se para outros géneros narrativos, como o telejornal, por exemplo. Um
melodrama que ai vai responder por momentos lacrimosos nos quais nos consolamos diante
das perdas e feridas, ajudando a estabelecer negociacOes entre “diferentes grupos em conflito
ou em sintonia com a ordem social” (XAVIER, 2003a, p. 98). O que nos aproxima do que

pensa Brooks (1995), o melodrama, afinal, € uma “imaginacao”.

No entanto, foi 0 melodrama candnico que permitiu que massas populares pudessem,
enfim, encenar suas emocdes depois de uma série de proibicdes que visavam conter ou fechar
teatros populares desde o século XVII, que sé foram liberados em 1791. O objetivo era
sempre “conter o alvorogo”, evitar a “corrupcdo do verdadeiro teatro”, impor a essa gente,
afinal, alguma civilidade. As proibi¢des foram inglorias. “Julgado como degradante por
qualquer espirito cultivado, esse excesso [do melodrama, seu esbanjamento] contém contudo
uma vitdria contra a repressao, contra uma determinada ‘economia’ da ordem, a da poupanca
e da retencio” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 178). Essa concepgdo, essa tentativa de
“conter o popular” para “livra-lo de sua degenerescéncia” aparece em varios momentos deste
estudo, tanto na histdria da telenovela — e das experiéncias culturais que a antecedem, como
os teatros populares e os primeiros cinemas — quanto na historia do corpo e da beleza. Para
que essas emogdes pudessem ser exercidas, as histérias melodramadticas serdo cheias de
conspiracOes € justicamentos, de imensas desgracas sofridas por vitimas inocentes e de
traidores e maus que, ao final, pagardo um preco caro por suas atitudes. “O melodrama,
sempre firmemente entrelacado ao tecido social, ganha novo vigo nas épocas de crises sociais

e nacionais, nos momentos em que os valores se redefinem e que se reencontra o gosto pelas
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oposigoes fortes e a necessidade de uma criagdo mitica e compensatéria” (THOMASSEAU,
2005, p. 136). O melodrama redefine a fungdo da sala de espetaculo teatral, nao mais funciona
como um conjunto de espelhos “onde uma sociedade se da em espetdculo a ela mesma, mas
um local de comunhdo numa ilusdo teatral completa, que beira a
fascinacdao” (THOMASSEAU, 2005, p. 139), e ao contrario do teatro culto — naquele
momento um teatro ‘“‘eminentemente literdrio”, com sua complexidade exposta
fundamentalmente na retorica verbal, o melodrama “apdia sua dramaticidade basicamente na

encenacdo e num tipo de atuacio muito peculiar” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 172).

O que se via no melodrama, muitas vezes, contava mais do que aquilo que era dito,
como ja nos mostrou Brooks (1995). O teatro melodramatico era composto por uma série de
maquinas em cena que criavam cendrios elaborados, com efeitos 6ticos e sonoros. Efeitos
visuais de impacto associados a uma trilha sonora melodiosa para reforcar a expressdo e a
intensidade das emocdes é o modo de funcionar do que Xavier (2003a, p. 94), como vimos,
chama de “melodrama canonico”. Afinal, era preciso fazer ver de terremotos a naufrigios,
passando por inundag¢des e desabamentos. Todo esse apelo visual — em detrimento das
palavras — chocava o teatro culto e seus criticos. “Uma economia da linguagem verbal se poe
a servico de um espetdculo visual e sonoro onde primam a pantomima e a danga, e onde os
efeitos sonoros sio estudadamente fabricados” (MARTIN-BARBERO, 2001, p.- 172). Um
exemplo € o uso da musica para marcar momentos de aumento da tensdo dramadtica, ou o seu
alivio, para nos apresentar o vildo, a chegada da vitima, o encontro amoroso. Um uso da
musica que seria herdada primeiramente pelo rddio, e mais tarde pela televisdao, construindo
uma paisagem sonora especifica da historia, que hoje ajuda a caracterizar o género telenovela.
Martin-Barbero (2001, p. 172) nos diz que a “funcionalizacdo da musica e a fabricacdao dos
efeitos sonoros” encontraram seu esplendor no radio, mas € no melodrama que € possivel
observarmos ndo apenas seu antecedente, “mas todo um paradigma”. A histéria dos
melodramas sé podia ser contada por que havia uma série de truques visuais que buscavam
levar o espectador para o universo da histdria. E tais truques foram, mais tarde, usados pelo

cinema em Seus primeiros anos.

Essa construcdo visual trazia junto de si um modo de atuar bastante especifico,
baseado na “fisionomia”. “Uma correspondéncia entre figura corporal e tipo
moral” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 173). A moral — a virtude como valor, bem como sua

auséncia — vai aparecer na parte visivel dos personagens. Se o mais importante é o que se V€,
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essa concepcdo da caracterizacdo dos personagens encontra todo sentido. Essa caracteristica
serd também trabalhada por Brooks (1995) no que ele chama de “significantes puros” —
trabalharemos essa ideia logo mais neste texto. Martin-Barbero (2001) nos chama atencao
para um outro modo de ver que tenta explicar esse “afa portentoso do gesto melodramatico”.
Assistir a um espetdculo melodramético na Franca de 1800 significa ser um tipo de espectador
participativo, que gritava, falava, aplaudia e interrompia o espetdculo. A aprovagdo ou o
desprezo da platéia a0 que se passava no palco era mostrado aos atores, eles proprios
acusados pelos criticos da época de uma atuagdo “vulgar”, com “imprudente descaramento”,
“olhares livre, aqueles meneios indecentes”. Quando a estética melodramaética torna-se
massiva, com o cinema e o radio, rapidamente esse modo de atuacdo e jogos de cena que
buscam efeitos estupendos sdo considerados uma estratégia de mercado, mas ha algo a mais
que passa por ai.
Talvez o afd portentoso do gesto melodramadtico esteja historicamente ligado
menos a influéncia da comédia larmoyante que a proibicdo da palavra nas
representagdes populares — com a correspondente necessidade de um
excesso de gesto — e a expressividade dos sentimentos em uma cultura que

nio pdde ser “educada” pelo padrio burgués. (MARTIN-BARBERO, 2001,
p- 174).

E consenso entre os historiadores que seja tomado como o primeiro melodrama a peca
de Pixerécourt, Coelina ou I’Enfant du mystére (1800), cujo reconhecimento de que “escrevia
para os que nado sabiam ler” € significativo. Guilbert de Pixerécourt, chamado de “Corneille
dos Bulevares” foi o autor de mais de cem pecas, reinou na Franca como o mais popular
dramaturgo de 1800 a 1830 e que, mais que qualquer outro, estabeleceu, codificou e ilustrou o
modo de se fazer melodramas (BROOKS, 1995, p. 24). Coelina vai estabelecer os canones
do melodrama cldssico, baseado em uma temdtica que oscilava entre a perseguicdo, o
reconhecimento e 0 amor, € em grandes acdes e paixoes.

Esse forte sabor emocional é o que demarcard definitivamente o melodrama,
colocando-o do lado popular, pois justo nesse momento [...], a marca da
educacdo burguesa se manifesta totalmente oposta, no controle dos

sentimentos que, divorcidados da cena social, se interiorizam e configuram a
cena privada (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 171).

A temadtica melodramdtica € ainda a temadtica das novelas de hoje. A Perseguicao é um
dos temas que € central na intriga melodramdtica e, personificada no vildo, distribui
maniqueisticamente os personagens. Antes do vildo chegar a histéria, h4 um mundo em
harmonia, no qual a paz sé voltard a reinar apds sua puni¢do. O vildo, naturalmente, se da

bem ao longo de toda a peca e quando parece que finalmente saird vitorioso, a Fatalidade
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(Providéncia) intervém e um castigo memordvel € aplicado. A virtude vence o vicio, o bem
vence o mal. A perseguicdo representa a luta do bem contra o mal, “a justica imanente acaba
sempre por ter a ultima palavra, no sentido estrito e no figurado, ja que a maior parte dos
melodramas termina com uma maxima moral” (THOMASSEAU, 2005, p. 36). O
Reconhecimento, diferente da Perseguicdo que acontece ao longo de toda a narrativa, aparece
geralmente ao final das pecas ou de cada ato. Enquanto a Perseguicdo eleva ao méximo o
suspense de cada histdria, o Reconhecimento o retira e quanto mais rdpido acontece, mais o
patético da situacdo € eficiente. “Esta obsessiva bipolaridade temética da perseguicdo e do
reconhecimento [...] é que da ao melodrama sua dindmica prépria: uma longa escalada do
patético, escandido pelas fortes cenas de perseguicdo, seguida de uma brusca queda da tensao

e da pacifica¢do dada pelo reconhecimento” (THOMASSEAU, 2005, p. 37).

z

Por fim, o Amor. No melodrama classico (1800-1823) o amor € colocado
deliberadamente em segundo plano, o que muda com a entrada em cena do melodrama
romantico (1823-1848), quando a paixdo amorosa “inflama o palco”. Neste primeiro
momento, a ética melodramética entende o amor-paixdo como uma falta contra a razdo e o
bom senso, “na escala de valores melodraméticos, o amor € colocado muito aquém do senso
de honra, do devotamento patriético e do amor filial ou maternal” (THOMASSEAU, 2005, p.
38). Na fase do melodrama romantico nao € s6 o amor que aparece, hd uma série de inversoes
de valores e a introdug@o de novos elementos na temadtica e na tipologia do género — como a
transformagao de ctimplices e marginais em herdis, por exemplo. O que nos interessa aqui, do
ponto de vista das matrizes culturais para a telenovela, € apontar o fato de que demorou, mas
0 amor apareceu como uma temdtica importante?!. O surgimento e a popularizagdo do
folhetim também mostraram suas influéncias em algumas modificacdes temadticas que o
melodrama apresenta a partir de 1830, melodramas, alids, aos quais Pixerécourt recusou a
paternidade, tanto por critérios morais quanto estéticos (THOMASSEAU, 2005, p.65). O
folhetim — exigindo do seu leitor numerosas tramas paralelas que ajudavam a dar os contornos
da histdria principal — influenciou o melodrama a fragmentar mais os quadros e aumentar a
quantidade de atos das pecas, exigindo do espectador uma memodria que ele ja estava
acostumado a trabalhar para acompanhar as histérias nos jornais. “A maior parte dos tipos
melodramaticos tem seu comportamento enriquecido e diversificado, sob a influéncia dos

novos tipos sociais que entram na moda por meio dos romances e dos romances de folhetim:

21 Nio é nosso objetivo aqui destrinchar cada fase do melodrama, de modo sistematico e especifico. Para mais,
ver Thomasseau (2005) na obra referenciada.
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notdrios, banqueiros, advogados, defensores dos oprimidos” (THOMASSEAU, 1995, p. 71).
Ou seja, aumenta-se assim a quantidade de personagens secunddrios, e também aparece nas
pecas uma classe de pessoas até entdo ausentes das histdrias, como os operdrios, os médicos

dos pobres, as costureiras, os vendedores de laranja, etc.

Também podemos, ao pensar no melodrama, intensificar nossa hipétese de que
faldvamos antes sobre o abrandamento do valor melodramatico/folhetinesco como elemento
que ajuda a responder pelo embelezamento da maldade na telenovela brasileira
contemporanea. Os personagens do melodrama ndo tem nenhuma profundidade interior,
nenhuma sofisticacdo psicoldgica, entretanto, o melodrama € uma narrativa de fortissimo
maniqueismo e profunda preocupacdo e reiteragdo de valores morais — a justica, a corre¢do, a
virtude como valor absoluto. Como nao héd qualquer profundidade psicolégica na construcao
dos personagens, tudo precisa aparecer, ser dado a ver, ser dito. Tudo que aparece em uma
peca melodramdtica tem profunda carga emocional e simbdlica, mas a seu publico ndo é
Jjamais exigido pensar suas conotagdes. O que vale no melodrama € a ideia da expressao direta
dos sentimentos na superficie do corpo, sejam em gestos, em marcas de nascenca, em
fisionomias. “Tudo af se traduz em imagem” (XAVIER, 2003a, p. 94). O vildo o € assim
também pelos bigodes, pela postura do corpo e a heroina é inocente e vitima também pelos
gestos, pela sua presenga modesta e respeitosa. “A aparéncia pode enganar, mas jamais até o
fim. O mundo visivel, embora passivel de equivocos sem o qual ndo haveria o drama, é um
espelho da moral que termina por triunfar, fazendo valer sua verdade” (XAVIER, 2003a, p.
94). O autor completa o argumento ao pensar sobre o funcionamento do melodrama: “A
premissa do género € a de que o ser auténtico € transparente, se exp0Oe por inteiro, sem zonas
de sombra; o ser hipdcrita é turvo, se cobre de mdscaras, exibe sua duplicidade. [...] E a
hipétese da legibilidade do que se d4 ao olhar garante a nossa percepcao da diferenca entre

uma coisa e outra” (XAVIER, 2003a, p. 95).

O que se mostra em um palco de melodrama sdo como “significantes puros”, cenas
que sdo “essencialmente um jogo de sinais [...] e cada um deles possui uma carga emocional
e ética altamente emocional” (BROOKS, 1995, p. 28, tradu¢do nossa)?2. Tais sinais, sendo
usados como “significantes puros”, deixam-nos ver que o que conta € o espetdculo, o visual, a
interacdo em cena. “Sua prépria simplicidade e exagero [dos significantes] permite esse uso:

eles podem ser usados em interacdo e em confronto, de tal maneira que o esforco das

22 The scene is essentially a play of signs (...) all of which have a high emotional and ethical charge.
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entidades morais é visivel ao espectador” (BROOKS, 1995, p. 28, traducdo nossa)?. A
maldade é posta sob o olhar de tal maneira que ndo pode ser jamais confundida com a virtude,
deve ser imediatamente identificada para que o piblico possa se posicionar. E ilusério
procurar por uma “psicologia do melodrama”, ndo ha nenhuma. O gé€nero exterioriza todo o

conflito e as estruturas psiquicas.

Ainda que o melodrama seja uma matriz cultural na qual se firma a telenovela,
sabemos que a narrativa do “folhetim eletronico” tem suas préprias condi¢des de construcdo
narrativa. O que estamos chamando de “abrandamento do valor melodramatico/folhetinesco”
ajuda-nos aqui, mais uma vez a compreender por que saimos de uma vilania no melodrama
que se dava a ver “logo de cara” para uma maldade mais arrojada e bela de ser observada em
seus modelos de aparéncia na telenovela brasileira. Atenuando-se o valor melodramético neste
elemento especifico do maniqueismo entre o bem e o mal, nem tudo precisa ficar a vista
porque mais verossimilhantes a vida vivida as telenovelas apresentam uma maldade mais
sofisticada, vilds com maior complexidade psiquica, que tanto ndo precisam mostrar a
maldade na cara, como ndo sdo, em absoluto, apenas mds. Em entrevista realizada com
Patricia Pillar, intérprete de Constancia Assun¢do??, a atriz foi questionada como conseguia
despertar um repertério de emogdes nos telespectadores, entre empatia e repulsa, com sua
personagem, que dona de atitudes odiosas era capaz de demonstrar docura pelo neto.
“Primeiro porque eu acho que todos nés somos assim. E quando vocé olha um personagem de

uma s6 maneira vocé o empobrece” (PILLAR, 2013).

Nesse abrandamento do qual falamos, respondem também as diferengas sociais,
culturais e politica que diferenciam o Brasil dos ultimos 40 anos da Franca saida da
Revolug@o em 1800. Arriscamos dizer que o “puro significante” das pecas melodramédticas do
século XIX vao ser substituidos por signos de valor mitico mais sofisticados. Aquilo que é
monstruoso sai de nossa vista — jd ndo precisa estar 14, do ponto de vista da constru¢do da
narrativa da telenovela — e é acolhido por aquilo que vai dentro das personagens, a vilania

torna-se um monstro moral (FOUCAULT, 2010).

Perceber tal diferenca fundamental ndo significa dizer que a moral e a virtude — e o

desvelamento dos enganos dos vildes — ndo se deem a ver. Tratam-se de vilanias — e signos de

23 Their very simplicity and exaggeration permits such a use: they can be deployed in interplay and clash in such
a manner that the struggle of moral entities is visible to the spectator.

24 O elenco principal das novelas do corpus esta disponivel no Anexo A
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tal vilania — diferentes, mas nem tanto. Diferentes, mas herdeiros. “Estamos preparados para
reconhecer a larga extensdao do repertério de signos que tornam o mundo expressivo de
sentimentos morais [...] O reino dos sinais fisicos que fazem um legivel para os
outros” (BROOKS, 1995, p. 44, traducdo nossa)®. A maldade e a bondade continuam dando-
se a ver, o “teatro do bem” e o “teatro do mal” do qual nos fala Xavier (2003a) garantem-nos
o andamento das tramas e o encanto do espetdculo. O que sugerimos € que o abrandamento do
valor melodramatico/folhetinesco abriu caminho para uma transformacdo na imagem das
vilds, mas que continuam sendo vilds e construindo nas narrativas uma exibi¢ao para o olhar
que responde, junto a catarse do “tudo dizer”, aos momentos lacrimosos de complacéncia e

consolacdo diante da tela.

Brooks (1995) nos apresenta nas pecas melodraméticas exemplos de “provas
irrefutdveis” dadas por viloes baseadas em expressdes faciais e cor da pele — fica-se livido de
medo, por exemplo. A maldade, a confissdo, simplesmente se apresenta, € oferecida para ser
vista e facilmente compreendida. Basta que o herdi, cheio de virtude, veja, seja um
observador alerta. A maldade se revela nos sinais. Lado a Lado nos oferece claramente uma
cena na qual a confissdo da vila é dada pelo que é visto, pela sua expressdo facial. E um signo
visual que a “entrega”. Depois de muito desconfiar que Elias, um garoto que morava no
Morro da Providéncia era, na verdade, seu filho que havia sido dado como morto, mas de fato
era criado por outra mulher, Isabel resolve confrontar Constancia, de quem suspeitava ser a
mentora do horrendo plano que a afastou por sete anos do seu filho. Constancia, no entanto,
ainda que de fato fosse a responsdvel por todo este drama, por ser Elias seu neto, nutria pelo
garoto um amor sincero, tendo ficado por perto da crianga — € o suportado materialmente —
durante os sete anos em que foi dado como morto. Isabel, tendo todas essas informacdes,
confronta Constancia informando que o menino, que havia sido maltratado pela suposta mae,
havia fugido de casa e estava perdido na cidade do Rio de Janeiro. E pela expressdo de pavor
estampada claramente em seu rosto — ao pensar no amado neto perdido na cidade — e pela
paisagem sonora que acentua a expressao facial da atriz que Constancia “confessa” a Isabel a
autoria de tamanha maldade. “O Elias? Maltratado? Perdido?”, apavora-se. Todo o esquema
melodramadtico estd ofertado: é no confronto que a revelacdo acontece e o reconhecimento por
fim, ¢ dado. E a expressio facial de Constancia que a faz confessar mesmo tendo negado seus

atos, até, por fim, ser exigida emocionalmente diante do desaparecimento do amado neto.

25 We are prepared to recognize the full extension of the repertory of signs which render the world expressive of
moral sentiments (...)a realm of physical signs that make one legible to others.
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“Vocé roubou meu filho”, grita Isabel, partindo para agredi-la. O que é dado a ver entrega
Constancia desavergonhadamente. A verdade apareceu, foi desvelada. E foi desvelada pelo
que foi visto, ndo pelo que foi assumido pela vila. Em nenhum momento Constincia fala “eu
roubei seu filho” para Isabel. Isso aparece apenas em seu rosto?¢. “No melodrama, esses
sinais levam a mensagem da acdo e decifram o texto moral do mundo” (BROOKS, 1995, p.

45, tradugdo nossa)?’. Em Lado a Lado nao foi diferente.

Chama-nos atencdo — e pela natureza de nosso objeto ndo podemos deixar de lado tal
informagdo — que, na mencionada cena, trata-se justamente do desvelamento da fundamental
mentira da vila, Constancia, que reorienta todos os rumos da narrativa — o sequestro de Elias,
filho de Isabel, a heroina. E uma cena importantissima de reconhecimento dessa maternidade
“roubada” pela vila. E um dos elementos que fazem Isabel compreender toda a trama
orquestrada por Constancia repousa justamente na identificacao da vila pela sua beleza. E em
torno da maternidade e seus amores “inquestiondveis”. Afonso, tentando conectar os pontos
soltos da histdria que ele e Isabel sabem, fala “Tinha uma histdria esquisita no morro, que
sempre que a Zenaide levava o Elias para passear ele via uma madame bonita que nem a
senhora”. Constincia, sem jamais assumir seus atos, fala em tom jocoso. “Eu agradeco o
elogio, mas certamente ndo sou a Unica senhora bonita da cidade”. Quando por fim, o ato
horroroso de Constancia € revelado pela sua expressdo facial e Isabel a agride, Laura tenta
seguréd-la e pede que ela tenha calma, “Vocé estd certa, mas ela € minha mae”, novamente, as
relacdes entre maes e filhos, as “fidelidades primordias”. Isabel faz a acusagado transformando-

a em uma sentenca de verdade, gritada com raiva: “Ela € um monstro. Um monstro”.

Se € aos gritos que Isabel marca o fosso moral de Constancia, ¢ do mesmo modo, pelo
grito o estabelecimento da estética melodramatica. “O melodrama grita em voz alta. Na
psiquica, na ética, em termos formais, pode ser melhor caracterizado como um género
expressionista” (BROOKS, 1995, p. 55, tradugc@o nossa)?®. O melodrama é marcado pela

retérica do excesso, “tudo tende ao esbanjamento”, nos diz Martin-Barbero (2001, p. 178).

26 A cena, que foi ao ar dia 16 de janeiro de 2013, pode ser vista no site da novela Lado a Lado: <http:/
globotv.globo.com/rede-globo/lado-a-lado/t/cenas/v/isabel-afonso-e-laura-colocam-constancia-contra-a-parede/
2349572/> a continuagdo da cena se da nos links: <http://globotv.globo.com/rede-globo/lado-a-lado/t/cenas/v/
constancia-assume-culpa-e-isabel-se-descontrola/2349581/> e <http://globotv.globo.com/rede-globo/lado-a-lado/
t/cenas/v/constancia-pede-segredo-a-laura/2349587/>.

27 In melodrama, these signs bear the message of the action and decipher the moral text of the world.

28 Melodrama cries them aloud. In psychic, in ethical, in formal terms, it may best be characterized as an
expressionistic genre.
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“Desde uma encenacdo que exagera os contrastes visuais € sonoros até uma estrutura
dramética e uma atuacdo que exibem descarada e efetivamente os sentimentos, exigindo o
tempo todo do publico uma resposta em risadas, em lagrimas, em suores e

tremores” (MARTI-BARBERO, 2001, p. 178).

E Isabel, Constancia e Laura ainda nos oferecem um pouco mais para pensar: suas
relagdes sao familiares, literalmente. Elias, a crianca dada como morta, € filho de Isabel com
Albertinho, irmao de Laura e filho de Constancia. Trata-se de um drama familiar. Um drama
quase exclusivamente materno. “Todo o peso do drama se apoia no fato de que se acha no
segredo dessas fidelidades primordiais a origem dos sofrimentos” (MARTIN-BARBERO,
2001, p. 178). O grande objetivo de Constancia, afinal, € a manuten¢ado do prestigio familiar e
da sua relacdo com o marido e os dois filhos, Laura e Albertinho, por isso organiza as maiores
manipulagdes, mentiras e crueldades. Em nome da familia, assim ela acredita. Por
conseguinte, toda a existéncia humana — incluindo os mistérios da paternidade e maternidade,
familiares que se desconhecem, filhos dados como mortos quando estdo vivos sob outra
identidade — € uma luta contra as aparéncias. Laura, depois de saber toda a verdade sobre o
“erro muito grave” da mae assusta-se com sua casual pergunta “ndo vai tomar o seu cha,
minha filha?”, com uma aparente ignorancia diante da seriedade do que acabara de acontecer,
e diz: “Mae, por favor, vocé tem que entender a gravidade da situagdo. Para de viver de
aparéncia”. O que constitui o movimento essencial da trama melodramatica € “a ida do
desconhecimento ao re-conhecimento da identidade, esse momento em que a moral se impde”
(MARTIN-BARBERO, 2001, p. 178). Afinal, Constincia entendera bem que ainda que a
maldade cause indignacdo moral, € a vilania, ndo praticada a seco, mas exibindo-se como

teatro, como o reino das aparéncias, que garante o encanto do show.

2.3 O feitio da indistria: serializacio, repeticao e gancho

Arlindo Machado (2000, p. 87-88), em uma licida observagdo dos modos de
organizacdo das formas narrativas na televisdo, diz-nos muito claramente: a serializagdo — e
suas consequéncias, como o gancho — além de oferecer uma classificagdo a essas formas
narrativas e ter sua origem explicada por ambitos diversos, que vao da histéria ao modelo
industrial, ¢ explicada ainda por razdes de “natureza intrinseca ao meio” e vai muito além de
ser apenas um “constrangimento de natureza econdémica”. Para o autor (MACHADO, 2000, p.
83), a “serialidade” ¢ a “apresentacdo descontinua e fragmentada do sintagma televisual”,

uma apresentacdo que fatia a programagao, estruturando o enredo das historias em capitulos
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ou episodios, cada um deles divididos em pedagos menores, os blocos, separados uns dos
outros pelos breaks, os intervalos comerciais.

Ha explicagdes — inicialmente trés delas — que justificam que a televisao tenha adotado
a serializagdo como a principal forma de estruturacdo dos produtos audiovisuais, serializacao,
alias, sem a qual ndo seria possivel a producao das telenovelas. Ha, claro, uma justificativa de
ordem econdmica. A TV segue um modelo industrial e, assim, adota a produ¢do em série
como uma prerrogativa para funcionamento de um sistema lucrativo. Além disso, a TV tem
uma programacao ininterrupta que hoje fica as 24 horas do dia no ar; para dar conta desse
volume de conteudo, era necessaria a adaptacdo a um sistema veloz e lucrativo, ou seja,
controle do tempo e divisdo do trabalho, racionalizagdo da produgdo, como em qualquer
industria. Uma segunda explicacdo repousa no percurso histérico das formas de contar
histérias que eram entregues aos pedacos. Uma ligagdo com as praticas folhetinescas, ja
trabalhadas antes, ajuda-nos a explicar a escolha pelo fatiamento das narrativas. Mas é o
cinema que nos oferece um modelo da serializa¢do do audiovisual, especificamente.

Os primeiros anos do século XX sdo um momento de profundas e aceleradas
mudangas no mercado cinematografico, e at¢ mesmo o seu estabelecimento. O cinema de
longa metragem da, nos Estados Unidos, seus primeiros passos a partir da segunda década e
foi desde o principio uma tentativa de atrair uma classe social — a média — e nado um publico
de massa — os operdrios. O inicio da producdo de um cinema de classe deixou claro as
diferencas, as peliculas deveriam ser exibidas em confortaveis saldes e arrastar a classe média
ao cinema. Até esse momento, o cinema norte-americano era macicamente dominado pela
exibicdo de filmes curtos nos teatros poeiras, teatros populares instalados em armazéns
adaptados. Naquele momento os empresarios se deram conta de que ‘“proporcionar
entretenimento comercial barato era um servigo necessario € muito mais proveitoso do que
vender roupas” (SKLAR, 1975, p. 56). E a partir de 1905 que comega o aparecimento desses
cinemas adaptados e voltados ao divertimento das classes populares, que apareciam as
centenas nos distritos operarios das cidades americanas e ainda que desde a emergéncia de
Hollywood os cineastas recusavam-se a “aceitar uma heranca tdo sem graca e tdo
pobre” (SKLAR, 1975, p. 85). Assim, tanto como negocio quanto como fenomeno social, “o
cinema surgiu para a vida nos Estados Unidos quando estabeleceu contato com as

necessidades e desejos da classe operaria” (SKLAR, 1975, p. 26). O surgimento do longa
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metragem viria com o objetivo de elitizar o cinema, o que aconteceu, mas dentro de
determinadas condi¢des. “A paixdo que durante a primeira metade do século XX as massas
urbanas sentiram pelo cinema teve a ver com o reconhecimento que nele se efetuava de uma
matriz estética popular, aquela que confunde ator com personagem e representacdo com agao”
(MARTIN-BARBERO, 2004, p. 34).

A verdade ¢ que os poeiras mostraram forga. Ou a experiéncia cinematografica
mostrou-se mais integradora de classe do que desejavam os “magnatas do cinema”, expressao,
alids, que comecou a ser utilizada em 1915. Criados para ser um divertimento da classe
média, os filmes de longa metragem nao deixaram para tras o publico operario. Dois foram os
caminhos. Um deles levou os operarios, a0 menos os mais abastados, aos saldes de cinema, o
primeiro sendo construido em 1913 e o segundo no ano seguinte. Por alguns centavos a mais,
os operarios podiam frequentar elegantes saldes de cinema e assistir a uma pega
cinematografica melhor, mais longa e com mais conforto. Enquanto na Europa os cinemas ja
eram seguramente diversdes da classe média, nos Estados Unidos, sua for¢a e prosperidade
contava com o apoio operario. “Os exibidores ndo tardaram a descobrir que os membros da
classe obreira apreciavam amenidades como qualquer outra pessoa: quanto maiores € mais
pretensiosos fossem os cinemas, maior quantidade de espectadores atraiam” (SKLAR, 1975,
p. 61).

Mas o apoio popular também se deu por um segundo caminho. Bem mais
desconfortaveis os poeiras ndo ofereciam condi¢des para a exibicdo de longas metragens.
Numericamente superiores aos saldes de cinema, atraiam um publico constante e fiel. Para
nao perder essa possibilidade comercial ¢ a adoracdo de um publico ja minimamente
acostumado ao consumo das peliculas, a solucdo foi fatiar os filmes de longa metragem para
que pudessem ser exibidos aos pedagos nos poeiras ou nos nickelodeons, que ofereciam as
mesmas condi¢des desconfortaveis aos espectadores. “Tratava-se, como nos seriados de
televisdo, de filmes concebidos em escala industrial, rodados simultaneamente com a exibi¢ao
das partes anteriores e capazes de absorver as circunstancias da produ¢dao” (MACHADO,
2000, p. 87).

Por fim, uma terceira explicagdo oferecida por Machado (2000) para a escolha da
serializacdo como modo fundamental da estruturagdo narrativa na televisdo diz respeito a

natureza propria do meio, depois das explicagdes de ordem econdmica e historica. O desvio
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da atengdo durante o consumo da TV, feito em ambientes iluminados nos quais o
telespectador € solicitado a todo instante ¢ um dado decisivo ao pensarmos na TV como meio.
“A atitude do espectador em relagdo ao enunciado televisual costuma ser dispersiva e
distraida em grande parte das vezes” (MACHADO, 2000, p. 87). Ou seja, a TV ¢
“permanentemente constrangida” a levar em consideragdo essas condigdes de recepcao, que
interferem na organizagdo do fluxo televisual, de modo mais geral, e na estrutura¢do das
formas narrativas, de modo especifico. O olhar lancado a tela no cinema, linear, progressivo,
com uma continuidade amarrada, aquele olhar que nao pode ser desviado, ¢, em quase tudo,
diverso do dirigido a TV, fragmentado, serializado, que exige repeticdes e atengdes sendo
seduzidas a todo momento. “A televisdo logra melhor resultados quanto mais a sua
programacao for do tipo recorrente, circular, reiterando ideias e sensac¢des a cada novo plano,
ou entdo quando ela assume a dispersao, organizando a mensagem em painéis fragmentarios e
hibridos” (MACHADO, 2000, p. 87). Pallottini (2012, p. 57) também nos fala de um veiculo
que ¢ feito para ser desfrutado junto a outras atividades, para ser interrompido e depois
retomado. “Sua dimensao leva, inevitavelmente, a repeticao e redundancia”. Afinal, ver TV
compete com diversas outras atividades rotineiras dentro das casas, nas salas de espera ou nos
bares nos quais conversa-se com 0s amigos enquanto o fluxo na tela ¢ ininterrupto, e compete
até com outras midias, no fendmeno conhecido por “segunda tela”, quando consumidores
interagem em outras plataformas midiaticas, como as redes sociais, durante o consumo da TV.
Seu consumo estd muito longe de ser “imersivo”.

E preciso, portanto, assumir o break como nio apenas um constrangimento do sistema
econOmico, da necessidade de anunciantes para sustentar a produgdo televisiva, mas também
reconhecer sua “funcdo estrutural”. Diz Machado (2000, p. 88) que ele tem um “papel
organizativo muito preciso”, um duplo papel, inclusive. De um lado oferece um momento
para que possamos respirar do fluxo de imagens e sons, absorvendo a dispersao, fluxo que
Martin-Barbero e Réy (2001, p. 36) assumem ser um “continuum de imagens, que nao faz
distingdo dos programas e constitui a forma da tela acesa”. Por outro lado, ¢ com o break que
os ganchos de tensdo podem ser explorados ao maximo, despertando o interesse de quem Vé,
aumentando a carga dramatica das narrativas e dando plena vazao a técnica que foi herdada,
como ja vimos, do folhetim. Uma digressao pessoal em meus tempos de infancia: meu pai,

avido telespectador de telejornal, deixava as criangas que estavam na sala brincarem, gritarem
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e gargalharem durante os intervalos, mas era necessario parar tudo quando o break terminava.
Nao coincidentemente, a ordem era “aten¢do, respirem, vai comecar” e todos tinham que
prestar atencao ao Cid Moreira.

A repetigdo ¢ parte central do debate a cerca da pesada mao que o mercado pousa
sobre a producao televisiva. Martin-Barbero (2001) nos adverte, de saida, que o tempo que
constitui a nossa cotidianidade, ao contrario daquele medido e valorizado pelo capital, ndo ¢é
um tempo que “transcorre”, mas um que ¢ feito de fragmentos, ndo de unidades contaveis,
mas aquele que se insere em uma rotina de comegar, acabar e recomecar. No que se afilia ao
tempo da televisdo, um tempo baseado na repeticao e no fragmento. “E ndo seria ao se inserir
no tempo do ritual e da rotina que a televisao inscreve a cotidianidade no mercado? O tempo
com que organiza a programacdo contém a forma da rentabilidade e do palimpsesto, um
emaranhado de géneros” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 308). O texto televisivo, do ponto
de vista do género, estd associado a uma “familia” de textos que “se replicam e reenviam” uns
aos outros ao longo do dia, no correr do fluxo televisivo. Do ponto de vista do tempo, os
textos televisivos ocupam um espaco € remetem a sequéncia horaria da grade na qual estdo
inseridos, seja esta grade horizontal (ao longo da semana) ou vertical (ao longo de um mesmo
dia). O tempo da serializagdo, portanto, fala o idioma do sistema produtivo, do mercado, do
lucro, mas Martin-Barbero nos indica outras linguagens que perpassam por ai, “a do conto
popular, a cancdo com refrdo, a narrativa aventuresca” (2001, p. 308), um sensorium, uma
experiéncia cultural de um publico que nasce com as massas. E € a respeito do tempo uma das
principais preocupagdes de Calabrese (1999, p. 44-45) ao pensar sobre a repeticdo ligada a
estrutura do produto, no caso, incluindo, além das continuagdes das aventuras de um
personagem, os recursos semelhantes das historias, como os temas e os cenarios comuns. Para
o autor um parametro fundamental para a compreensao do conceito de repeticdo ¢ a “maneira
de ligar a descontinuidade do tempo do relato com a continuidade do tempo relatado e do
tempo da série”.

Mas voltando a questdo do género, este conceito para Martin-Barbero (2001, p. 314)
trata muito menos de estrutura e combinatoria e formalismos de toda ordem e muito mais de
competéncias culturais. O género ¢, antes de tudo, “uma estratégia de comunicabilidade, e ¢
como marca dessa comunicabilidade que um género se faz presente e analisavel no texto”, é

algo que ocorre pelo texto € ndo no texto. Sdo as regras do género que configuram os
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formatos dos textos e sdo nos formatos onde se ancora o ‘“reconhecimento cultural dos
grupos”. De modo algum um género reduz-se a uma receita de fabricacdo ou a uma etiqueta

classificativa e organizativa, ai sim uma forma repetitiva e sem criacao.

Falantes do ‘idioma’ dos géneros, os telespectadores, como nativos de uma
cultura textualizada, ‘desconhecem’ sua gramatica, mas sdo capazes de fala-
lo. [...] Um género funciona constituiindo um ‘mundo’ no qual cada
elemento ndo tem valéncias fixas. Mais ainda no caso da televisdo, onde
cada género se define tanto por sua arquitetura interna quanto por seu lugar
na programacdo: na grade de horarios ¢ na trama do palimpsesto (MARTIN-
BARBERO, 2001, p. 314).

Ora, Martin-Barbero (1988, p. 155) diz que o folhetim permite o aparecimento de uma
outra relagdo com a linguagem, uma que rompe com as leis da textualidade e faz da escritura
o espago de desenvolvimento de uma narragdo popular, um modo de narrar que vive tanto de
surpresa quanto de repeti¢ao. E € por esse modo de organizagdo que o autor vé no Folhetim
um novo modo de comunicacdo, o relato de género, que ndo ¢ a mesma coisa que um género
de relatos. Ao falar em relato de género, Martin-Barbero o diferencia do relato de autor, e nao
o localiza em uma determinada categoria literaria. Como dissemos antes, ndo se tratam de
formalismos e estruturas, mas de um conceito situado mais ao lado da antropologia e da
sociologia da cultura, o que significa pensa-lo a partir do funcionamento social dos relatos,
um relacionamento diferencial e diferenciador, cultural e socialmente diferente que passa
pelas condi¢des de producgdo e consumo. Género seria um “lugar exterior a obra”, a partir do
que se produz e consome, ou seja, fala sobre aquilo que se 1€ e compreende no sentido do
relato. O relato de género esta no ambito da enunciacdo. Uma enunciagdo que constroi-se,
como dissemos, de surpresa e repeticao.

Vilches (1984, p. 57) afirma que pensar a série significa entrecruza-la com a nocao de
texto e género e quando essa analise esta no ambito da comunica¢do de massa, € necessario
ainda pensar nas expectativas do publico. Reproducao, copia e serializagdo nao sdo a mesma
coisa e repeticao “ndo significa necessariamente redundancia” (MACHADO, 2000, p. 89). Ha
uma produgao comercial mais rotineira na qual ha um padrdo simples e facil que se repete
indefinidamente, baseada em uma operacao estética cuja origem estd na cadeia de montagem
industrial, tratam-se de imitacdes exatas e até servis, nas quais ndo ha espaco para
improvisagoes, desvios de padrdo, variagdes. “Mas em condi¢des de producdo mais

privilegiadas, € possivel encontrar estruturas seriadas realmente interessantes, nas quais a
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repeti¢do torna-se, como na musica minimalista, a condicdo inaugural de uma nova
dramaturgia” (MACHADO, 2000, p. 89).

Pensando as séries, Vilches (1984, p. 59) vé trés fatores que vao interferir em sua
construcdo: a estrutura produtiva, as estruturas narrativas e as expectativas dos destinatarios,
no que combina com as trés nocdes de repeticdo apontadas por Calabrese (1999, p. 43):
repeti¢do industrial (produ¢ado); repeticdo textual; repeti¢do do consumo. A situacdo produtiva
de Vilches esta relacionada ao modo como as rotinas de producdo da indlstria cultural
intervém sobre o produto, no que o autor identifica duas modalidades possiveis de producgao,
uma de autor — na qual os critérios definidos por ele determinam o andar dos acontecimentos
na historia, bem como a escolha de equipe técnica e artistica — ¢ uma de realizador — a
dominante nas televisdes, na qual a série responde a demanda do palimpsesto, “as estruturas
de programacao fixas da televisdo, pela qual quando termina uma série € substituida por outra
de caracteristicas similares a fim de ndo desequilibrar os percentuais de género ja
preestabelecidos” (VILCHES, 1984, p. 59, tradugdo nossa)®°.

Calabrese (1999, p. 43) d4, nessa primeira nogao de repeti¢ao, uma definicdo um tanto
diferente, mas que ainda conta com o sentido de palimpsesto para estruturar-se. Aqui entra em
cena um sinoénimo significativo: estandartizagdo, “¢ aquele mecanismo, relativo a producdo de
objectos (também os do espirito), que permite reproduzir em série a partir de um prototipo”.
Essa estandartizagdo, que também inclui as mercadorias intelectuais, ¢ vista pelos meios
eletronicos na pratica do palimpsesto, que o autor entende ndo ser nada além da aglomeragdo
das partes de um produto de divertimento e, afinal, a estandartizacdo ndo exige justamente
1sso? Nao so6 a producao e difusao de réplicas, mas também a “individualizagdo das
componentes de um todo que sejam produzidas separadamente e em seguida aglomeradas
segundo um programa de trabalho” (CALABRESE, 1999, p. 43).

Em Vilches, as estruturas narrativas sdo os elementos constantes e estaveis da série,
entendidas, com base em Propp (1973), como as fungdes dos personagens, independente de
quem as execute ou o modo de realizé-las. Sdo cinco os esquemas definidos por Vilches:
esquema fixo; esquema fixo com variagdes de personagem; esquema fixo com variacdo

psicoldgica; esquema fixo com variacdo de tema; e, a que mais nos interessa, esquema de

2 Las estructuras de programacion fija de la television, por lo que terminada una serie se reemplaza por otra de
caracterristicas similares a fin de no desequilibrar los porcentajes de género ya preestabelecidos.
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caracteristicas fixas, que se trata de uma miscelanea entre o ator e o personagem, de um corpo
cinematografico ou televisivo que se faz reconhecivel interpretando diversos papéis e
executando diversos temas, de modo que vendo uma interpretagdo nos recordamos de outras
anteriores.

Ja para Calabrese a noc¢do de repeticao ligada ao texto — na qual aparecem duas
formulas repetitivas opostas, a “variacdo de um idéntico” e a “identidade dos mais diferentes”
estd ligada ao pensamento da relacdo entre diferencas e semelhangas que se instaura entre um
texto e varios textos; a relagdo entre o tempo do relato, o tempo relatado e o tempo da série; e,
por fim, o nivel no qual se instituem repeti¢coes e diferenciagdes leva a dois nds problematicos
essenciais: um que diz respeito ao ritmo e outro que fala da dialética entre identidade e
diferenca. O problema para Calabrese (1999) nao esta naquilo que ¢ repetido, mas na ordem
da repeti¢do, o que pode instaurar novas poéticas, “¢ bem conhecido que a repeti¢ao € o
principio organizativo de uma poética, mas com a condi¢do de se saber reconhecer qual sera
sua ordem” (CALABRESE, 1999, p. 46). A ordem dindmica (uma medida temporal) da
repeticdo ¢ ritmo, enquanto a ordem estatica (uma medida espacial) seria o esquema. Ja em
relagdo a dialética mencionada, aquilo que ¢ repetido talvez seja menos sedutor do que
perceber a relagdo entre aquilo que se repete e aquilo que € variavel, pois essa dindmica nos
permite compreender o funcionamento dinamico do sistema e nao exclusivamente sua
estrutura estatica.

Ainda levando em conta o ritmo e a dialética entre invaridvel e varidvel Calabrese
pensa sua terceira acepcao de repeti¢do, aquela que estd na esfera do consumo. Hébito, culto e
cadéncia sdo os trés comportamentos ligados a repeti¢ao, tendo implicagdes diferentes. O
habito estd ligado aquele comportamento rotineiro que ¢ solicitado pela criagdo de
expectativas/satisfacdes sempre iguais. Eco (2000, p. 195) nos fala das “estruturas de
consolacdo”, ja trabalhadas em subcapitulo anterior. O culto est4 relacionado as praticas nao
de puro consumo, mas de um consumo produtivo, pois “o fruidor acrescenta qualquer coisa de
seu a propria modalidade do consumo” (CALABRESE, 1999, p. 48). O terceiro elemento, a
cadéncia, estd ligado aquele comportamento repetitivo que se adapta as condi¢des de
percepcao ambiental, quando o consumo torna-se fragmentado, rapido e recomposto, sao as
praticas do zapping. Ao mudar repetidamente de um canal a outro o consumidor desenvolve

“reconstituicdes simultaneas a cada mudanga de cena” (CALABRESE, 1999, p. 48).
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Vilches (1984) reflete sobre as expectativas do publico por outra via, através de
aspectos mais distantes dos esquemas mercantis e industriais, pois fala dos aspectos
sociologicos, psicoldgicos e dos meios de comunicacdo. Isso nos remete ao pensamento de
Martin-Barbero (1988) que insiste em nos lembrar que o apego da América Latina as
telenovelas provavelmente responde muito menos a dependéncia a um formato industrial —
uma dependéncia a um padrio narrativo que seria simplorio que ndo exigiria esforco de
reconhecimento e compreensao — € muito mais a fidelidade a uma memoria cultural. H4 mais
que a banalizacao de esquemas narrativos na industria cultural, ha “obscuras articulagcdes que
ligam as demandas sociais e as dindmicas culturais as logicas do mercado em nossa
sociedade” (MARTIN-BARBERO, 1988, p. 137, tradugio nossa)’. Ha, entre os esquemas
narrativos, as repeticdes e as séries algo das matrizes narrativas e c€nicas que continuam
vivas, que continuam secretamente conectadas com a vida das pessoas.

Ha, entdo, uma relacdo entre a série como produto concreto e a relagdo que o publico

estabelece com esse produto no ambito do conhecimento geral.

O publico compara a informagdo proveniente da série com a informagéo
geral que lhe proporciona sua cultura, e com esta atividade se prepara para
solucionar os problemas de compreensdo que podem suscitar determinada
série. Mas, por sua vez, as mesmas séries passam a constituir um manual de
instrugdo para por em movimento a maquina de formas e conteudos da
estrutura serial. Nesse sentido, cada série passa a aumentar a enciclopédia do
espectador, ¢ este se serve dela para elaborar o conceito de serialidade
através de um verdadeiro processo de aprendizagem (VILCHES, 1984, p.
63, tradugdo nossa)*'.

Ora, isso significa que aprendemos a ver séries, vendo-as. Para Vilches o conceito de
serialidade se realiza através dos processos de compreensdo, interpretagdo e estratégia de
leitura do espectador. A compreensao ¢ o reconhecimento da série de onde vem a percepg¢ao
dos elementos visuais, os mecanismos de distingdo das unidades narrativas, as categorias e
valores que sdo atribuidos a série. A interpretacao diz respeito a capacidade do espectador de
juntar partes soltas e atribui-las a uma unidade de tipo mais geral, ou seja, a atribuicdo de

género. A interpretacdo do espectador progride do conjunto do que v€ e escuta através de um

30 Oscuras articulaciones que ligan las demandas sociales y las dinamicas culturales a las logicas del mercado en
nuestra sociedad.

31 El publico compara la infomacién proveniente de la serie con la informatién general que e proporciona su
cultura, y con esta actividad se prepara para solucionar los problemas de comprension que pueda suscitar una
determinada serie. Pero, a su vez, las mismas series pasan a constituir un manual de instrucciones para poner en
movimiento la maquina de formas y contenidos de la estructura serial. En este sentido cada serie pasa a aumentar
la enciclopedia del espectador, y éste se sirve de ella para elaborar el concepto de serialidad a través de un
verdadero proceso de aprendizaje.
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género para uma situagdo narrativa especifica, sendo capaz de compreender o que uma
narrativa quer dizer, o que esperar dela e o que ela espera como recepcao. O espectador faz
uma interpretacdo que une a estrutura superficial de uma historia especifica as estruturas
profundas de toda uma série. Ja a estratégia de leitura do espectador lhe permite situar cada
episodio dentro de um marco referencial. O espectador tem um “dominio da situacao” que lhe
permite fixar alguns elementos da série a fim de avancar seu conhecimento sobre aquele
universo.

Bem, a repeticdo também pode ser vista através das evocagdes, ou seja, as citagdes que
as narrativas fazem, de um signo, um co6digo, uma caracteristica, um texto visual ou escrito
que convoquem a memoria do espectador. Inicialmente € necessario mencionar que existe o
que podemos chamar de “linguagem televisiva”, que de modo geral, organiza as narrativas no
meio e estabelece alguns padroes de funcionamento. As séries estardo, no esquema produtivo
da TV, entre a realizacdo especifica de um realizador ou equipe de produgdo — que pode ser
um elemento individualizador e mais autoral — e as instancias implicitas do género a que
pertence a série. Essas citacdes, que estdo ligadas a esses modos convencionais gerados por
determinados géneros, ¢ o que podemos chamar de citagdes estilisticas. H4 o caso das obras,
entretanto, que mantém um sentido de reciprocidade entre elas, quando um autor cita o outro,
colocando as séries em um sistema enciclopédico. E mais. Pode haver em comum entre as
séries “pequenos lugares comuns, de planos, de movimentos e gestos, de ritmos e efeitos
visuais” o que acaba constituindo uma “galeria de esteredtipos automatizados” (VILCHES,
1984, p. 66, tradugdo nossa)*2.

Por fim, Vilches nos diz que ha trés grandes tipos de relagdes textuais entre as séries,
levando-se em conta que hé interrelagdes entre uma série e outra, entre um episddio e outro,
entre emissdes do palimpsesto: a intertextualidade — essa de que estamos falando, de uma
série a outra, de variadas formas; a paraserialidade — inclui tudo aquilo que acontece a
margem da série, inclui, por exemplo, a replicacdo que a imprensa especializada faz da série,
“elementos marginais que sem pertencer a serie atuam ‘para ela’”(VILCHES, 1984, p. 68,

traduc@o nossa)*?; e metaserialidade — quando uma série cita outra sem o fazer diretamente.

32 Pequerios lugares comunes, de planos, de movimientos y gestos, de ritmos y efectos visuales. (...) Galeria de
estereotipos automatizados.

33 Elementos marginales que sin pertenecer a la serie actian ‘para-ella’.
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Nao ha, definitivamente, um Unico modo de pensar a serializagdo, ha algo sobre ela
que pode ser baseado em uma “alternancia desigual”. Séries podem trazer a repeticdo em
diversas instancias, desde aquela mais banal e industrializada, com padrdes narrativos simples
e previsiveis, até aquelas que exigem do espectador habilidades mnemonicas para ligar uma
série a outra, um autor a outro, um personagem a outro ¢ elaborar um teia complexa de
sentidos, na qual o telespectador precisa langar mao de um conhecimento elaborado ao longo
do tempo, no seu processo de “profissionalizacdo” da tarefa de interpretar as narrativas. Um
novo episodio de uma série — ou um novo capitulo de uma novela — pode repetir um conjunto
de elementos j& bastante conhecidos, pode introduzir algumas variagdes ou trazer elementos
completamente novos. Fundamental ¢ interromper a logica estabelecida e ja cansada de que o
repetitivo e o serial sdo o contrario da originalidade e do artistico. Para isso, Calabrese (1999,
p. 41) nos da uma ferramenta para vermos na TV e nos seus processos de serializagdo e
repeti¢do algo novo, uma nova estética, o que denominou “estética da repeti¢do”. E ¢
precisamente na novela, incluindo na conta todos os outros formatos de fic¢do seriada, que

Balogh (2002, p. 165) entende que melhor se manifesta a estética da repeticao,

a qual nos referiamos ao opor o reconhecimento ao estranhamento como o
prazer maior da fruigdo; ao opor a exibi¢do em fragmentos homeopaticos a
coesdo e continuidade do texto poético; ao opor o gosto pelo contato a
sensagdo de desvendar a complexidade da mensagem.

Calabrese (1999) organiza seu pensamento a partir do que conceitua como neobarroco,
uma “etiqueta” que coloca em alguns objetos culturais de nosso tempo, tentando escapar do
“abusado”, “equivocado” e “genérico” termo pds-moderno. “Minha tese geral ¢ de que muitos
importantes fendmenos de cultura do nosso tempo sdo marcas de uma ‘forma’ interna
especifica que pode trazer a mente o barroco” (CALABRESE, 1999, p. 27). Dando a esse
“barroco” um valor de uma morfologia, ndo uma categoria do espirito, mas uma categoria de
forma. O autor analisa fendmenos da cultura como textos, buscando as morfologias
subjacentes e deixando de lado os juizos de valor de que tais morfologias estdo investidas por
diversas culturas. O neobarroco seria um “ar do tempo” que ¢ possivel ver em muitos
fendomenos culturais hoje, que os liga como “parentes” mesmo em campos de saber distintos e
que os difere de outros fenomenos de um passado mais ou menos recente (CALABRESE,
1999, p. 10). A busca se da pelas formas, e sua valorizacdo, ou seja, por um “principio de
organizacdo abstracto dos fendmenos. Que preside ao seu sistema interno de relacdes”, este

algo que permite a comparagao € o parentesco com textos em si, aparentemente, tao diferentes
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e distantes, formas essas nas quais ¢ possivel ver “a perda da integridade, da globalidade, da
sistematicidade ordenada em troca da instabilidade, da polidimensionalidade, da
mutabilidade” (CALABRESE, 1999, p. 10). Ora, s3o trés os elementos fundamentais da
“estética da repeti¢do” que Calabrese vé emergir da observagao das séries de televisdo, que
fazem parte justamente da estética neobarroca mencionada: variacdo organizada,
policentrismo e ritmo.

Calabrese observa uma variedade gigantesca de possibilidades entre os elementos
variantes e invariantes de uma série de TV, mas podemos elencar, junto a Machado (2000, p.
90) quando o 1€, tendéncias predominantes em trés grandes categorias: variagdes em torno de
um eixo tematico; metamorfose dos elementos narrativos; e entrelacamento de situagdes
diversas. Essas trés modalidades de narrativas seriadas, na pratica, ndo se apresentam de
maneira pura, tocam-se, deixam-se assimilar, consumir umas pelas outras, hibridizam-se nos
mais diferentes graus, até que é possivel entender que um novo programa, se nao cair nas
amarras da industria e estereotipar seus elementos, pode oferecer uma estrutura nova e Unica,
dentro dessa nova estética que ¢ a da repeticdo. A serializacao na TV teria entdo uma riqueza
propria, que “esta, portanto, em fazer dos processos de fragmentacdo e embaralhamento da
narrativa uma busca e modelos de organizacdo que sejam ndo apenas mais complexos, mas
também menos previsiveis e mais abertos ao papel ordenador do acaso” (MACHADO, 2000,
p. 97).

Ainda que o ambito da andlise de Calabrese (1999) sejam as narrativas seriadas na TV
que escapam ao modelo da telenovela brasileira, muito do pensado por ele nos serve de
parametro. Mas ¢ de Machado (2000, p. 84) que vamos tomar emprestada a classificacdo e
encaixar a telenovela em seu “primeiro tipo”, que compreende aqueles produtos que possuem
uma Unica narrativa — ou varias entrelagadas e paralelas, no que ¢ o caso das telenovelas — que
se sucedem mais ou menos de modo linear ao longo dos capitulos. “Este tipo de construcao se
diz teleolodgico, pois ele se resume fundamentalmente num (ou mais) conflito(s) basico(s), que
estabelece logo de inicio um desequilibrio estrutural, e toda evolugdo posterior dos
acontecimentos consiste num empenho em restabelecer o equilibrio perdido, objetivo que, em

geral, s6 se atinge nos capitulos finais” (MACHADO, 2000, p. 84).
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2.3.1 Tecendo os fios da escrita enovelada sob a mdo de ferro da indiistria

A televisdo, sabe-se, nasceu depois da literatura, do teatro, do cinema e do radio e
trouxe de cada um deles elementos que ajudaram a compor os processos de feitura daquilo
que ¢ escrito para a televisao. “A ficcao televisual ¢ um grande amalgama, assim como a
propria linguagem de TV, herdada de todos os meios expressivos prévios” (BALOGH, 2002,
p. 197). Nao ¢ nosso objetivo aqui fazer um digressdo longa e histdrica para recuperar os
antepassados do texto televisivo, mas € importante saber que escrever para TV implica
questdes muito particulares a televisdo (o espaco diminuto da tela, por exemplo) e outras cuja
génese sO pode ser resgatada por esta digressao (a relagdo protagonista, antagonista e conflito,
ou a no¢do de unidade de agdo, por exemplo). Fundamental ainda ter sempre em mente o que
nos diz Martin-Barbero (1998) sobre as matrizes culturais da telenovela: ha dispositivos
cenograficos e tramas simbdlicas que vem do melodrama, assim como matrizes narrativas que
sdo herdadas do folhetim.

Acontece que organizar um relato por episodios significa trabalhar o suspense, ora, o
uso do gancho tdo disseminado nos roteiros de telenovela, €, afinal, adicionar suspense a
trama, ainda que ele s6 dure de um bloco a outro ou que seja um falso gancho, aquele que cria
uma alta expectativa e oferece uma resolugao insatisfatoria, podendo até negar ou minimizar
fatos ja sabidos pelo espectador, “¢ uma forma de falsear o conflito, esvazia-lo de seu
conteudo, de adiar sua eclosdo” (PALLOTTINI, 2012, p. 87). Ainda que Pallottini (2012)
afirme que o gancho “¢ apenas um dos elementos do conjunto de técnicas comumente
utilizadas para manter a expectativa” (p. 81) e que se o roteirista puder escrever sem ele €
melhor ainda, considera que até o momento histérico no qual escreve “¢ o recurso usado por
nove entre dez autores brasileiros de telenovela” (p. 86). A autora confere ao gancho um
efeito fundamental na criacdo da expectativa e manutencdo da atengdo do publico ao
descrever a microestrutura do capitulo da telenovela que diz ser “modulado”, ou seja, que tem
um nivel de tensdo que comega sempre alto em um capitulo, “ondula” entre os blocos com o
uso dos ganchos e termina em um alto nivel de tensdo, criando no telespectador o suspense e a
curiosidade para continuar acompanhando a narrativa. “O capitulo ¢, portanto,
verdadeiramente ondulado, e, em geral, ndo costuma atingir maiores alturas sendo no

principio e no fim, na criacdo e na resolugdo do gancho” (p. 86).
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Martin-Barbero (1988) insiste que o suspense ¢ um efeito de narracdo, ndo de escrita.
Herdeira em sua matriz cultural do folhetim, a telenovela é da ordem do falar, do ouvir, do
contar, ndo do ler e do escrever. Dai seja mais um relato para ser compreendido como uma
pratica cultural — que fala de demandas sociais — do que uma historia que exija ser
destrinchada estruturalmente. “No folhetim faz sua aparicdio uma outra relacdo com a
linguagem: a que rompendo com as leis da textualidade faz da escritura mesmo o espago do
desenvolvimento de uma narragdo popular, de um contar a” (MARTIN-BARBERO, 1998, p.
155, tradug¢do nossa)**. Ndo estamos, sob nenhum aspecto, desprezando as analises
estruturalistas das narrativas ou mesmo a narratologia como proposta metodologica ou
epistemologica, apenas acreditamos, junto a Martin-Barbero, que nosso objeto ganha mais
quando visto por outros olhos e novas sensibilidades — que remetam as praticas culturais e
sociais mais do que as estruturas narrativas. Naturalmente ndo ¢ possivel abrir mao
completamente de ver nas narrativas das telenovelas alguns elementos fundamentais,
estruturais (mas ndo exclusivamente estruturalistas) e organizacionais das historias contadas,
no entanto, tal apoio serd utilizado sempre lembrando do que nos diz Martin-Barbero, o
folhetim — e sua herdeira, a telenovela — é da ordem do ouvir e do contar, ndo da ordem do ler.
E mais da ordem de uma prética cultural, do que de uma estrutura formalizada e fechada.

Nao ¢ possivel, no entanto, abrir mdo de compreender algumas praticas de roteirizagdo
de telenovela - com seus ganchos, suspenses e repeticdoes - que nos ajudem a organizar a
feitura das tramas e a compreender as historias que, afinal, nascem de uma escritura. E uma
escritura completamente especifica. Pallottini (2012) em uma das poucas referéncias
especificas para dramaturgia de televisdo?>, alerta-nos para trés condi¢des de estruturagdo da
narrativa da telenovela que interferem severamente em seus modos de contar: sua estrutura
em “arvore”; sua extensdo; e para o fato da novela ser transmitida enquanto ¢ escrita. A
telenovela ¢ estruturalmente mais complexa que outras produgdes de ficcdo audiovisual
justamente por tais caracteristicas. “De proporgdes gigantescas, enfocando grande quantidade

de assuntos, de historias e personagens, ela complica seus conflitos, multiplica suas agdes,

34 En el folletin hace su aparicion una relacion otra al lenguaje: la que rompiendo las leyes de la textualidad hace
de la escritura miesma el espacio de despliegue de una narracion popular, de un contar a.

35 A TV ja conta anos que beiram os 80, mas ainda ndo € rotineiro encontrar referéncias académicas sobre os
processos de escrita para a TV, especificamente para a telenovela. Ja para o cinema e o teatro, as referéncias nao
param de oferecer-se. Acreditamos que, guardadas as especificidades pelo proprio olhar da pesquisadora, ¢é
aceitavel usar tais referéncias para pensar a feitura do roteiro para televisao e para a telenovela.
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diversifica suas tramas. Seu carater aberto a torna ainda mais imprevisivel e, por isso, mais
elaborada” (PALLOTTINI, 2012, p. 187).

A estrutura em “arvore” da telenovela ¢ uma metafora usada por Pallottini para
explicar a organizacdo das diversas historias que, juntas, configuram a grande narrativa da
novela. As raizes da arvore, necessariamente escondidas no solo, sdo as concepgdes basicas
do autor, sua filosofia, visdo de mundo e ideologia. O tronco ¢ a historia principal, a espinha
dorsal da novela, no qual encontramos os principais personagens da trama, incluindo, no caso
deste estudo, as vilas escolhidas, ja que todas fazem parte do nucleo central das tramas,
daquele grupo de cinco ou seis personagens que movimentam a trama central. “Normalmente,
ela (a trama) é centrada em seis pessoas. E nelas que o publico estd interessado” (FILHO,
2003, p. 180). Os ramos da arvore, que sao muitos — ¢ podem sempre nascer novos ramos do
tronco da arvore — sdo as consequéncias da historia central, outras histdrias, outras linhas de
acdo, conflitos menores e secundarios, sdo as subtramas. Uma telenovela tem sempre uma
historia central e diversas outras secundarias, sdo varios os nucleos dramaticos com diferentes
personagens, os sets (Pallottini). Esses sets tem seus grupos de personagens e lugares de
agdo’®. A “telenovela de modelo brasileiro”, como a autora nomina a novela produzida no
Brasil no que possui de especificidades, tem portanto “uma trama principal e muitas
subtramas que se desenvolvem, se complicam e se resolvem no decurso da
apresentacao” (PALLOTTINI, 2012, p. 48) e apresenta desde seus primeiros capitulos tanto a
trama principal como as subtramas. O tronco da arvore — sua histdria principal — garante a
unidade de agdo, mas, devido a sua dimensao e a sua estrutura em aberto, nada garante que a
histéoria que comegou sendo a principal termine nessa condigdo. “O desenvolvimento
harmonioso da trama central e das tramas secundérias ¢ uma das caracteristicas da telenovela
de modelo brasileiro. O aparecimento e desenvolvimento dessas tramas, em cada um dos
capitulos, ¢ parte importante do sucesso desse modelo” (PALLOTTINI, 2012, p. 80).

Sendo uma narrativa de proporgdes gigantescas, provavelmente a maior narrativa

e 1Y 2 <6

audiovisual do ponto de vista do género, a telenovela ¢ “enredada”, “enovelada”, “trangada”.

36 Os sets para a autora s3o diversos grupos de personagens e lugares de agdo, corresponde ao que chamamos de
nucleos de personagens, onde eles se relacionam uns com os outros. Frequentemente manuais de roteiro,
especificamente os americanos, usam a denominacdo Plot, que pode ser entendida — e sera assim feito neste
trabalho — como a linha de desenvolvimento de uma ag@o dramatica, uma progressdo dramatica. O plot é como
um “movimento” a partir de uma situacdo no roteiro (SARAIVA; CANNITO, 2004, p. 110). Usaremos,
preferencialmente, nesta tese as denominagdes trama, subtrama, nucleo (de personagens) e plot (linha de
desenvolvimento de uma acao dramatica).
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E um tipo especial de ficgdo que se desenrola seguindo varios “trangamentos dramaticos” que
sdo apresentados aos poucos, afinal, a telenovela herdeira que ¢ do folhetim, entrega a histéria
em parcelas. “Tem um universo pluriforme, exigindo hdbil manuseio para a condugdo dos
desdobramentos da fabula — cada pedago tem seu proprio conflito a ser trabalhado. Exige o
perfeito dominio do didlogo, base do seu discurso”. A telenovela ¢ também uma “técnica
ficcional: multivoca, ¢ um sistema que trabalha com diversas bases dramaticas. Faz-se, ao
contrdrio do romance, e identicamente ao folhetim, por agregagdo, por
justaposicao” (CAMPEDELLI, 2001, p. 20). A telenovela tem muitas histérias entrelagadas,
que acontecem ao mesmo tempo, € ao avangar, enovelando-se, mostram-se pouco a pouco
obedecendo uma temporalidade muito especifica e repetindo-se continuamente. Ela ¢
sucessiva. O que permite a manipulacdo do suspense, especialmente através do gancho. A
telenovela vai guardar entdo, da experiéncia do folhetim que a antecedeu e a ajudou a
conformar a estrutura, trés elementos bdsicos: a recorréncia de cortar o capitulo em um
momento importante da histéria; o contar de varias historias, varias peripécias, a0 mesmo
tempo; e a arte de se fazer desejar, de trabalhar com a temporalidade de um modo que a
narrativa nos faz esperar pelos proximos acontecimentos (CAMPEDELLI, 2001, p. 23).

Por fim, sendo escrita enquanto ¢ contada leva Pallottini (2012, p. 66) a afirmar que
“A telenovela tem tido, no Brasil, uma espécie de coautoria: a da realidade e da sociedade”.
Estando em processo de escrita ao mesmo tempo que ¢ consumida € razoavel pensar que esta
sujeita ao julgamento do publico e da critica e que sofra alteracdes de percurso nio previstas
inicialmente. Isso significa que um dos nucleos da telenovela que comega sendo o principal
necessariamente ndo termina a historia, depois de seus 200 capitulos, em média, na mesma
posicao dentro da narrativa. Dito de outro modo: como ¢ uma obra nao finalizada antes de ser
gravada, editada e exibida, tudo pode mudar. E razoavel considerar que apesar disso, o saber-
fazer dos profissionais da telenovela no Brasil, mais propriamente na TV Globo, ¢ altamente
especializado, o que garante um “certo acerto” nas definigoes das tramas das novelas. Ou seja,
sabe-se o que “vai funcionar”. Naturalmente, inovagdes e corregdes de rumo acontecem o
tempo todo, mas ndo ¢ comum vermos a troca da trama principal ou dos principais
protagonistas. Acontece, no entanto, pois trata-se, também, de como o autor, ator e diretor vao
construir determinado personagem com seus conflitos e antagonismos. “Sabemos que, no

decurso da novela, podem ocorrer modificagdes importantes no conceito de protagonista. [...]
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Faz-se um ajuste e, por consequéncia, quem era protagonista passa a personagem secundaria e
vice-versa” (PALLOTTINI, 2012, p. 78). Filho (2003, p. 179) ao falar do processo de feitura
do folhetim eletronico assume que “toda novela obedece a uma estrutura estabelecida com a
pratica” e que o produtor, assim como diretor, autor e ator, devem estar sempre atentos a
resposta que vem do publico. As viradas e mudangas sdo, portanto, essenciais e parte
constitutiva das historias. A rotina, garante Filho (2003), é avaliar constantemente a narrativa
e interferir nela repetidamente a partir do que ela mobiliza no publico e do ponto de
andamento (capitulo) da trama. O que, por fim, ndo deixa de ser uma ironia para um produto
recorrentemente acusado de uma repeticdo desinteligente, sem colocar na conta as
observagdes de Calabrese (1999) sobre ritmos e sua estética da repeticdo. Fala-se muito em
repeticdo, € uma repeticdo sinonimo de redundancia, mas como uma narrativa aberta acaba
agindo, neste aspecto, na contramao de um modelo rigido, pois para andar pode — e para
andar, muitas vezes, precisa — propor mudangas internas nos personagens ¢ até redefini¢des
do protagonismo. Inspirando-se, mais uma vez em Calabrese, ¢ possivel dizer que hd uma
cadéncia que oscila nas relacdes entre os personagens e nas multiplas possibilidades de
acontecimentos. E ainda que haja elementos invariantes, como os “clichés que consagram o
género” (CAMPEDELLI, 2001), as herancas de suas matrizes ou ainda marcos tematicos
fundamentais, como as relagdes de familia, amor e dinheiro, a telenovela é, sem duvida,
também fruto de um dinamismo que deve ser observado na dialética entre elementos variantes
e invariantes.

Sendo escrita enquanto ¢ produzida significa ainda que muito se fala na tirania do
publico na definicdo dos rumos da historia. Pallottini (2012, p. 34-35) considera que ¢ natural
deduzir - aquilo que afirma Filho (2003) - que as emissoras ouvem os numeros que vem das
pesquisas de opinido, os dados que aparecem nas pesquisas qualitativas com grupos de
telespectadores e os nimeros dos indices de audiéncia mas que nao ¢ verdade que o publico
determina a novela, apesar de que tais informagdes possam ajudar a fazer “correcdes de
rumo”. Calabrese (1999) nos chama atencdo a especializagdo do telespectador. Naturalmente,
nem todos os telespectadores colocam-se da mesma maneira diante do consumo das fic¢des
seriadas. O autor identifica quatro tipos de fruicdo possiveis: o ocasional, o serial descontinuo,
o serial médio e o cultual. Mas o consumo de longas horas de narrativas apresentou como

consequéncia uma producdo obrigada a “copiar” o que ja havia sido feito antes, o que gera os
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comentarios, em estudos de recepgao de telenovela (LOPES; BORELLI; RESENDE, 2002),
de que “ndo ha nada novo”, “¢ tudo igual”, “as novelas boas eram as antigas”. Ora, o publico
¢ especializado, no Brasil, especificamente, ¢ um publico que sabe ver novela, mas para isso,
Calabrese (1999, p. 58) nos aponta uma saida: “Perante a acrescida capacidade do publico, s6
existe uma possibilidade para ndo o saturar: mudar as regras do gosto juntamente com as da
produgdo”.

Ha diversos outros fatores que funcionam como “modificadores da fic¢do”, sdo
“influxos que invadem a historia ficcional, ela propria dotada de porosidade peculiar, podem
ser de varios tipos” (PALLOTTINI, 2012, p. 65). Entram nessa conta a censura nao oficial,
moralismos, interesses diversos, determinismos mercadologicos e econdmicos, decisdes
judiciais, além, € claro, de um desejo do(s) autor(es) de melhorar e progredir com a narrativa
deixando mais frondosos os galhos (subtramas) que funcionam melhor com a audiéncia. Além
de modificadores de ficcdo “negativos”, como os moralismos, por exemplo, ha também toda
uma preocupacao artistica, narrativa e estética que influi diretamente em sua construgao.

Quanto mais atrelado ao sistema de mercado que produz e distribui uma narrativa,
mais ¢ esperado que ela siga receitas de sucesso ja testadas anteriormente e reduza o campo
da experimentacdo e inovacao. “O dificil ¢ aproveitar a formula e, contudo, ser diferente.
Entdo o publico ndo percebe a formula, s6 a diferenga. Varias vezes conseguimos isso, € ai
geralmente € o sucesso” (FILHO, 2003, p. 176). Ainda assim, a historia da telenovela no
Brasil em particular, ¢ da TV no mundo em geral, ¢ uma historia de mudangcas,
experimentacdes e constantes inovagdes, “o conjunto evolui, a despeito das patrulhas e dos
interesses” (PALLOTTINI, 2012, p. 186). E também ¢ uma historia de “valor estético, forga
dramatirgica e penetragdo critica” (MACHADO, 2000, p. 22), mesmo que intelectuais de
formag¢do mais tradicional ndo consigam ver nada além de um produto massivo e
culturalmente raso naquilo que segue a fabricagdo em escala industrial estabelecida pela TV.
Problematizar a questdo da qualidade em televisdo ndo ¢ um objetivo especifico nesta

pesquisa, mas ¢ importante que fique claro que compartilhamos das ideias de Machado:

De fato, talvez se deva buscar, em televisdo, um conceito de qualidade a tal
ponto elastico e complexo, que permita valorizar trabalhos nos quais os
constrangimentos industriais (velocidade e estandartizagdo da producdo) néo
sejam esmagadoramente conflitantes com a inovacdo e a criagdo de
alternativas diferenciadas, nos quais a liberdade de expressdo dos criadores
ndo seja totalmente avessa as demandas da audiéncia, nos quais ainda as
necessidades de diversificagdo e segmentacdo ndo sejam inteiramente
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refratarias as grandes questdes nacionais e universais (MACHADO, 2000, p.
25).

Orofino (2006, p. 142) pesquisando o processo de produgdo da minissérie’’, que
depois virou filme, O Auto da Compadecida (TV Globo, 1999), diz que ha possibilidades de
uma acdo reflexiva dentro da estrutura comercial da TV. Essa possibilidade aparece no
“dominio das relagdes cotidianas” e também “do ritmo da producdo em termos de um uso que

se faz da estrutura”.

O mercado ndo ¢ fortemente contra a autoria [...]. S6 acho que vocé ndo tem
como botar uma obra muito experimental numa televisdo que busca lucro e
que cujo patamar minimo sdo milhdes de pessoas. Essa obra precisa de um
outro lugar para ser distribuida [...]. Eu acho criativo vocé€ conseguir criar
dentro do mercado, se comunicar com um bom numero de pessoas e trazer
alguma coisa nova dentro disso. (ARRAES apud OROFINO, 2006, p. 143).

Sim, a novela repete. Repete porque ¢ da sua matriz cultural e histérica, repete porque
¢ longa, repete porque seu género assim exige, repete porque a audiéncia ¢ fragmentada,
repete porque ¢ industria. Mas repetir ndo ¢, necessariamente, ruim ou da ao produto uma
qualidade inferior. A serializacao tem sua possibilidade poética, e pode, até, instalar uma nova
estética. A industrializa¢do sobre o processo de criagdo e produgdo das narrativas audiovisuais
¢ pesada e promove desde uma repeticdo cansativa até aquela que pode ser revigorante e
renovadora. As conformagdes que a industria cultural da as narrativas da telenovela incidem,
também, sobre seus modelos de construgcdo, ou seja, sobre os pardmetros de roteirizagao.
Pensar o roteiro nos interessa pois nos ajuda a dar pistas para compreender a construgdo das
personagens, seus arcos narrativos, suas personalidades e comportamentos. O que vemos na
tela ndo ¢, naturalmente, especificamente o que esta no roteiro, mas certamente vem de la. As
personagens das telenovelas precisam ser sustentadas por meses, centenas de capitulos, em
uma narrativa. Entra ai o trabalho do diretor e do ator na construgdo das personagens, mas € o
autor do roteiro que, no Brasil, terd proeminéncia sobre o diretor da telenovela, a novela ¢
considerada “dele”. As novelas nascem de uma mecanica consagrada que funciona na logica
do “a novela de Gilberto Braga”, “a novela de Aguinaldo Silva”, “a novela de Silvio de
Abreu”. “O autor ¢ a figura mais importante em qualquer obra de dramaturgia. Na tevé, entao,
é o rei. Humor, novela, seriado. E dele que parte tudo” (FILHO, 2003, p. 156). Naturalmente,

o trabalho ¢ feito em conjunto com uma equipe que inclui, no minimo, como figuras

37 No seu GUIA (2010) a TV Globo a categoriza como “microssérie”. Aqui acompanharemos a classificagdo
feita pela autora Ourofino (2006).
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principais, diretores, produtores e autores. “O escritor pode até ser o autor da histdria original,
mas o seu desenvolvimento tem que ser feito por varias pessoas — apesar de o autor de
novelas ou minisséries ser muito mais dono da historia do que qualquer outro profissional que
participe da sua execugdo” (FILHO, 2003, p. 172). No entanto, ndo sejamos parciais. A
televisdo ¢ também o “império do ator”, € nele que o grande publico estd interessado, mas
voltaremos a isto no capitulo A Beleza da Vilania.

E preciso ter em conta estes trés elementos constitutivos da narrativa da telenovela de
que falamos e que dao a ela caracteristicas inicas — sua estrutura em “arvore”’; sua extensao; e
o fato da novela ser transmitida enquanto ¢ escrita — para compreendermos alguns principios
de organizacdo de roteiros para telenovelas. H4 alguns “principios basicos de roteirizagdo”
para entender aquilo que € necessario em um roteiro para que uma historia funcione
(HOWARD; MABLEY, 1996). E preciso, ainda, alertar para a questido de que ndo estamos
aqui querendo seguir um manual de roteiro como quem segue um caminho pré-definido que
leva sempre de um lugar A para outro B. Saraiva e Cannito (2004, p.15) o dizem bem: “A
grande maioria dos livros de roteiro baseia-se num modelo narrativo que o absolutiza,
apresentando-o como se fosse Unico”. O drama — seu modelo padronizado e ensinado pelos
manuais — ¢ formatado e nos diz que tudo que ha para construir de narrativas audiovisuais
deve encaixar-se ali. Ora, a criatividade humana ¢ mais rica do que isso e fatalmente
transborda aos limites que tentam, sempre, erguer ao redor dela. Chion (2003, p. 100,
tradugdo nossa)*® nos lembra dessa diversidade, “Naturalmente, a técnica do roteiro pode
diversificar-se, especializar-se especialmente em funcdo do tipo de filme, de publico e do
género cinematografico”. Entendemos, entdo, os principios de roteirizacdo como pontos de
apoio para a compreensdo da estrutura das narrativas audiovisuais — € no nosso caso da
telenovela — mas de modo nenhum acreditamos que ha apenas um unico modo de as construir,
ainda que, nas telenovelas, a mao reguladora do mercado seja uma mao de ferro.

Dito isso ¢ possivel seguir alguns principios basicos de roteirizagdo. Um ponto central
¢ que o filme (ou no nosso caso, uma novela) seja uma boa histéria bem contada com uma
circunstancia basica dramatica possivel de ser resumida em “alguém quer desesperadamente

alguma coisa, mas estd tendo dificuldade em obté-la” (1996, p. 51). Esse “alguém” ¢ o

38 Por supuesto, la técnica del guidén puede diversificar-se, especializarse en funcion del tipo de pelicula, del
publico o del género cinematografico.
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protagonista da histéria, um personagem cujos desejos conduzem a narrativa e por quem
devemos ter alguma empatia, ainda que minima, e que deve fazer alguma coisa, nem que seja
impedir que algo acontega ou tentar bravamente ndo fazer algo. Esse protagonista quer
desesperadamente alguma coisa, essa “coisa” deve ser possivel de ser alcangada, mas ndo
pode ser facil, deve haver obsticulos a serem superados. Se ndo ha dificuldade na
circunstancia, ndo hé interesse do publico.

Ha também um outro elemento que deve ser incluido em uma “boa histéria bem
contada” que ¢ o modo como o publico vivencia a historia. Dosar a quantidade de informacgao
oferecida ao publico, distribuir o conhecimento dos fatos da historia entre os personagens,
deixar o publico na expectativa de que algo acontega versus o medo de que aquilo ndo se
concretize, o tanto de surpresas que acontecem na narrativa sao elementos fundamentais para
que uma histdria seja sedutora e envolvente para quem assiste. “Administrar essas ¢ outras
partes do envolvimento do espectador ¢ a maior facanha do roteirista. Sem esses elementos,
uma boa histdria acaba sendo apenas uma por¢ao de eventos em sequéncia, ndo uma vivéncia
pela qual o espectador anseia” (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 51). Sendo essa uma premissa
fundamental no cinema tal principio basico de roteirizagdo torna-se uma regra ainda mais
especial nas novelas, cujas narrativas estendem-se por meses no ar, disputando a atengdo do
espectador com novas midias € com o proprio ambiente circulante.

Analisando as maneiras de se escrever uma historia de mistério, Filho (2003) diz que
ha quatro modos de narrar: o publico sabe, os personagens ndo; um personagem sabe, o
publico sabe, os outros personagens ndo acreditam; alguns personagens sabem, mas ndo o
publico; e ninguém sabe o que acontece, o publico vai descobrir junto com os personagens. E
ha dois modos da novela ndo funcionar: quando lanca mao das duas ultimas estratégias.
“Quando o publico ndo sabe, no inicio da novela, qual o mistério ou quem ¢ quem, cria-se um
problema! Tudo tem que ficar claro de inicio: mocinho, bandido, objetivo, etc” (FILHO,
2003, p. 177). Tendo, afinal, o melodrama como matriz cultural, a telenovela se da a ver,
deixa tudo aparecer, tudo diante do olhar, os “significantes puros” de Brooks (1995). Ora,
Filho ndo esta sugerindo que surpresas ndo acontecam. O destino de uma de nossas vilas,
Odete Roitman ¢ tragado justamente em torno do mistério “quem matou Odete Roitman?” que
galvanizou as atengdes dos telespectadores até o ultimo capitulo. Filho (2003, p. 181),

inclusive, ao explicar como funciona a estrutura narrativa da novela ao longo dos capitulos
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fala da necessidade de viradas, os fwists, que sdo surpresas dos personagens ou da novela, do
qual falaremos mais adiante, mas que “estdo em quase todas as novelas” e giram em torno das
questdes: descobre-se algo novo de algum personagem; alguém ¢ assassinado; alguém some;
alguém julgado morto ndo morreu; o desvelamento da identidade paterna/materna verdadeira;
“onde esta a carta? O mapa da mina?”; quem era pobre fica rico; her6i ou heroina esta
irremediavelmente doente. Precisamos mais uma vez recorrer a Campedelli (2001) para
lembrar que os os fwists — e suas consequentes surpresas — sdo, portanto, montados em cima
dos “clichés do género”.

E bastante rotineiro também dividir a histéria em trés atos, como faz Vogler (2015),
ainda que isso seja questionado por varios autores. Fala-se em cinco e até sete atos, mas o
fundamental ¢ menos seguir tal divisdo rigorosamente e mais compreender que a divisdo em
trés atos ¢ uma forma de organizar a narrativa e as ideias do escritor a respeito do enredo, mas
ndo tem relagdo direta com 0 modo como o publico vai viver a histéria. “Cada ato € como um
movimento de sinfonia, com inicio, meio e fim proprios [...] Cada ato envia o heroi para uma
trilha determinada com um objetivo ou meta especifico, e os climaces de cada ato mudam a
direcdo do her6i” (VOGLER, 2015, p. 28). Nao h4a uma estrutura fixa a partir da qual ¢
possivel contar uma histdria que, na verdade, evolui, esta em fluxo, se desenrola, mas os trés
atos como que ajudam a delimitar as transagdes emocionais com as mudangas essenciais da
historia. Saraiva e Cannito (2004, p. 105) sugerem que muito mais util do que recortar e
encaixar as ideias em trés atos ¢ pensar que “o numero de atos (ou partes) de um filme ¢é
definido pelo ntimero de transformacdes radicais em suas situagdes dramaticas”.

De todo modo, seguindo a ideia organizativa dos trés atos, o primeiro apresenta o
universo da histéria e o protagonista, antagonista € o conflito principais. No segundo as
dificuldades serdo apresentadas com mais detalhes, os obstaculos serdo trabalhados. Por fim,
no terceiro ato as historias, tanto do protagonista quanto as subtramas serdo resolvidas e o
conflito sera relaxado. Filho (2003) analisando o percurso da narrativa de uma telenovela diz
que hd também uma “divisdo em atos” que, claro, obedece a extensa narrativa de 200

capitulos. Em média®* o autor deve concentrar-se em ganhar o publico nos primeiros 20

39 Trabalhamos com a concepgdo de que as novelas que tem em média de 180 a 200 capitulos, mas isto ndo ¢é
uma regra fixa. A quantidade de capitulos varia bastante, conforme diversos fatores. Do nosso corpus, por
exemplo, a novela mais curta € Lado a Lado, 154 capitulos, e a mais longa é Senhora do Destino, com 221
capitulos. Ver Quadro 2.
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capitulos e a partir do trigésimo reavaliar os caminhos que a histéria deve tomar. E entdo que
Filho fala de duas grandes viradas, os twists que faldvamos antes, que uma novela apresenta,
por volta do capitulo 50 e do capitulo 110, quando comega o “segundo ato”. Na altura do
capitulo 130 parte-se para o final, o “terceiro ato”. Mas ha, por volta do capitulo 80, o inicio
da “barriga”, quando a novela fica parada e os assuntos se repetem. A histéria de uma novela
deve comecar com um “escandalo inicial” e os twists dos capitulos 50 ¢ 110 sdo novos
“escandalos”, as surpresas da narrativa. Em Vale Tudo, por exemplo, nos primeiros capitulos
Maria de Fatima uma das vilds protagonistas da trama, vende a casa que a mae, a honrada
Raquel, herda de um tio. Raquel fica na miséria e Maria de Fatima foge para o Rio de Janeiro
para tornar-se modelo. Assim estabelece-se o escandalo que da o pontapé inicial da trama e
ajuda a conformar claramente o tema da novela: o brasileiro que sempre quer levar vantagem
em tudo, filhos que roubam os pais, falta de cidadania, corrupg¢ao e falta de ética.

E possivel fazer uma “linha do tempo” da narrativa da novela e suas necessidades de

roteiro, adaptando-se a orientagdo dos trés atos, a partir da obra de Filho (2003).

Quadro 1: Linha de desenvolvimento do roteiro da telenovela

Capitulo Capitulo Capitulo Capitulo Capitulo Capitulo
20 30 50 80 110 130
Ganho de 2a virada/
publico twist 30 ato
Es%z?gg?lo Avaliagao 1a virada/twist Barriga 20 ato/ 2a Comego final
parte da da novela

Apresentagéo
p G novela

Fonte: Elaborado pela autora com base na obra de FILHO (2003).

A definicdo do universo da historia ¢ outro elemento basico de roteirizacao e diz
respeito ao “mundo” onde se desenrola a trama. O universo da historia tem seus regulamentos
e limites proprios, com as coisas que sao importantes/valorizadas nele. Observar o universo ¢
fundamental. “Cada narrativa nos mostra um microuniverso de valores que em geral refletem
os valores da propria cultura em que ela se insere. Os personagens desejam aquilo que ¢

socialmente valorizado” (BALOGH, 2002, p. 61), como a beleza e a juventude, por exemplo.
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Cinco das novelas do recorte que fizemos se passam no momento histérico em que foram
escritas, a excecao fica por conta de Lado a Lado. Dois elementos a considerar: como as
novelas passam-se no momento histérico em que foram escritas, ou seja, nos anos 1970 a
2015, elas nos ajudam a alcancar nossos objetivos, a ver como o movimento histdrico-cultural
das mudangas dos olhares e sensibilidades em dire¢do ao corpo e¢ a beleza aparecem na
conformag¢ao dos modelos de aparéncia das vilds. Segundo ponto: ainda que Lado a Lado seja
uma ‘“novela de época”, que localiza sua narrativa no universo do Brasil recém-saido da
violéncia da escraviddo, o tratamento dos seus temas foi feito de modo atual, uma declarada
preocupacao dos autores. “Os fatos historicos foram retratados a partir de personagens
ficticios. O que muda a trajetéria dos personagens sdo fatos historicos [...]. A novela
apresentou fatos historicos, mas incorporados ao folhetim, o que facilitou a aproximagao das
pessoas” (BRAGA; LAGE, 2013). Cada um dos elementos/temas tratados na novela nao pode
ser considerado datado ou envelhecido pela distancia temporal historica que separa o universo
da narrativa de nossa contemporaneidade. Temas como racismo, preconceito religioso, de
género e social foram abordados na narrativa de época, mas com um discurso que em nada era
distanciado ou antigo em relagdo aos dias de hoje. “Me orgulha quando alguém que
acompanhou a novela conta que olha para a questdo racial e feminina de forma diferente,
aquele momento em que depois de assistir uma cena vocé fica com uma interrogacdo na
cabeca” (BRAGA; LAGE, 2013). Além disso, Lado a Lado ¢ uma novela de época, mas
realizada entre 2012 e 2013 e, sem nenhuma duvida, representa modelos de aparéncia
contemporaneos, baseados em beleza, juventude e magreza. Dito de outro modo: Lado a Lado
¢ considerada uma narrativa “de época” por retratar, diegeticamente, um momento historico ja
passado, mas a abordagem dos seus temas, os parametros dos comportamentos dos
personagens e de seus modelos de aparéncia sdo absolutamente de nosso momento histdrico.
A relagdo entre protagonista e antagonista que gera o conflito ¢ um dos pontos mais
essenciais em um roteiro. O protagonista, sabemos, ¢ geralmente alguém, um personagem
especifico (na maioria dos casos em filmes e minisséries, em novelas isso ¢ uma regra mais
rigorosa ainda) que deseja ardentemente algo, esse algo € possivel, mas dificil de conseguir.
“O movel da narrativa € o desejo que leva o personagem a ser sujeito de uma série de agdes
no sentido de conseguir o(s) objetivo(s) do seu desejo” (BALOGH, 2002, p. 61). A

dificuldade para conseguir atingir o objetivo €, em telenovelas, geralmente representado em
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um outro personagem, o antagonista - que nao ¢ o mal necessariamente, apesar de poder ser -
mas uma forca opositora, uma “dificuldade que resiste ativamente aos esforgos do
protagonista para alcangar sua meta. Essas duas forcas opositoras formam o conflito ou os
conflitos da histéria” (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 58). O antagonista ndo ¢ um
personagem menos complexo ou sofisticado do que o protagonista, Pallottini (2012, p. 193),
inclusive, adverte que um dos principais erros na criagdo de um antagonista ¢ permitir que ele
seja “mais fraco, menos capaz, menos ativo, menos interessante. Diminui-se, assim, a for¢a
do conflito”. Uma das vilas do nosso corpus, Constancia Assun¢do, que na trama funciona
como antagonista das duas protagonistas Laura e Isabel, as heroinas, ¢ assumida pelos autores
como a personagem mais elaborada da narrativa. “Do ponto de vista da dramaturgia, ndo da
para negar que Constancia ¢ nosso personagem mais complexo e dificil” (BRAGA; LAGE,
2013). Importante apontar ainda que, em telenovela, o antagonista costuma sim ser o vilao/a
vila da histéria, a forca do mal encarnada em um personagem, enquanto o protagonista ¢
representado pelo her6i/heroina, a for¢a do bem. Ainda que isso venha sofrendo uma
recolocagdo atualmente e a énfase do protagonismo esteja indo do heroi ao vilaio (MOTTER,
2004), como discutindo anteriormente.

O conflito preponderante em telenovela €, portanto, externo — dois personagens em
oposi¢ao direta um ao outro, o bem versus o mal. Mas, para humanizar-se e adicionar
complexidade ao personagem, os autores incluem conflito(s) interno(s), uma dificuldade
pessoal, muito do que vai no coragdo do personagem, que dificulta que ele (tanto protagonista
quanto antagonista) atinja seu objetivo. Quando mais as novelas foram se sofisticando no
Brasil e afastaram-se do tom unicamente melodramético mais os personagens se

complexificaram e os conflitos internos foram sofisticados.

O conflito interno, quando bem construido, enriquece, complicando a
personagem [...]. As personagens realistas, psicologicamente bem
construidas [...] s3o complexas, ricas de conteudo, contraditorias, mas
verossimeis ¢ humanas. As mas personagens da telenovela ndo sdo as mas,
mas as que sao apresentadas com uma fei¢ao e, depois, por razdes variadas,
mudam por completo o seu personagem. S6 mesmo a longa duragdo da
histéria pode levar o publico a engolir esse tipo de defeito (PALLOTTINI,
2012, p. 140-141).

Em Avenida Brasil, Carminha esta em direta oposi¢dao a Nina/Rita ao longo de toda a
narrativa e seu grande objetivo ¢ manter a mentira que a colocou na posi¢do que esta. No

entanto, Carminha tem seu grande conflito interno que, ao final da narrativa acaba
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direcionando o destino da personagem: o amor pelo filho Jorginho que a despreza. A crianga,
pensa Tufdo, foi adotada por eles, mas na verdade ¢ filho bioldgico de Carminha com o
amante Max. Jorginho, no comego da historia ¢ jogado por Carminha em um lixdo, para
depois ser resgatado por essa mesma mae para viver como filho adotado dela e de Tufdao. O
conflito preponderante ¢ o externo € o embate direto entre protagonista e antagonista
apresenta-se como uma disputa do bem contra o mal, como frequentemente acontece. Ainda
que Nina/Rita seja mais uma anti-heroina, ndo hd duvidas de que ela, quando faz o mal,
persegue o bem.

As regras de roteirizagdo aplicam-se a telenovela, como ja mencionamos, mas ha que
se considerar, como diz Pallottini (2012, p. 134) que a longa narrativa ¢ uma ‘“constru¢do
irregular, de grandes dimensdes”, uma obra escrita no seu “enquanto” audiovisual. “A
conducao da agdo e o exercicio da vontade, na telenovela, ficam um pouco ao sabor do acaso
e dos interesses momentaneos de audiéncia e sucesso. A telenovela seria, assim, um pouco
‘qualquer coisa’”. Diz a autora que nos exemplares mais coerentes de telenovelas héa algo
muito definido que deve acontecer: o personagem A vai tentar fazer algo enquanto o
personagem B vai tentar impedir A de alcangar seu objetivo. Fica claro, entdo, a identifica¢do
dos protagonistas e o estabelecimento do conflito que deflagra a agdo. Embora haja enormes
possibilidades de reorganizacdo da definicdo de quem “carrega” a funcdo de principal
condutor da trama durante a exibi¢do da narrativa — novamente aqui devido a longa extensao
da narrativa, bem como a seu carater de obra aberta — é certo que sempre deve ser definido os
personagens que estardo em oposicdo um ao outro e o conflito resultante disso, ou seja,
devido as dimensdes da telenovela, pode ser que em determinado momento da exibigao dos
capitulos a a¢do seja conduzida predominantemente, em uma fase, por um personagem, € em
outra fase, por outro. Os roteiros cinematograficos e mesmo os feitos para televisdo em outros
formatos, como minisséries, ndo sofrem com essa oscilacdo do personagem que ‘“carrega” a
trama, o papel do protagonista e antagonista sdo muito bem definidos, em roteiros escritos,
revisados e fechados antes de serem gravados.

Trabalhar o tempo em um roteiro ¢ uma questdo que deve sempre chamar a atengdo do
roteirista. Gerenciar o tempo real, o tempo filmico e a moldura temporal, e ainda as elipses e
elaboragdes sdo recursos essenciais para manter o telespectador atento a historia, para

aumentar sempre que possivel o impacto dramatico e dar & quem assiste uma nogdo de
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verossimilhanca sem que a pessoa se perca ou se canse diante de tempos ‘“cortados”,
“espichados” ou, simplesmente, “ausentes”. Mas, como ja mencionamos, tudo se complica
quando estamos pensando em uma narrativa que se desenvolve em 200 capitulos. Sendo
extensa e tendo como uma de suas estratégias narrativas a repeticdo e a redundéincia a
telenovela retarda o fluxo temporal da narrativa, isso acontece tanto pela sua extensao quanto
pelas proprias caracteristicas do veiculo — afinal, o consumo da TV ndo ¢ “imersivo”. Esta
sensacdo de “ritmo lento” ¢ falsa, adverte Pallottini (2012, p. 57). “Trata-se apenas do
andamento imposto pelo género em suas dimensdes obrigatorias”. A mesma larga dimensao
da novela e sua assisténcia fragmentada exige a “renovagado periodica da atencdo, mediante a
introducdo de novos conflitos, tramas e personagens supervenientes”. A autora afirma que
elementos de roteirizagdo como caracterizagao de personagens, apresentacao e resolugdo de
conflitos precisam ser pensados em novos termos temporais, geralmente e necessariamente
“mais pausados”. A exce¢do fica para o ultimo capitulo, ja que as convengdes narrativas e
expectativa do publico t€ém como consequéncia, geralmente, um capitulo apressado,
atropelado e mal resolvido, que nunca, ou quase nunca, realmente agrada. “Nao conheco
ninguém que alguma vez tenha gostado do ultimo capitulo de uma novela. Todo mundo os
considera insatisfatdrios, ndo convincentes, apressados, absurdos, vazios,
inverossimeis” (PALLOTTINI, 2012, p. 91).

As novelas costumam, em termos de “tempo filmico”, obedecer uma cronologia
mimética da temporalidade experimentada nas rotinas dos telespectadores. Os natais de
nossas vidas coincidem com os natais dos personagens, por exemplo, em diversos casos
mesmo em novelas de época, cujo momento historico dos personagens a rigor nao coincide

com o do telespectador.

O discurso audiovisual dispde de recursos muito mais restritos do que a
literatura para representar a temporalidade. Entende-se que o fluxo das
imagens se da no presente em termos de tempo ou, mais precisamente, no
indicativo em termos de modo. Além dessa temporalidade fundadora, o
discurso audiovisual sé dispde do flashback e do flashforward para dar conta
das diferengas temporais em sequéncias anacronicas. (BALOGH, 2002, p.
76-77).

Sdo trés as formas basicas das obras ficcionais: a Lirica, a Epica ¢ a Dramatica®.

Claro que essa separacdo ndo ¢ rigida e estéril. Ndo € raro em narrativas audiovisuais

40 Duas referéncias de apoio sobre a classificagdo das obras de ficgdo: PALLOTTINI, Renata. Introducio a
dramaturgia. S3o Paulo: Brasiliense, 1983. E ainda: ROSENFELD, Anatol. Teatro épico. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2002.
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dramaticas (como as telenovelas) haver momentos liricos e €picos, mas a verdade é que as
historias devem ter uma certa unidade geral e ha poucas duvidas de que as telenovelas sao
essencialmente dramaticas. Dai, advém os “preceitos dramaticos” que nos interessam aqui
para podermos pensar as narrativas das novelas a partir deles: unidade de acgdo, primazia do
dialogo, “auséncia” do narrador, presente imediato (SARAIVA; CANNITO, 2004, p. 70). A
unidade de a¢do, uma necessidade fundamental em narrativas dramaéticas, ¢ um conceito
proposto por Aristoteles*! que pode ser compreendido como a ideia de que todas as agdes de
um roteiro devem convergir para um mesmo objetivo. Sao trés as unidades possiveis em uma
historia: lugar, tempo e acio (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 99). O roteirista deve aderir a
uma delas e pela imensa facilidade que tem o audiovisual de nos transportar de lugar e de
tempo, a unidade basica das narrativas do cinema e da televisao ¢ a de acdo. A busca de um
objetivo, pelo protagonista, mantém o telespectador orientado e da aos varios planos que se
seguem — e numa telenovela as varias histérias paralelas a trama principal — um aspecto de
uma Unica narrativa. A unidade de agdo faz com que as relagdes entre os personagens
acontecam de forma causal, uma agdo gera outra e tudo converge para o mesmo fim, o que
causa uma "progressao dramatica". "No modelo dramatico, entdo, ‘agdo’ ¢ uma decisdo, uma
acdo humana com inten¢do” (SARAIVA; CANNITO, 2004, p. 62). Ou seja, a transformagao

da historia ¢ identificada com o agir dos personagens.

Uma telenovela ¢ uma longa série de situagdes dramaticas, isto é, de
personagens reunidas, em conjunto, relacionadas entre si, com suas fungdes
dramaticas, que sdo, mais ou menos, o aquilo que elas foram fazer 1a [...].
Cada um tem uma fungdo, e a reunido dessas fungdes gera uma situacdo
(PALLOTTINL 2012, p. 87).

No drama moderno (que, ndo coincidentemente, nasce no Renascimento) € o livre-
arbitrio, a liberdade humana, responsabilizando-se por suas escolhas, que é o centro de tudo.
Importa fazer uma rapida distingdo entre personagem-sujeito e personagem-objeto. A
televisdo, afirma Pallotini (2012, p. 129) ¢ o “reino ideal do personagem-sujeito”, aquele que
¢ guiado por sua vontade e decisdo, cuja fonte de a¢des e palavras ¢ seu interior, livre de
influxos externos, alheio a determinagdes externas, senhor de sua vida e atos, guiado pela

liberdade e responsabilidade propria e nada mais. Contra esse tipo, hd o personagem-objeto

41 Unidade de agdo é um conceito elaborado por Aristdteles na clssica obra “Arte Poética” (que tem uma edigéo
nova pela Martin Claret, de 2003). Diversos sdo os autores respeitados que trabalham este conceito a partir de
Aristoteles. Como este € um conceito que nos interessa mas nao ¢ central para alcangarmos os objetivos de nosso
trabalho, optamos por trabalhar com estas apropriacdes feitas por outros autores. Mas reconhecemos aqui a forga
e importancia do classico.
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que ¢ sempre levado, ¢ o resultado de suas condigdes de vida, de qualquer modo de
determinagdo exterior a ele. O homem ¢ um objeto, determinado ferreamente pela historia,
como uma marionete que, afinal, move-se, cumpre agdes, mas ndo escolhe, ¢ levada, ainda
que sofra as consequéncias dos seus atos. Naturalmente, em uma histdria, um personagem nao
¢ exclusivamente uma coisa nem outra, “s6 em condi¢des estéticas de estilizagdo total, e com
um fim explicito, ¢ que um autor pode propor uma personagem-sujeito total ou uma
personagem objeto-total” (PALLOTTINI, 2012, p. 130), ou seja, obedecendo a uma exigéncia
de verossimilhanga muito forte nas narrativas das telenovelas brasileiras, ninguém ¢
absolutamente livre que possa fazer tudo que quer e ndo seja a0 menos minimamente
determinado por uma condicdo externa. Pallotini (2013, p. 84), falando sobre a
impossibilidade real dessas posi¢des puras (sujeito e objeto) o diz bem ao pensar que os
personagens do teatro funcionam como em um movimento pendular que “oscila entre maiores
ou menores doses de exercicio da vontade ¢ de determinagdo exterior. Em suma: ora é mais
sujeito, ora ¢ mais objeto. E nunca, parece-nos, serd totalmente livre, ou totalmente
determinada”. Entretanto, a personagem na telenovela tem sido preferencialmente,
personagem-sujeito, aquela cuja vontade ¢ a determinante da acao dramatica.

Liberdade e conflito sdo, assim, dois lados de uma mesma forma de compreensao do
homem e da vida. O conflito, sabemos, ¢ parte inerente ¢ fundamental as narrativas e no
drama os confrontos que geram os conflitos sdo feitos pelo didlogo. “No drama, as questdes
sdo individuais, com as relagdes entre os homens se dando através de uma forma privilegiada:
o didlogo” (SARAIVA; CANNITO, 2004, p. 60). Pallottini (2012, p. 128) concorda: “o
dialogo ¢ pecga fundamental na construcao do personagem de TV. [...] Dialogar, e dialogar
bem, ¢ obrigagdo do autor de televisdo, como forma de contar sua historia, e, a0 mesmo
tempo, de construir sua personagem”. O personagem, entdo, faz a agdo, mas sendo realizada a
acdo, a mesma acaba por fazer o personagem, sdo funcdes que andam juntas. “O didlogo bom
e eficaz surge do personagem, da situacdo e do conflito; revela personagens e leva a historia
adiante” (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 137). Contudo, a narragdo por imagens ndo deve,
tampouco, ser menosprezada. O mise-en-scéene — Thomasseau (2005, p. 128) nos diz que o
termo nasce na primeira metade do século XIX e esta ligado a constituicdo de uma linguagem
cénica, de uma “encenagdo ao nivel de uma arte” feita pelos melodramas franceses — ¢

complementar na tarefa de mostrar a motivagdo dos personagens. Por mais que o didlogo
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tenha uma supremacia dramatica, ndo ¢ a unica forma de mostrar a relagdo (e os conflitos)

entre os personagens.

Propomos que se deixe de lado a ideia de que o roteiro ¢ basicamente
dialogo. Essa visdo, derivada da absolutizagdo da forma dramadtica, pode e
deve ser superada por uma visdo mais especificamente cinematografica do
roteiro, que o encare como um estimulo a visualizacdo da narrativa,
envolvendo os didlogos — e as vozes em off — no conjunto do fluxo
audiovisual com elipses, montagens paralelas, manipulagcdes temporais,
musica, iluminagdo (SARAIVA; CANNITO, 2004, p. 18).

Um preceito, alids, que serve bem ao cinema, mas a TV também. S3o experiéncias
narrativas para serem vistas, em primeiro lugar, o que corrobora o que diz Pallotini (2013, p.
97) sobre o teatro: “o que ¢ feito no palco, em geral, ndo se perde; o que ¢ dito sim, muitas
vezes”. Uma dose a mais de ateng¢do € necessaria neste ponto: fazer, em determinado sentido,
¢ também dizer. Aquelas palavras ditas em uma narrativa audiovisual que dao noticias de
fatos, sentimentos, mudangas, que correspondem a verdade e alteram profundamente a vida
de um personagem sdo, também, agdes. Um segundo ponto que merece nossa atengdo: se
serve ao teatro a ideia de que a ag@o ¢ sempre a melhor maneira de contar o que se passa com
um personagem, ¢ preciso lembrar que televisdo nao ¢ drama puro. “Nao h4 imagem da alma.
O rosto, o olhar nos dao esses indicios. Mas s0 as palavras poderdo dar a medida exata do que
lhe vai por dentro”, afirma Pallotini (2012, p. 150), para completar mais adiante, “a melhor
expressdao do subjetivo ainda ¢ a palavra, o didlogo; separada disso, acima e abaixo, esta a
camera”. Em uma narrativa cuja matriz fundamental ¢ o melodrama, em que tudo ¢ dado a
ver, como diz Xavier (2003, p. 89), o melodrama funcionam em sua operacdo de “tornar
visivel", o mise-en-scene importa, ¢ fundamental, o papel da cdmera que narra tampouco deve
ser ignorado, mas a telenovela também ¢ um “palco" essencial do didlogo nesse género
narrativo no qual tudo ¢ visto, dito e sabido.

A auséncia do narrador ajuda a diferenciar o dramético do épico, bem como o uso do
presente imediato. O drama mostra um mundo que estd acontecendo (ainda que,
diegeticamente, a historia se passe em outros momentos histéricos, como Lado a Lado) no
momento que o acompanhamos. O épico coloca-se no presente narrando o passado, o drama
coloca-se no agora, criando essa sensagdo de “presente imediato”. “O drama, pois, ndo
representa, ele se apresenta. O drama ¢ presente” (SARAIVA; CANNITO, 2004, p. 61). O
“presente” da acdo dramatica contém o futuro, ja que as agdes sucedem-se umas as outras,

numa estabelecida relagao de causa e efeito.
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Saraiva e Cannito (2004, p. 71), ao falar do dramatico, do épico e do lirico € nos
oferecer os “preceitos dramaticos” advertem, no entanto, que mesmo narrativas claramente
dramaticas vao apresentar “momentos menos dramaticos ou ndo-dramaticos”. Sdo aqueles
momentos numa narrativa dramatica, em que a histéria ndo avanga, tanto em relacdo ao
conflito principal, quanto aos conflitos secundarios. “Isso ¢ parte do proprio esfor¢o de
composi¢ao do drama. Afinal, se tudo for dramético, nada o serd” (SARAIVA; CANNITO,
2004, p. 71). E perfeitamente razoavel termos a ambicdo de adaptar a fala dos autores &
narrativa da telenovela e entender as conhecidas, assumidas e até necessarias “barrigas” das
telenovelas — um vacuo narrativo em que nada acontece, dai a necessidade das viradas e
“escandalos” como diz Filho (2003) — como esses momentos menos dramaticos ou nao-
dramaticos, especialmente no sentido de compreender como momentos em que nao ha
passagem de um estdgio a outro das tramas, nao héd tensdo e distensdo. As criticadas
“barrigas” sdo também importantes. Afinal, como dizem Saraiva e Cannito, “o drama deve
respirar”.

Por fim, chegamos a construcao, a caracterizagdao dos personagens “caracterizar ¢ isso,
dar caracteristicas a um personagem, ou carater” (PALLOTTINI, 2013, p. 86), ¢ atribuir a ele
caracteristicas nos campos fisico, social e psicologico, campos que vao se interpenetrar na
tarefa de construir um personagem, “um processo de estruturagdo de um ser humano ficticio,
mais ou menos cheio de detalhes, conforme a natureza do texto, mas sempre coerente, capaz
de convencer e de cobrar uma espécie de existéncia propria” (PALLOTTINI, 2013, p. 89). A
atribuicdo desse conjunto de caracteristicas precisa ser harmodnico, credivel, e inclui
caracteristicas fisicas, figurino ¢ modo de falar, sem deixar de reconhecer a importancia de
outros elementos, como o uso da paisagem sonora — e até de sons exclusivos — que
acompanha o personagem, a trama na qual esta envolvido, o niicleo a que pertence, o universo
que habita na narrativa, 0 modo como se relaciona com os outros personagens, € até mesmo
os cenarios onde o personagem transita, ou seja, sua caracterizacdo social, qual sua situacao
na sociedade a que pertence. Estamos aqui, naturalmente, falando de uma caracterizagdo em
sentido mais amplo, que vai além daquilo que € possivel ver/ouvir, exclusivamente, no/do
ator/atriz, uma caracterizagao em que “o criador do espetaculo - ou a equipe criadora, na qual
se compreendem cendgrafo, figurinista, iluminador, maquiador, compositor de musica e

outros - contribui poderosamente para a caracterizacdo das personagens” (PALLOTTINI,
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2013, p. 87). Alencar (2004, p. 73) nos diz algo semelhante, quando considera que esse € um
dos momentos mais ricos do processo, quando os profissionais da cenografia, figurino,
iluminacdo e direcdo de arte atuam na tarefa da caracterizagdo de um personagem.

Explicando o processo de construgdo dos personagens, Filho (2003, p. 305) declara
que a leitura do texto de uma narrativa, nos chamados “ensaios de mesa” — quando atores ¢
diretores lIéem o texto de uma novela sentados em torno de uma mesa, no inicio de uma
producdo — ¢ importante, afinal, ¢ no texto que o personagem ¢ criado, “a personagem entra
em cena através do ator, no espetaculo. Mas, antes disso, ele entrou em cena, figuradamente,
através do texto” (PALLOTTINI, 2013, P. 87), porém discuti-lo com os profissionais que

ajudardo a caracterizar um personagem ¢ fundamental.

Ha casos que exigem, por exemplo, a presenca do figurinista ou do
cenografo, que ali estruturam a concep¢do da roupa ou da casa de
determinado personagem. Ao construir um personagem, temos de sentir se
fuma ou ndo, que tipo de roupa usa, como penteia o cabelo; ou seja, vai
adquirindo um estilo (FILHO, 2003, p. 305).

O fundamental ¢ que nos “ensaios de mesa” o elenco passa a conhecer tudo que ¢
possivel conhecer da vida do personagem até aquele momento, da sua casa as suas roupas,
bem como seus objetivos, principais dificuldades e como se localiza socialmente e em relagao
aos outros personagens. “Os personagens — que estdo ali construidos em suas emogdes basicas
— ganham tridimensionalidade” (FILHO, 2003, p. 305). E o inicio de um processo no qual, na
verdade, nunca se conhecem todas as potencialidades e possibilidades para um personagem,
um processo que nem mesmo o autor domina, justamente porque o destino da histéria como
um todo e dos personagens em particular, simplesmente ainda ndo existe. O envolvimento do
ator, diretor, bem como do diretor de arte e de som ¢ importante para o resultado da
caracterizagdo de um personagem de quem ndo se sabe ainda tudo que pode/vai acontecer. “O
diretor ¢ o estimulador desse envolvimento — atores, cenografos, figurinista, iluminador, todos
estdo no mesmo barco” (FILHO, 2003, p. 308). Dai a importancia de exercicios de preparagao
de atores, para que eles “entrem” nos personagens. “Especialmente nas novelas, os atores t€ém
muito pouco tempo para se aquecer, pois a maioria das cenas ¢ muito curta e, sem conhecer 0s
desdobramentos da trama, ndo conseguem visualizar o personagem por inteiro” (FILHO,
2003, p. 306).

Para compensar essa imensa dificuldade inicial, diretores e produtores de TV usam as

mais diferentes técnicas de trabalho. Fazer laboratérios com os atores, por exemplo, tornou-se
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comum na TV Globo e sdo recorrentes as matérias, na midia especializada, de intensos
processos de imersdo que determinados atores — ou até mesmo todo o elenco de uma novela —
fazem em situagdes e/ou locais especificos que dizem do universo da narrativa que sera
apresentado ou da caracteristica, profissdes e condi¢des de vida dos personagens. O ator
Marcello Novaes, que viveu o vilao Max (Avenida Brasil), por exemplo, precisou frequentar o
baile charm do bairro de Madureira na Zona Norte do Rio de Janeiro, além de conversar com
varios jogadores de futebol, tudo na tentativa de compor seu personagem*2. Ja a atriz Carol
Abras, que deu vida a argentina Begonia, na mesma novela, precisou frequentar clinicas de
dependentes quimicos e fazer aulas de espanhol. A personagem enfrentava o drama da
dependéncia na novela®3. Lazaro Ramos, ator que interpretou Z¢é Maria em Lado a Lado, fez
aulas de historia e sociologia, e precisou fazer treinos de capoeira, aprender golpes e a historia
do esporte**,

Outro modo de compensar a falta de intimidade dos atores e de toda a equipe de
caracterizagdo foi encontrada pelo diretor Daniel Filho na sua pratica profissional na TV
Globo: filmar de tras para frente os primeiros capitulos da novela. Quando comeca a producao
geralmente hd uma ou duas dezenas de capitulos j& escritos e um desenho primeiro dos
personagens. H4 um periodo de trés meses iniciais nos quais sao preparados os personagens €
filmados esses primeiros doze ou quinze capitulos, quando € possivel testar cenarios, objetos
de cena, iluminagdo, marcacdo de atores e cameras, figurino, som. Depois disso, o tempo
passa mais rapido e trabalha contra a producgdo. Indo ao ar com essa folga inicial de capitulos
gravada, a novela exigird da equipe seis capitulos por semana até o final de seus, em média,
200. “Na televisdo, o tempo ¢ curto e o processo tem que ser condensado. Répido. [...] Mal
da tempo de pensar” (FILHO, 2003, p. 310). Gravar inicialmente os ultimos capitulos escritos
(comecar a gravar do décimo segundo para o primeiro, por exemplo) dd a todos os
profissionais envolvidos a possibilidade de, ao gravar o primeiro que ira ao ar, todos estarem

mais intimos dos personagens ¢ do universo que os rodeia. “Quando os primeiros capitulos

4 Informagdo disponivel em: <http:/kogut.oglobo.globo.com/noticias-da-tv/coluna/noticia/2012/03/marcello-
novaes-faz-laboratorio-para-compor-vilao-de-avenida-brasil-434164.htm]>

43 Informagdo disponivel em: <http://gshow.globo.com/novelas/avenida-brasil/Bastidores/noticia/2012/03/carol-
abras-visitou-clinicas-para-viver-dependente-quimica-begonia.html>

4 Informagdo disponivel em: <http://televisao.uol.com.br/noticias/redacao/2012/08/22/lazaro-ramos-lutara-
pelos-direitos-dos-negros-em-nova-novela-das-seis.htm>
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sdo gravados, os atores ja t€ém uma convivéncia de varias semanas com 0s personagens e,
portanto, um dominio maior de suas personalidades — o que € importante para a apresentagao
desses personagens” (FILHO, 2003, p. 310). Ou seja, quando vemos o primeiro capitulo da
novela os atores, diretores e outros profissionais envolvidos em sua constru¢do ja estdo a
vontade e o movimento deles, hesitante e inseguro do primeiro dia de filmagem, quando
buscam ainda o estilo ideal, estard dissolvido e “perdido” 14 pela segunda ou terceira semana
de exibi¢do da narrativa, quando o telespectador j4 o conhece minimamente e ja os viu a
vontade. Filho considera que ¢ a partir do capitulo 20 que um ator comeca a ter dominio
completo do personagem e saber mais dele do que o diretor. Segundo Gilberto Braga (2009)
depois de mais ou menos 30 capitulos, nem mesmo os autores t€ém mais dominio dos
personagens do que os atores. Os roteiristas s6 conseguem continuar a escrever um
personagem depois que véem a interpretagdo do ator. “Eu ndo seria capaz, nenhum escritor
[seria capaz]. [...] O ator vai te apontando o caminho”.

O dominio do personagem, no entanto, como mencionamos, ndo se faz sem recursos
oferecidos pelo figurino, caracterizagdo, cenografia e produgdo de arte. Nas fases iniciais de
planejamento de uma novela, juntamente com os ensaios de mesa, hd uma significativa
quantidade de profissionais que se envolvem especificamente na tentativa de construir tanto o
universo por onde transitardo os personagens, quanto os proprios personagens. Nessas fases
tudo esta limitado a alguns desenhos nas pranchetas dos diretores de arte e leituras de mesa.
“E preciso saber como sdo os personagens. Enfim, ele é dissecado, mas ainda ndo
existe” (ALENCAR, 2004, p. 75). O figurinista, entdo, tenta esbogar como o vé, baseado na
sinopse do roteiro, no tom dado pelo diretor ou pelo autor, ja o cenodgrafo vai pensar na casa
desse personagem e em como suas caracteristicas — aquelas ja conhecidas nesse momento —
interferem no ambiente no qual vive.

O figurino e as caracteristicas fisicas atribuidas aos personagens sao pecas importantes
para o processo criativo, ¢ bom que se note, afinal, como lembra Pallotini (2013, p. 87), que a
primeira forma que tem o telespectador de “atingir essa criatura”, que € o personagem, ¢ a
visual. Nao ¢ raro, portanto, que as provas de figurino acabem se transformando em

exercicios de improvisagao.

Ha atores que s6 comecam a representar corretamente quando acabam de
vestir a roupa do personagem. E o momento em que eles completam a
construgdo do personagem (...). O corte e o tom do cabelo, a roupa
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apropriada, o sapato ¢ os objetos - tudo isso aproxima o ator da alma do
personagem (FILHO, 2003, p. 247).

A década de 1970 foi um marco importante para a produgao de figurinos, pela busca
de uma maior verossimilhanca entre o que estava na tela e o que viviamos na vida. Filho
(2003, p. 248) lembra que a primeira versao de Pecado Capital (1975-76) pode ser
considerada um marco importante em termos de figurinos pois a busca pelo real era bem
intensa, a ideia era fugir daquela “roupa cenografada que sempre fica falsa”. A figurinista da
novela, a época, Marilia Carneiro, que tem em seu curriculo Dancin’ Days e Rainha da
Sucata, foi as ruas e deu roupas novas aos transeuntes em trocas das suas ja usadas que se
encaixassem nas caracteristicas dos personagens e foram essas roupas usadas - e reais - as
utilizadas como figurinos. A mesma ideia de um figurino realista foi trabalhada em Malu
Mulher (1979-80), a personagem titulo da série acordava sem maquiagem e prendia os
cabelos com um palitinho, ou com uma caneta, bem aos moldes do que acontecia com as
mulheres que a assistiam.

Os anos 1970 também foram o momento em que um novo conceito de producao foi
inaugurado na Globo, para otimizar tempo com a consolidagdo das novelas na tv, comegaram
a buscar roupas prontas em lojas, ao invés de produzir todos os figurinos utilizados nas
tramas. Uma “estética naturalista” tomou conta das novelas e os figurinos passaram a
expressar o que figurinistas chamam de “vivéncia”, uma aproximagdo dos figurinos ao
cotidiano experimentado pelas pessoas fora da tela. “A busca do realismo passou a nortear
também as tramas de época” (GUIA, 2010, p. 15). O figurino ndo ¢ copia de documento
historico, ainda que possa ser compreendido dessa maneira. “O mais importante, sempre, ¢ a
comunicagdo. O temperamento, a idade do personagem e o papel social estdo entre as leituras
que uma composicao de roupas suscita no publico. Algumas licengas poéticas, portanto, sao
permitidas” (GUIA, 2010, p. 15). Um compromisso com o real serve muito pouco se nao
ajudar a narrar a histéria. O que vale ainda para a caracterizagdo, desde a cor dos esmaltes
usados nas unhas, até a padronagem de cor usada para um personagem, passando por
pequenos detalhes, como os joelhos que Odete Roitman deixava a mostra. Os joelhos em
exibicdo foram uma decisdo da figurinista de Vale Tudo, Helena Gastal, afinal, Odete era uma
mulher poderosa que gostava de seduzir homens mais jovens e os joelhos eram o signo que
expressavam sua faceta sensual. As roupas claras de Carminha e Constancia, os vestidos

justos e um pouco vulgares e as unhas vermelhas de Nazaré ndo aparecem nos personagens
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por uma questdo de gosto pessoal dos figurinistas. Fazem parte do conjunto de tragos
organizados que buscam por de pé um esquema de ser humano além de obedecer ao que
Pallotini (2013, p. 99) chama de caracterizar por Tradicdo, ou seja, no seio de uma
determinada cultura, certas coisas sdo de dominio comum e ndo se precisa informar
diretamente sobre elas, ou seja, hd caracteristicas que significam sempre mais ou menos a
mesma coisa, assim como a mascara, no teatro, ¢ também uma forma de determinagdo
tradicional, “embora ela seja visualmente reconhecivel, em esséncia, ¢ também um elemento
que se repete, na sua aparéncia marcada” (PALLOTTINI, 2013, p. 99). A mascara como
elemento cénico surge no teatro grego, por volta do século V a.C. Durante os espetaculos os
atores trocavam de mascaras e de figurino diversas vezes, o que permitia que um mesmo ator
interpretasse diversos personagens. Cada uma das madscaras expressava uma emog¢ao, um
estado de sentimento do personagem (BERTHOLD, 2001). Assim, Pallottini considera que se
caracteriza, como forma de madscara, objetos especificos usados pelo ator, assim como um
uniforme, um penteado, um chapéu, “aqueles elementos visuais (...) que aqui sdo repetidos e
constituem um distintivo, um signo determinante, um sinal a ser decifrado. O mesmo
acontece com a maquiagem, forma de méscara” (PALLOTTINI, 2013, p. 100).

Bem, a caracterizacdo de um personagem estd relacionada a sua constru¢do de modo
mais completo o que, em um roteiro, significa que junto a esse esfor¢o de o criar visualmente
esta também o objetivo do personagem, como ja mencionamos. O que ele faz e o que deseja
ardentemente em uma trama ¢ também o que ele €, vai interferir em sua caracterizagdo social
e psicologica diretamente, e at¢é mesmo visual. Quando sabemos o que pretende um
personagem, saberemos como ele deve se mostrar. “O objetivo dos diversos personagens
determina o curso dos acontecimentos e constitui a chave para a compreensao deles e de seu
comportamento” (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 105). E na acio que se passa na narrativa,
sejam didlogos ou atitudes tomadas, que sdo o resultado das escolhas, vontades, confrontos,
paixdes, o0dios dos personagens, que seu cardter aparece da melhor maneira para o
telespectador. “Sem duvida a melhor forma de se caracterizar uma personagem ¢ pela acao,
pelo que ela faz” (PALLOTTINI, 2013, p. 97). Elementos do espetaculo, fora e dentro do
dialogo, informagdes das naturezas mais diversas, nos figurinos, nos cenarios, na dire¢ao de
arte, tudo isso vai montando o personagem. “Nunca, ¢ claro, de maneira mais eficaz do que

mostrar o que ela realiza, quais suas agdes, o que faz, quer através de atos propriamente ditos,
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quer através de palavras carregadas de sentido, que mudam o curso da acdo e dos
acontecimentos” (PALLOTTINI, 2013, p. 99).

Ha, no entanto, diferencas entre caracteristicas e caracterizacdo. Um trago fisico do
personagem sO participara da caracterizagdo se aquilo estiver, de algum modo, ligado a
personalidade, ainda que Pallottini (2013, p. 91) nos lembre que "sempre estes detalhes,
patentes ou omitidos, influem nas suas a¢des”. Afinal, alguém ser do modo que ¢ leva esse
alguém a ser diferente dos outros, a comportar-se como individuo. Nao obstante, ha sempre
que considerar a caracterizagdo por Tradicdo, pelo uso das “mascaras”. Um cabelo louro em
uma personagem pode ser apenas um cabelo louro, mas em uma vila significa outra coisa,
pode, afinal, ter uma conotacdo absolutamente significativa. E a observagdo das vilas nos
permite dizer que sim, ha uma conotagdo especifica que associa cabelos louros a frieza,
beleza, poder e maldade. Os cabelos claros de Nazaré Tedesco e de Carminha estavam ligados
a ascensdo social das personagens pelo casamento, assim como era um trago que caracterizava
enormemente seus cuidados com a beleza. Os cabelos louros de Constancia a ajudava a
separar-se em classe social, beleza e sofisticagdo da primeira geracao de filhos de escravos
que nasceram livres no Brasil. Era afinal uma marca da classe e da raca®* a qual pertencia.
Marcar tal diferenca era vital para a personagem e um de seus objetivos na trama.
Caracteristicas aparentemente tolas podem ganhar importancia em uma trama. “O ingrediente
essencial que falta a essas caracteristicas (comuns) € a atitude do personagem em relacao ao
seu atributo. [...] E preciso que a historia contenha a atitude do personagem em relagio a tais
atributos para que a caracterizagdo desabroche” (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 106). Ora,
os cabelos louros de Nazaré¢ nao passam despercebidos. Um de seus auto-elogios preferidos ¢
“loura linda, loura louca”. Todas as vilas do nosso recorte sdo louras. Quanto mais atual ¢ a
novela, mais loura ¢ a vila. Yolanda Pratini (1978-79), Odete Roitman (1988-89) e Laurinha
Albuquerque Figueroa (1990) possuem os cabelos claros, mas ndo sdo tdo louras quanto
Nazar¢ Tedesco (2004-05), Carminha (2010-12) e Constancia Assungado (2012-13) (Apéndice
C). Cabelos escuros adornam apenas 15 das 45 vilas identificadas desde 1970 nas novelas das
21h da Tv Globo, ou seja, mais de 65% delas sdo louras ou tem os cabelos claros. Nao as

escolhemos para nosso corpus intencionalmente por serem louras, mas a observagao empirica

4 De nenhum modo € nosso interesse neste estudo propor qualquer debate sobre o complexo conceito de raga,
mas aqui a entendemos como aspecto mais antropoldgico e cultural do que bioldgico ou genético. E é neste
sentido que usamos raga, pois € também neste sentido que o tema ¢ tratado na novela Lado a Lado.
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das vilas nos deixa concluir que cabelos claros sdo parte constituinte da caracterizagdo de um
certo tipo de vila, esta que ¢ o melhor exemplo para a transformagao da vilania que buscamos
identificar e compreender: ricas, poderosas, donas de si, elegantes, sofisticadas, livres, cujo
personagem toma a frente do protagonismo e faz da heroina uma personagem dotada de tanto
auto-sacrificio em nome do outro que se torna desinteressante.

Pallottini (2012) chama atencdo para o que considera uma “caracterizacao sui generis”
dos personagens que faz a telenovela. Ha, naturalmente, como falamos, uma caracterizagdo de
personagens que assemelha-se ao teatro, por exemplo, baseado na aparéncia fisica dos
personagens, pelo que esse personagem quer e faz, pelo modo como fala e pela sua interagao
com os outros personagens. Mas a televisao faz um uso muito especifico da imagem e a forma
como esta aparece para o telespectador contribuird para essa caracterizacdo propria da TV,
marcada pela narrativa da camera que em seu papel de “olho”, acaba por “dar a ver” um
personagem dentro de determinados contornos € nao outros, ainda que seja equivocado supor
que sendo um narrador, a cdmera supra todas as fungdes de um, afinal, ¢ uma maquina a

servico de um organizador.

A narragdo, no sentido de contar a historia ¢, em ultima instancia, entregue a
figura do narrador onisciente de modo dramatico, que resolve a fabula por
meio de didlogos e acdo organizados. A narrardo total, o conjunto formado
por audio e video (criados a partir do ponto de vista do narrador onisciente) €
o que produz, afinal, toda a histéria (PALLOTTINI, 2012, p. 147).

A camera delineia o personagem, seu aspecto fisico, foca-se mais em um ponto do
que em outro, acompanha gestos e acdes, mostra o personagem em sua intimidade, desvela
caracteristicas que sO este “olho" pode desvelar. Martin (2003, p. 30) nos fala claramente no
“papel da camera enquanto agente ativo de registro da realidade material e de criagao da
realidade filmica”, quando a cAmera comega a mover-se, nos principios do estabelecimento de
uma linguagem cinematografica que serd tomada emprestada inicialmente pela televisdo, a
partir dai “a filmadora ¢ uma criatura movel, ativa, uma personagem do drama. O diretor
impoe seus diversos pontos de vista ao espectador” (MARTIN, 2003, p. 31). Enquadramentos,
planos, angulos, movimentos de camera, montagens, paisagem sonora € até os elementos
filmicos (televisivos) ndo especificos, como iluminagdo, figurino, cendrio, cor, desempenho
de atores, tudo entra na soma dessa constru¢do simbolica em torno de contar uma historia.
Mais ainda quando estamos afinal, falando de uma narrativa herdeira do melodrama que como

diz Xavier (2003a, p. 39) ¢ a busca de uma expressividade “em que tudo se quer ver
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estampado na superficie do mundo, na énfase do gesto, no trejeito do rosto, na eloquéncia da
voz”.

O que vale, entdo, ¢ a imagem, uma imagem que sobrepdem-se a palavra, ¢
onipotente. A cAmera estd em toda a parte, constrdi uma imagem e uma sequéncia de imagens
com uma intengao especifica que alcanga como um dos objetivos dar ao telespectador um
retrato vivo e determinado do personagem. Ela também mostra o lugar, dd& uma ordem
cronologica, marca uma época, um clima, um ambiente, muitas vezes mais e melhor do que
pelo didlogo. Ela propde um arranjo cénico-narrativo e neste trabalho de caracterizar o
personagem, junto com o audio, chegam a “julgar” o personagem, dando a ele seus lugares na
narrativa, her6i, vildo, vencedor, perdedor. Mesmo um telespectador sem muita habilidade no

consumo de telenovelas consegue identificar, a partir do que mostra a camera, quem ela elege

como foco principal de sua atengao.

A forma como a equipe produtora de um evento televisivo seleciona as
imagens serve, entre outras coisas, para caracterizar a personagem: sua
aparicdo mais ou menos frequente no video, as expressdes faciais (e a
telenovela ¢ uma sucessdo quase constante de closes) seus tiques ou
maneiras peculiares de reagir, os angulos de fotografia, o tempo, o ritmo e a
intensidade da aparicdo (PALLOTTINI, 2012, p. 58-59).

Ou seja, em televisdo, a camera, o som, recursos proprios da TV em uma narrativa
longa (como o uso sucessivo de um som a cada apari¢do que faz um personagem, o “melo” do
melodrama) determinam e modificam a criagdo de um personagem. “A personagem ¢ aquilo
que o dramaturgo criou no papel, mais os cenarios que a circundam, as roupas que veste, o
penteado criado para ela, as luzes que a iluminam, as cores pelas quais optou, todos os signos
a serem lidos e decifrados pelo espectador” (PALLOTTINI, 2012, p. 126).

Em uma narrativa longa e aberta, no entanto, hd que se considerar dois pontos:
personagens mudam, sofrem alteragdes, € os atores que interpretam tais personagens vao
contribuir na conducao da historia. Como a telenovela vai ao ar sendo escrita, ha uma imensa
probabilidade de que nem tudo que ajuda a caracterizar um personagem foi escrito no roteiro.
Ele também vai “se fazendo”, vai “vivendo” — e até mesmo passando pelo seu arco narrativo,
o que ¢ esperado — e assim assumindo determinadas caracteristicas que podem virar
elementos constituintes da caracterizacdo dos mesmos. “Ha varios casos em que os atores
sugerem transformagdes estruturais de personagens, ha outros em que a propria histoéria acaba
por alterar seu perfil. H4 ainda casos em que o publico pede essa alteragao” (FILHO, 2003, p.

161). Pallottini (2012, p. 138) € clara quanto a isto: “personagem é um composto mutavel com
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caracteristicas fundamentais [...] € com tragos cambiantes, que mudam por influéncia de
circunstancias externas”. Os personagens mudam em uma narrativa — especialmente longa,
como a telenovela — mas tais mudangas ndo podem ser arbitrarias e devem ser mostradas, em
poténcia, ao telespectador. Devem ser coerentes dentro do arco narrativo do personagem.

A semente da mudanga tem que aparecer. E o que Howard e Mabley (1996, p.118)
chamam de pista e recompensa. A pista ¢ como uma informagao especial que nos oferecera no
futuro da histéria um novo significado. Ou ainda o que chamam de elementos de futuro e
anuncio (1996, p. 121), que empurram o publico em dire¢ao ao futuro da narrativa, dando a
ele indicagdes do que pode acontecer na historia. H4 mudancas, mas héa limites. Nao ¢
possivel afetar as “caracteristicas fundamentais” de que fala Pallottini, mas atuar apenas nos
“tracos cambiantes”, ainda assim, tais mudancas devem ser justificadas e devidamente
preparadas. SO assim garante-se um personagem verossimil € “ndo um mero instrumento da
vontade do autor” (PALLOTTINI, 2012, p. 139). Filho (2003, p. 161) resume bem: “E obra
aberta, tudo muda, como na vida. Nao somos mais os mesmos depois de certas vivéncias. A
novela também”. Cabe ainda a adverténcia de Pallottini (2012, p. 141), acaba sendo frequente
que as personagens das novelas mudem inexplicavelmente ao longo da narrativa, “isso €
explicavel na pratica, mas ¢ mau como técnica”. As mudancgas precisam ser suficientemente
justificadas em sua importancia e em sua coeréncia e preparadas dentro de um processo de
mudanga que o personagem passa. Mudangas essas que sdo esperadas € necessarias em
qualquer narrativa — aquelas que fazem parte do arco narrativo do personagem, afinal, ha a
passagem de uma situagdo A para uma B na trajetéria de qualquer her6i — e outras que
aparecem mais especificamente nas narrativas das telenovelas e sdo o resultado de sua

extensdo ¢ modo de produgao.
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3 MODOS DE OLHAR

Na breve histéria do corpo que se desenvolve a partir do século XX ndo € um excesso
dizer que as definicdoes do que é exigido de um corpo e um rosto para serem considerados
belos estdo profundamente entrelacadas com os parametros estabelecidos pela industria
cultural, numa relacdo intrincada entre mercado, inddstria € um conjunto de préticas massivas;
e, em uma relagcdo ainda mais sofisticada, entre politica, economia e feminismo. “Esta historia
(do corpo), todavia, € outro tanto aquela dos discursos que a circundam e dos olharem que a
perscrutam” (COURTINE, 2013, p. 9). Naturalmente, uma histéria do corpo e da beleza nao
comecam nem sdo delimitadas pelo surgimento da inddstria cultural, mas a partir de seu
estabelecimento € possivel falar em uma massificacdo de padrdes fisicos, do estabelecimento
de um mercado das aparéncias e do embelezamento e de mutagdes do olhar e das
sensibilidade pousados sobre o corpo e a beleza. Seu surgimento coincide, ndo inocentemente,
com a passagem de uma ética puritana e de disciplina e auto sacrificio para uma cultura
corporal embasada na competi¢do, na gratificacdo pessoal e no prazer do corpo. Aqui, no
entanto, € preciso fazer, junto a Courtine (1995) uma ressalva fundamental. Ele nos diz que
um dos maiores obstdculos intelectuais para uma histéria das préticas e representagdes do
corpo € compreender a transi¢do dos costumes vitorianos para os pds-vitorianos a partir de um
esquematismo da dicotomia repressdo/liberacdo. Tal passagem € muito mais complexa e
nuancada do que pode ser vista inicialmente e por justamente estar organizada em tal
complexidade € que as reflexdes sobre ela decaem na simples observacdo desse
esquematismo. “Estas praticas ndo podem ser organizadas de modo univoco nas categorias
demasiadamente simples do hedonismo de hoje e da disciplina de ontem” (COURTINE, 1995,
p- 87). Tal passagem ndo pode ser resumida a ideia do sofrimento de ontem versus o prazer de
hoje. Se observarmos atentamente as praticas corporais contemporaneas — ditas hedonistas em
comparagdo com seu momento anterior — veremos, por exemplo, um “ambiente disciplinar” e
por vezes “extraordinariamente estrito, € sempre coercitivo”. Na verdade, observando o
quadro da histéria das atividades fisicas e esportivas nos Estados Unidos, Courtine (1995, p.
88) vé, durante os séculos XIX e XX, uma “relacdo complexa que mantém hedonismo e
disciplina”. O autor, mencionando o trabalho de Sennet*¢ e Lasch*’, nos fala de um sentido
complexo que tem o narcisismo, além da recorrente confusio entre narcisismo e hedonismo e

que V€ o narcisismo como parte de uma incessante busca pelo absoluto prazer. Sennet (2014)

46 SENNET, Richard. O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade. Sdo Paulo: Record, 2014.

47T LASCH, Christopher. O minimo eu: sobrevivéncia psiquica em tempos dificeis. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986
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vé “exigéncias tiranicas do narcisismo” como um prolongamento do ascetismo mundano da
ética protestante, enquanto Lasch (1986) ndo associa narcisismo a busca do prazer, mas a uma
estratégia de sobrevivéncia, na qual o cuidado de si toma a forma de um cuidado de

sobrevivéncia psiquica.

Se € necessdrio atentar que o caminho para compreender os padrdes corporais hoje nao
€ simples ou organizado em esquematismos bindrios, é de uma observacdo empirica menos
exigente perceber que tais padrdes, estabelecidos e seguidos, atingem homens e mulheres,
mas lancam sobre o feminino garras bem mais afiadas. As normas rigidas e o policiamento
corporal aos quais se submetem as mulheres para se adequar ao modelo hegemdnico do ver —
a determinados modelos de aparéncia — s@o mais rigorosas € como nos lembra Sibilia (2004,
p. 75), ndo € por casualidade que a imensa maioria das vitimas dos transtornos dismorficos*s -
as mulheres - sdo também o alvo preferido do "bisturi digital", as praticas de moldar e
remoldar os corpos em programas de edicdo gréifica, como o Photoshop, para aproximar
corpos “midiatizados” e j4 virtualizados a um ideal impossivel de ser alcangado por corpos

organicos.

Na apresentacdo do livro organizado por Sant’Anna (1995, p. 12) hé, logo de saida,
uma adverténcia explicita: ndo € suficiente a constatacdo de que o corpo deve ser questionado
a partir de uma abordagem interdisciplinar, afinal, o corpo cabe tanto a medicina, quanto a
religido, por exemplo. O corpo € “sobretudo, um objeto histérico”, pois, como nos lembra
Certeau (1982, traducdo nossa)*?, “cada sociedade tem seu corpo, assim como tem sua lingua”
e “o que forma o corpo € uma simbolizacdo sdcio-histérica caracteristica de cada grupo”. O
corpo estd submetido a uma gestdo social. O corpo é, ele préprio, um processo. Resultado
provisério das convergéncias entre técnica e sociedade, sentimentos e objetos, ele pertence

menos a natureza do que a historia.

48 O Transtorno Dismoérfico Corporal (TDC) € a preocupacao excessiva por um defeito corporal minimo ou por
defeitos corporais imagindrios. Doencas como a anorexia (disfun¢do alimentar caracterizada pela insuficiente
dieta alimentar) e a bulimia (compulsdo alimentar que € seguida por comportamentos ndo sauddveis para a perda
de peso rdpido, como a inducdo do vOmito) encaixam-se nessa categoria, bem como as menos conhecidas
vigorexia (desejo obsessivo por um corpo musculoso) e ortorexia (fixacdo por alimentacdo sauddvel).
Informagdes  disponiveis em  <http://psicanalisefocal.blogspot.com.br/2011/03/tdc-transtorno-dismorfico-
corporal.html>. Acesso em: 26 jul. 2014.

49 Cada sociedad tiene su cuerpo, igual que su lengua. Lo que forma el cuerpo es una simbolizacion
sociohistdrica caracteristica de cada grupo
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Nao € possivel, pois, encontrar um corpo que nao seja tomado pela cultura, tampouco
compreendé-lo longe das condi¢des, em cada época, que fazem emergir determinados modos
pelos quais o corpo € compreendido, normatizado, valorado, vivido, experimentado ou
visualizado. O corpo ndo deve ser tomado como algo ja pronto, adverte Sant’Anna (1995),
para depois analisar suas representacdes ou as conjunturas do momento histérico no qual se
encaixa esse corpo. Pensar as circunstancias que permitiram certas praticas relacionadas ao
corpo, bem como suas representacdoes, € absolutamente primordial. Dai que pensar o
embelezamento da vilania na teledramaturgia contemporanea nos exige vasculhar um lugar
doloroso no qual as mulheres sdo acossadas pela exigéncia da beleza, percorrer um caminho

que vem de longe e hoje se organiza ao redor de uma maldade bonita de se ver, em que o

significado atribuido aos corpos era outro e os olhares pousados sobre eles também.
3.1 Beleza como prisao do corpo: mulheres escravizadas

Se o lar e as indmeras mintcias a respeito de uma domesticidade “perfeita” era a
prisao das mulheres até a segunda onda do feminismo, entre 1970 e 1990, hoje é o Mito da
Beleza que encarcera as mulheres, despossuindo-as de liberdade, prazer e poder. Como um
deslocamento que se mostra sem vexame, a coer¢ao social que antes era exercida pela Mistica
Feminina - como a nominou Betty Friedan na sua obra cldssica de 1963 -; ou seja, pelos mitos
da maternidade, domesticidade e passividade que foram lentamente esvaziados do sentido de
verdade absoluta; € uma coer¢cdo que se organiza agora na conexao das mulheres com suas
aparéncias. “A medida que as mulheres se liberaram da mistica feminina da domesticidade, o
mito da beleza invadiu esse terreno perdido, expandindo-se enquanto a mistica definhava,
para assumir sua tarefa de controle social” (WOLF, 1992, p. 12-13). Das mulheres foi retirada
uma sensacdo de controle que brevemente haviam experimentado como resultado dessa
segunda onda do feminismo, sendo a primeira entre 1830 e 1910. As industrias das dietas e
dos cosméticos rapidamente ocuparam o lugar ainda quente que havia sido deixado pelas
empresas de produtos para o lar e funcionando como “novos censores culturais do espago
intelectual das mulheres”, apresentaram as modelos jovens e magérrimas - constituindo um
ideal quase rigorosamente inatingivel - como pardmetro da ‘“feminilidade bem-
sucedida” (WOLF, 1992, p. 13), um modelo a ser copiado, que tomou o lugar da dona-de-casa
eficiente e feliz.

As qualidade que um determinado periodo considera belas nas mulheres sdo

apenas simbolos do comportamento feminino que aquele periodo julga ser
desejavel. O mito da beleza na realidade sempre determina o
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comportamento, nao a aparéncia [...]. As mulheres mais velhas temem as
mais jovens, as jovens temem as velhas, e o mito da beleza mutila o curso da
vida de todas. E o que é mais instigante, a nossa identidade deve ter como
base a nossa ‘beleza’, de tal forma que permanecamos vulnerdveis a
aprovacao externa, trazendo nosso amor-préprio, esse 6rgao sensivel e vital,
exposto a todos (WOLF, 1992, p. 17, grifo nosso).

Wolf (1992) ndo deixa ddvidas de que o estabelecimento do Mito da Beleza € um
evento de ordem politica e econdmica e ndo ha nenhuma justificativa firme que a explique
bioldgica ou historicamente e, em udltima instancia, o Mito ndo tem relacio com as mulheres,
mas com as “instituicoes masculinas e ao poder institucional dos homens”, € consequéncia
das necessidades da cultura, da economia e da estrutura de poder na qual essas mulheres e a
cultura patriarcal estdo inseridas, estrutura essa que contra-ataca sem piedade as mulheres em
um ambito insidioso e muito pessoal, uma repressdo que obriga as mulheres a um trabalho
diario, intermindvel, absorvente e exaustivo - o de manter-se jovem € magra para sempre, por
exemplo - e que ocupa um lugar que precisou ser cedido as mulheres, como resultado de suas
lutas por ambitos mais justos politica, econdmica e ideologicamente. Mas o sistema €
perverso. E como se dissesse: tudo bem, vocés podem trabalhar fora, tomar pilula e votar, mas
eis um mundo feminino todo novo, com novas leis, sexualidade, economia e cultura. Esse
novo mundo pode ndo parecer a principio, mas quer “colonizar a consciéncia feminina” e é
tdo repressor quanto os que antes aniquilavam a experiéncia social, politica e sexual das

mulheres.

Nosso objetivo ndo € revisar toda a trajetéria do feminismo, tampouco fazer um estudo
feminista, para justificar nossa hipétese de que a beleza escraviza, bem como os
comportamentos atrelados a ela, e de que o Mito da Beleza, com tudo que ele comporta, é
peca central na construcao do modelo de mulher - incluindo também os modelos de aparéncia
- que nos mostram nas telas da TV e que ndo hd, no contexto da cultura de massas, como
escapar ilesa a ele, bem como a insistente associacdo entre feminilidade e beleza. “A ideia de
que a beleza estd para o feminino como a for¢a estd para o masculino, atravessa os séculos e
as culturas” (SANT’ANNA, 1995, p.121). No entanto, acompanhamos a perspectiva de
Escosteguy e Sifuentes (2011, p. 4) ao assumir que o entendimento do conceito de género “diz
respeito a um constructo social, implicando existéncia de valores, regras, posturas, obrigacoes
e deveres que expressam o que € ser homem ou ser mulher numa dada cultura ou sociedade”.
Nio é, pois, possivel pensar em vilas deixando de lado o fato de serem personagens femininas
e personagens femininas em determinado momento histérico. Momento esse cujo discurso

mididtico e hegemodnico ainda faz repousar em questdes ja bastante conhecidas o segredo da



113

pretensa felicidade das mulheres e de como devem ser seus modelos de aparéncia. Freire
Filho e Leal ( 2015, p. 15), analisando reportagens publicadas nas revistas Epoca (2012) e
Veja (2010) para o publico feminino nos falam que os textos tem carater prescritivo, definindo
“modelos ideais de vida feliz e as regras a serem seguidas para a conquista da felicidade”,
deixando de lado, naturalmente, qualquer possibilidade das mulheres seguirem seus proprios
desejos, e definindo que a adequacdo aos padrdes de beleza “aparece como essencial para a
obtencdo da felicidade”. Seguir seu proprio desejo pode ser muito mais dificil do que se
imagina quando o olhar para os vinculos de dominacdo di-se de modo pouco critico,
naturalizando tudo. Ainda que as proprias reportagens analisadas, e o discurso da midia de
algum modo, nos diga que é possivel ser feliz e sentir-se mulher ndo obstante a
heterogeneidade dos perfis femininos possiveis - e até apresentados, eventualmente, nas
propagandas de hidratante e perfume, por exemplo - hd uma “continuidade em relacdo aos
ideais das revistas femininas da metade do século XX: o casamento e a maternidade sdo

questdes centrais para a felicidade” (FREIRE FILHO; LEAL, 2015, p. 14).

O discurso sobre a felicidade, a dona de casa feliz que mencionamos antes, figura
destituida pelos argumentos da Mistica Feminina, tem uma longa genealogia como nos
explica Freire Filho e Leal. Foi o discurso da primeira onda do feminismo que afirmou a
felicidade como um bem emocional e econdmico. A dona de casa feliz e realizada, com sua
casa limpa, organizada, criancas educadas e bem alimentadas era o oposto daquelas mulheres
tristes e cheias de opinides, temperamentais, que estavam no centro de uma imagem que trazia
0 caos doméstico - criancas desobedientes, roupas desalinhadas e maridos ausentes - como
pano de fundo. Era o oposto também das feministas que pouco femininas e hostis eram
também feias. “A felicidade era, portanto, mais do que uma emoc¢ao: representava uma
performance que deveria ser realizada ininterruptamente” (FREIRE FILHO; LEAL, 2015, p.
9). A caricatura da Feminina Feia foi usada inicialmente para atacar o movimento das
mulheres, para ridiculariza-las, ainda na primeira onda feminista. Wolf (1992, p. 23) relata
que a conhecida sufragista norte-americana Lucy Stone era descrita pelos seus oponentes
politicos, no século XIX, como uma "mulher grande e masculina, de botas e charuto, dizendo
palavrées como um soldado” e nos diz que tal caricatura foi ressuscitada na segunda onda do
feminismo, ao buscar “desmentir” a histéria de que as feministas eram feias. Desde entdo
elogiadas em suas aparéncias, as feministas eram belas e estavam brigando por seus direitos.
Ora, a atengdo do movimento feminista a partir dos anos de 1970 foi focalizada ja a partir da

beleza e este € um enfoque “meticulosamente politico”, afinal, quando a atenc¢ao € atraida para
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suas caracteristicas fisicas, sejam as feministas muito bonitas ou muito feias, aquilo que elas

tem a dizer esvazia-se, “‘o resultado liquido € impedir que as mulheres se identifiquem com as

questdes” (WOLF, 1992, p. 90). Efetivamente, a recuperacao da caricatura da feminista feia,
que procurava penalizar as mulheres pelos seus atos publicos, prejudicando
seu sentido de individualidade, tornou-se o paradigma de novos limites
impostos as mulheres por toda parte. Depois do sucesso da segunda onda do
movimento das mulheres, o mito da beleza foi aperfeicoado de forma a
frustrar o poder em todos os niveis na vida individual da mulher. [...] Se
quisermos nos livrar do peso morto em que mas uma vez transformaram
nossa feminilidade, ndo € de elei¢cdes, grupos de pressdo ou cartazes que

vamos precisar primeiro, mas, sim, de uma nova forma de ver (WOLF, 1992,
p- 23-24).

Foi, afinal, uma nova forma de ver que sujeitou as mulheres ao Mito da Beleza, nada
que tenha mudado de modo pritico em seus corpos, mas os olhares pousados sobre eles.
Falando sobre a “descoberta” da celulite por volta de 1924, Vigarello (2006, p. 168) diz que a
celulite nasce nao dos corpos das mulheres, mas de um “efeito do olhar”, um tipo de
“empecilho” que sé um olhar muito curioso sobre o trabalho estético é capaz de identificar. A
celulite - prima irma da gordura localizada, a que € responsdvel pelo maior nimero de
cirurgias estéticas realizadas no Brasil, a lipoaspiragcdo (228 mil cirurgias feitas em 20130) -
nasce no inicio do século XX muito mais por uma mistura entre um tato que espremia e
beliscava a pele e um olhar que a perscrutava, “uma maneira de usar os olhos e a mio, uma
cultura de exame também, cotejando mais do que antes desnudamento e enfeamento. [...] Da
constatacdo medicinal as recomendagdes estéticas, a celulite se impde com a seriedade de
objetos cientificamente confirmados” (VIGARELLO, 2006, p. 168). Essa gordura indesejada
e alojada sob a pele rapidamente inspirou as mais diversas prdticas para elimind-la. Nos
ultimos anos de 1930, nos conta Vigarello, a revista Vogue a identifica como “o inimigo
publico n. 17, ndo obstante a gordura, como nos lembra Wolf (1992, p. 254) seja feminina,
“ela € o meio e o regulador de caracteristicas sexuais femininas”, e parte constituinte de seu
organismo. Enquanto nos meninos a propor¢do de gordura e musculatura cai durante a
puberdade, ela aumenta nas meninas, esse aumento “é o veiculo para a maturacao sexual e a
fertilidade” das mulheres na fase adulta. Entre 20 e 40 anos, mulheres sauddveis podem ter até
23% de gordura no corpo, ao contrdrio dos 18% indicados aos homens na mesa faixa etdria>!.

Mas o “percentual de gordura” €, hoje, algo que deve ser perseguido obsessivamente. As

0 Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/noticia/saude/brasil-lidera-ranking-mundial-de-cirurgias-plasticas>.
Acesso em: 12 mar. 2016.

5 Dado disponivel em POLLOCK, M.; WILMORE, J. Exercicios na Saide e na Doenga: avaliagio e
prescri¢ao para prevencao e reabilitacdo. S3o Paulo: Editora Médica e Cientifica, 1993.
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“musas fitness” - mulheres que se dedicam a pesadas atividades fisicas e dietas extremamente
severas documentando toda sua rotina na rede social Instagram, baseada essencialmente na
divulgacdo de imagens - possuem percentual de gordura abaixo de 10%. Bella Falconi, uma
dessas “musas” que tem 2,3 milhdes de seguidores? no Instagram, sustentou por muito tempo
8% de percentual de gordura. Assustou-se quando percebeu a impossibilidade de engravidar
submetendo o organismo a este nivel de restri¢ao. “Tive muito medo de ndo engravidar! Alids,
era um fantasma que dormia comigo todas as noite”, conta’3. Somente quando o percentual de
gordura passou para 14% a “musa” voltou a menstruar e conseguiu finalmente ser mae. As
dietas extremamente restritivas e o excesso de treino estavam matando a mulher capaz de ser

mae que havia nela.

Ser belas e felizes sdo as ambicdes das mulheres de ontem, mas essencialmente
também das de hoje. A Mistica Feminina que viu a violéncia para as mulheres na ideia de que
a vida doméstica era natural e fonte de felicidade, hoje junta-se ao Mito da Beleza e fatores
como ser bem-sucedida, ser uma lider na comunidade, profissional competente e respeitada
somam-se as demandas jid antigas e aparentemente ainda ndo gastas neste processo de
submissdo, controle e obediéncia femininas. As reportagens dos estudos de Freire Filho e
Leal, que mencionamos antes, viam na infelicidade - que para os jornalistas e suas fontes
parece ser um “problema feminino” - o que restaria contemporaneamente de desigualdade
entre os géneros e ndo os problemas que efetivamente acometem as relacdes de dominacao
entre homens e mulheres, como violéncia doméstica e sexual, feminicidio, diferencas salariais
ou a repetida e ja cansada divisdo desigual das atribui¢des de responsabilidades com os filhos
e com a casa entre homens e mulheres que vivem juntos, por exemplo. Para as reportagens,
argumentam os autores, “sociedade e governo ndo teriam muito o que se preocupar com as
mulheres no que diz respeito a essas questoes sociais mais amplas” (FREIRE FILHO; LEAL,
2015, p. 13). Ou seja, o que estd no centro da questio sdo as ‘“emocdes e aspectos
psicologicos individuais para a vida politica e social na contemporaneidade, sendo a
felicidade uma das mais primordiais” (FREIRE FILHO; LEAL, 2015, p. 13). A felicidade é
um imperativo, que comeca a ganhar folego a partir dos anos de 1950, quando o consumo de
produtos de beleza passa também a poder influenciar o psiquismo de cada mulher, fazendo

com que ficasse “ndo somente mais bela, como também mais feliz e satisfeita com ela

52 Dados coletados em 12 mar. 2016. Este nimero pode rapidamente ser alterado

33 Disponivel em:<http://extra.globo.com/mulher/corpo/bella-falconi-confessa-que-tinha-baixissimo-percentual-
de-gordura-tive-medo-de-nao-engravidar-1520255 1 .html>. Acesso em: 12 mar. 2016.
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mesma” (SANT’ANNA, 1995, p. 128). A felicidade €, hoje, um “projeto de engenharia
individual” e as questdes centrais para as mulheres serem felizes continuam sendo, nesta fala
mididtica, o casamento e a maternidade. S6 que a felicidade, Friedan nos mostrou, pode ser
apenas uma justificativa para a opressdo, a dona de casa feliz ¢ uma dessas imagens que
ajudam a fomentar “técnicas de opressdo e de violéncia em nome de um pacto social que
privilegia o direito de alguns subjugando o de outros” (FREIRE FILHO; LEAL, 2015, p. 18).
A mulher contemporanea, violentada pelo Mito da Beleza, passa a ver na “alta performance”
em todas as esferas, dentro e fora do lar, a imagem sintese da mulher de hoje, da mulher
poderosa. Para uma vida feliz, a mulher é convocada a equilibrar o sucesso tanto na

domesticidade quanto no mundo do trabalho.

A naturalizagdo do modelo predominante de felicidade proposto pela
sociedade como parte de uma esséncia da feminilidade persiste: se em 1950
0 casamento era visto como um desejo natural, hoje, falhar no equilibrio (na
verdade na alta performance) em todas essas dreas € também fracassar como
mulher (FREIRE FILHO; LEAL, 2015, p. 19).

Entretanto, os homens ndo sdo os inimigos, nem os algozes, e podem ser, até, vitimas.
O Mito da Beleza, elaborado para manter as mulheres no cativeiro assim que a “enjoativa
ficcado doméstica da ‘familia reunida’ perdeu seu sentido, e as mulheres da classe média
sairam em massa de dentro de casa” (WOLF, 1992, p. 19), tem suas explicacdes no campo
politico e econdmico. O que o Mito faz as mulheres é uma consequéncia de necessidades “da
cultura, da economia e da estrutura do poder contemporanea de criar uma contra-ofensiva
contra as mulheres” (WOLF, 1992, p. 16). O poder dado as mulheres pelas duas ondas
feministas € um poder de liberdade que traz tantas mudangas e transformacdes que a forca
oposta a isso € uma produgdo incessante de imagens de como deve ser uma mulher - até para
ser considerada uma mulher de verdade, uma mulher feminina - um acimulo de imagens e
prescricoes comportamentais que deixa ver, a quem consegue pensar politicamente a questao,
uma “alucinacdo coletiva reaciondria” que vem de homens, mas também de mulheres,
completamente perdidos diante da velocidade com que as relacdes entre 0s sexos se
transfiguram. A questdo da relag@o entre os géneros, entre os dois pdlos desta relacdo de poder
e dominagdo deve ser pensada, adverte Mattos (2006, p. 154) justamente a partir de um
aspecto “relacional”, ou seja, “dominacdo, opressdo, instrumentaliza¢do, engano, ilusoes,

fazem parte do jogo ‘jogado’ tanto por homens quanto por mulheres”. Voltaremos a isso.

Mas uma breve observacdo empirica do “mercado das aparéncias” fomentado pela

cultura de massa nos mostra que a possibilidade vislumbrada por Wolf no inicio dos anos
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1990 estd plenamente estabelecida. A autora dizia que naquele momento, hd pouco, os
anunciantes haviam percebido que o “enfraquecimento da confianca sexual funciona seja qual
for o sexo do consumidor” (WOLF, 1992, p. 385) e o estabelecimento de um Mito da Beleza
para os homens poderia, inclusive, ser mais prejudicial a eles do que foi as mulheres, ja que
eles tém mais facilidade para “se separarem dos seus corpos” € para entrar em competicao uns
contra os outros, competicdo esta que sabemos pelo funcionamento do Mito com as mulheres,
¢ instilada com o objetivo de “separar para conquistar”. Enquanto estiverem em disputas uma
contra as outras em nome da beleza, as mulheres jamais conseguirdo ouvir umas as outras e se
unir politicamente. Ora, os homens naquele momento estavam sendo vistos como um
“mercado virgem a abrir as suas portas do 6dio de si mesmos” (WOLF, 1992, p. 385) e estas
imagens de como um homem devem ser comecaram a dizer a eles “verdades” um tanto
mentirosas de como as mulheres os véem e como podem os desejar. Bem, os homens ja
realizaram essa tarefa aflitiva, ja escancararam as portas do 6dio contra si mesmos € as
imagens do corpo de homem “ideal” € visto cotidianamente nas televisdes, paginas de revistas
e outdoors do perfume recém-lancado. Tao difundido que ndo € necessario descrevé-lo aqui,
mas para que nao restem ddvidas de qualquer natureza: o corpo masculino (e mdsculo, viril e
potente) € um corpo musculoso, minuciosamente e penosamente trabalhado nos novos
templos da expiacdo dos pecados da carne: as academias. Analisando as préticas dos body-
builders, essencialmente praticados pelos homens até aquele momento, Courtine (1995) nos
fala da beleza como um capital e da for¢ca como um investimento. Mas nos fala também de
outra coisa, de como o frenesi muscular que tomou conta dos homens tem relacdo com a
ascensao de um outro poder, o feminino que emergia finalmente depois da primeira onda do
feminismo.
Nessa ‘““super-virilizacdo” da aparéncia masculina, como nio ver ainda o
resultado de uma outra inquietacdo, aquela que se manifestou desde a
virada do século, em relacio ao lugar que as mulheres se preparavam
para ocupar na sociedade americana? No imagindrio masculino
confrontado com a redefini¢ao dos papéis especificos dos dois sexos o body-
bulding testemunha um sentimento de perda da poténcia viril. O estufamento
continuo da imagem “ideal” do corpo masculino € uma inflagdo falica: uma
resposta, de ordem mimética, & ameaca pela ameaga. Mas é também o

trabalho de luto negado, a nostalgia travestida de uma representacio bastante
antiga da poténcia masculina (COURTINE, 1995, p. 104, grifo nosso).

Mas o segundo movimento do feminismo também fez com que o tema do andrégino
agradasse, um ‘“masculino-feminino” que fosse chic, elegante. “As descricdes do corpo

feminino puderam passar a borracha nas formas muito ‘sexuais’ durante o ultimo terco do



118

século, acentuar o retraimento dos quadris, cultivar a discri¢do do busto e, sobretudo, o que é
mais original, exibir uma evidente densidade muscular” (VIGARELLO, 2006, p. 176). Sem
duvida é um movimento que abre as portas para a exibicdo imagética sem proporcoes das
mulheres que falamos antes, com 8% de gordura corporal, que fartando nosso olhar com
musculos, apresentam um corpo contido, magro, musculoso e com tdo pouca gordura que ja
nem menstruam ou engravidam. Mas a chegada do Mito da Beleza ao universo masculino
produziu uma beleza que n3o mais definiria o género, ji que poderia ser cultivada e
reivindicada por ambos os sexos, emancipou-se da dualidade “forca” ou “fraqueza” para
tornar-se “beleza ilimitada”. O Mito adentra também a publicidade voltada para os homens,
com um discurso que privilegia a estética e os cuidados com o corpo. Cria-se, naturalmente,
um mercado. Ou € por ele que a “beleza e o bem-estar masculinos” sdo criados. “A verdadeira
mudanca, é preciso repetir, estd no interresse progressivamente partilhado pelos cuidados de
‘beleza’: ‘os homens descobrem a nocdo de capital estético. Devem doravante sustenta-lo,
valoriza-lo’” (VIGARELLO, 2006, p. 178). E este mercado, tal como o Mito voltado as
mulheres deixou a licdo de heranga, atesta um “verdadeiro culto ao corpo”. E ainda que esta
beleza masculina esteja associada a “rudeza da performance”, a observacdo dessa mudanca,
insiste Vigarello (2006) precisa ser associada a presenca gay. Uma conquista de direitos que
foi seguida por uma conquista cultural, um modo de dar-se a ver que ndo é possivel ser
ignorado, tampouco pode ser apenas tolerado, e ainda que certamente preconceitos e
violéncias ndo possam ser considerados ignorancias ja datadas, o “direito” de ser diferente dos
outros ganha terreno, € ndo apenas para os gays. A necessidade de recusar os clichés
transcendendo a questdo do género, vai aparecer nas paginas das revistas, por exemplo,
“renovando o imagindrio dos portes e dos tracos”. Segundo Vigarello (2006, p. 179), “a
cultura gay facilitou esse jogo com as referéncias: liberdade de agir dada aos homens,
variedade de gestuais e de perfis, mesmo se ‘toda a cultura’ n3o se tornasse

299

‘homossexualizada’”. A ideia da beleza como uma obrigacdo da qual dificilmente consegue-se
escapar, mas de toda maneira nunca um escapar intacto, estd intimamente ligada ao consumo,
escancarando o quanto de econdmico tem na criagdo de tal obrigacdo: “aumento indefinido de
objetos e bens, liturgia dos usos, ambientes, engenhocas. Os velhos obsticulos do
embelezamento cederam definitivamente” (VIGARELLO, 2006, p. 179). A beleza hoje, é
preciso deixar claro, ndo € uma beleza unissex, que seria contemporidnea de uma nova
“igualdade de género”. Certamente tal igualdade s6 existe no enunciado do que Wolf (1992,

p- 375) chama de “mentira perniciosa que estd paralisando as jovens; a mentira chamada pds-



119

feminismo, a santa esperanca de que todas as batalhas foram ganhas”. O que conseguimos ver
hoje - a feminizagdo dos miusculos e a masculinizagdo da magreza - ou ainda apenas sua
tentativa, “ndo podem ser reduzidas a uma igualdade dos modelos. [...] A mudanca
contemporanea nas aparéncias € nos corpos nao pode ser buscada em qualquer comparagao de
imagens entre 0s sexos, € sim mais profundamente na relacdo que cada um dos sexos mantém
com a beleza” (VIGARELLO, 2006, p. 176-177). Efetivamente a diferenca entre os sexos é
recomposta o tempo todo, e, de modo algum, dissolve-se, nem mesmo em praticas que

parecem misturar-se e trocar de lugar.

Nao € nosso objetivo pensar a questao das exigéncias de embelezamento feminino - e
as tramas politicas e econdmicas que a estruturam - a partir do lugar que o homem ocupa no
processo, mas certamente, ndo é razodvel ignorar o pressuposto trabalhado por Mattos (2006)
aquele que coloca as mulheres ndo como vitimas de todo o processo, mas como participantes
de um jogo jogado “a dois”. A autora considera que os vinculos de dominacdo sdo
“relacionais”, tanto aqueles entre “classes e fracOes de classes” quanto aqueles entre homens e
mulheres, os quais estabelecem-se a partir de dimensdes pré-reflexivas da manutencdo de
determinados papéis sociais e do contrato entre homens € mulheres. A dominag¢do tem um
cardter “dual” que escapa a perspectiva do ‘“cédigo bindrio de vitima e algoz”, “a
instrumentaliza¢do do outro ndo € prerrogativa apenas do ‘dominador’” (MATTOS, 2006, p.
188), o que nos permite observar os contratos homem/mulher sob uma nova dtica,
conseguindo ver ai o que hd de anterior, de “pré-reflexivo, opaco e inarticulado, que gera
obrigacOes mutuas entre eles, sem cair na idealizacdo do ‘oprimido’, que ndo toca nas
questOes centrais desse contrato” (MATTOS, 2006, p. 188). J4 a questdo da classe importa
porque as conquistas do movimento feminista, argumenta, ndo se ddo de modo homogéneo
para todas as mulheres, em todas as classes. A “nova mulher brasileira”, que constitui um
novo lugar para se pensar também a familia e as relagdes de poder ndo pode ser pensada de
forma “transclassista”, “os novos valores dizem respeito principalmente as mulheres de classe
média, atingindo as mulheres de classe baixa apenas de maneira refrataria” (MATTOS, 2006,
p- 182). Sdo as mulheres da classe média que conseguem estabelecer com seus parceiros
relacdes amorosas mais igualitdrias e que dispdem de maiores possibilidade de articulacdo e
percepcao de suas dificuldades e contradi¢es e conseguem, minimamente, dar-se conta das
garras que o patriarcado lancga sobre elas, suas escolhas e modos de vida. Capital cultural e a

dimensao sociocultural de classe entram no peso do aprendizado “natural” das relacdes entre

homens e mulheres, e Mattos (2006) € bastante clara quanto a uma certa dificuldade dos
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estudos académicos em relacdo ao feminismo, tanto por prenderem-se no ‘“politicamente
correto” e colocar como caracteristica central de suas preocupacdes um ambito normativo no
qual a substituicdo de um “ser” por um “dever ser” basta, quanto por focar-se em um
“feminismo de direitos”, no qual a universalizacdo dos direitos é a preocupacao
preponderante. Pensar o feminismo deve focar na “dimensao pré-reflexiva de manutencao de
papéis sociais” para podermos pensar a finalidade da “reprodugdo infinddvel em todas as
dimensodes da vida da essencializac@o e reificacdo do papel feminino: aprisionar a mulher
dentro de uma armadilha que reproduz, imperceptivelmente, sua baixo auto-estima e sua
posicao subordinada” (MATTOS, 2006, p. 156). Escosteguy e Sifuentes (2011, p. 4) também
nos falam que apenas nas ultimas duas décadas apareceram estudos que buscam dar voz as
mulheres que estdo ausentes do retrato construido pelos estudos de género, que focam suas

atencdes em “mulheres brancas, ocidentais e de classe média”.

Certamente ndo € nosso objetivo fazer aqui um estudo de classe, mas nos interessa
imensamente pensar sobre isso pois as narrativas das telenovelas mostram uma vilania rica,
poderosa e branca, mulheres que donas de si, sdo o retrato, muitas vezes, da “mulher
moderna/perua” como a categoriza Mattos (2006). Essas mulheres possuem certas
caracteristicas que vao resvalar na construcdo das personagens e entender este contexto nos
interessa profundamente, afinal, as vilas sdo de um modo confuso e meio perturbado - até pelo
arquétipo que o personagem € nas narrativas - um exemplo desta mulher que tem poder de
acdo, ¢ autdbnoma, que “rompe” o pacto tradicional homem-mulher, mas que continua
submissa as regras do jogo, afinal, tao belas e vaidosas, sdo vitimas do Mito da Beleza e ao
invés de serem efetivamente uma “nova mulher” parecem-se mais com “mulheres homens”,
jé que ao invés de questionar criticamente os “modelos masculinos” essas mulheres tendem a
tomar o padrao masculino como modelo (MATTOS, 2006). Essas vilas do ambito ficcional,
assim como as advogadas, professoras e engenheiras da vida real representam um “modelo de
comportamento” que estd desconectado dos modos como vivem as mulheres pobres, “um
ideal normativo, um dever ser, distante de sua realidade factual” (MATTOS, 2006, p. 185), as
caracteristicas € modos de vida dessa mulher que efetivamente consegue entrar em um jogo
de poder sabendo minimamente as regras que o tecem ‘“sdo absorvidos como uma ideologia
da boca pra fora. Existe um abismo entre suas praticas [das mulheres pobres] e o discurso de
mulher emancipada que se confunde com suas crengas e percepcoes” (MATTOS, 2006, p.
185). As vilas das telenovelas sdo ricas. O levantamento (Apéndice C) realizado nos mostra

que ou elas sdo ricas durante toda a trama, ou ascenderam socialmente - geralmente a partir
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do casamento, mas também usurpando fortunas que ndo pertencem a elas, trata-se, afinal, de
melodrama. Inclusive, enriquecer ou manter o dinheiro é o objetivo de muitas delas e em
nome disso fazem tudo, sem limites. E o caso, no nosso corpus, de Carminha. Conforme
dissemos antes, acreditamos que sdo as duas ondas do movimento feminista, essencialmente o
que se inicia nos anos de 1970, que permite o aparecimento das vilas como podemos vé-las
hoje, que permite a mudanca do protagonismo dos vildes para vilas. E € também tal
reconfiguracdo das relacdes de poder que ndo permite o aparecimento de vildas nada menos

que belas, jovens e magras.

Mas trata-se disto, de relagdes de poder. E relacdes de poder politico. Scott (1995, p.

86) fazendo um estudo historico sobre o género como uma categoria analitica o conceitua

numa conexao entre duas proposicoes, a primeira é que o género € “um elemento constitutivo

de relagdes sociais baseadas nas diferengas percebidas entre os sexos” € a segunda € que o

género “é¢ uma forma primdria de dar significado as relacdes de poder”, ou seja, o género é um

campo primdrio € no seu interior, ou através dele, o poder € articulado. “As estruturas

hierarquicas dependem de compreensdes generalizadas das assim chamadas relagdes naturais

entre homem e mulher” (SCOTT, 1995, p. 91). O poder politico, argumenta Scott, esta

profundamente entrelacado - e dependente - das concepgdes de género, até a alta politica € um

“conceito generificado”, pois estabelece seu poder, sua razdo de ser em uma autoridade

superior, “precisamente as custas da exclusdao das mulheres do seu funcionamento” (SCOTT,
1995, p. 92).

O género € uma das referéncias recorrentes pelas quais o poder politico tem

sido concebido, legitimado e criticado. Ele ndo apenas faz referéncia ao

significado da oposicdo homem/mulher; ele também o estabelece. Para

proteger o poder politico, a referéncia deve parecer certa e fixa, fora de toda

constru¢do humana, parte da ordem natural ou divina. Desta maneira, a

oposicdo bindria e o processo social das relagdes de género tornam-se parte

do préprio significado de poder; pdr em questdo ou alterar qualquer de seus
aspectos ameaca o sistema inteiro (SCOTT, 1995, p. 92).

Apoiando-se em Bourdieu, Scott nos diz que as defini¢des de género, seus conceitos,
que acabam por determinar a “percepcao € a organizacdo concreta € simbdlica de toda a vida
social” por fim estabelecem distribuicdes de poder, ja que o acesso aos recursos materiais e
simbdlicos sdo estabelecidos por essas referéncias, “o gé€nero torna-se implicado na
concepg¢do e na construcdo do préprio poder” (SCOTT, 1995, p. 88). Wolf (1992, p. 12) nos
diz que o Mito da Beleza, é uma “violenta reagdo contra o feminismo” que usa imagens de

beleza, magreza e juventude, agredindo as mulheres a ponto delas submeterem-se a cirurgias
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para correcdo de defeitos que sé existem dentro do contexto do Mito, ou a fome e doencas
fatais como a anorexia para ficarem suficientemente magras. Ou seja, o Mito € uma “arma
politica contra a evolucdo da mulher”. A “beleza” difundida e exigida das mulheres ¢ um
“sistema monetdrio” e como qualquer outro € determinado pela politica. “Ao atribuir valor as
mulheres numa hierarquia vertical de acordo com um padrao fisico imposto culturalmente, ele
expressa relagdes de poder segundo as quais as mulheres precisam competir de forma
antinatural por recursos dos quais os homens se apropriaram” (WOLF, 1992, p. 15). Trata-se
em relacdo ao Mito, argumenta, de um temor politico das instituicdes dominadas por homens,
instituicdes essas que sdo ameacadas pela liberdade das mulheres e a arma usada € justamente
a disseminacdo de imagens de como uma mulher ideal deve ser. A midia, claro, cumpre bem

seu papel nesse jogo. Falaremos disto ainda neste capitulo.

O Mito da Beleza ndo € apenas uma solucdo politica. Estd também no centro de um
eficiente mecanismo econdmico. A influéncia e a abrangéncia do Mito fica cada vez maior
devido a uma manipulacdo do mercado bastante evidente. Sao industrias - do emagrecimento,
do embelezamento, das cirurgias estéticas - cujas cifras batem com facilidade na casa dos
bilhoes que lucram com mulheres ansiosas e inseguras que nao conseguem ver nada além de
um corpo € um rosto que precisam ser controlados e manipulados. Efetivamente ndo se trata
de mudar o corpo das mulheres, mas conseguir esfacelar o Mito da Beleza significa mudar o
olhar que lancamos sobre nossos corpos, o que precisa mudar é nosso modo de ver. “Estamos
a tal ponto habituados a ver as mulheres pintadas, preocupadas com sua linha, peritas em
toilette € em moda, que esquecemos o que significa esse aparato” (MORIN, 1997, p. 141).
Como estd estabelecido hoje o Mito viceja pelo capital gerado por essas industrias, um capital
que baseia-se na falta de liberdade feminina e em uma reclusdo dos seus corpos e rostos, um
capital que exercendo influéncia direta na cultura de massa, usa, estimula e reforca “a
alucinacdo numa espiral econdmica ascendente” (WOLF, 1992, p. 21). Wolf argumenta que
hd uma “mentira vital” ao redor da necessidade de embelezamento feminino, mas que a
alucinacgdo resultante disso é muito real para as mulheres. Naturalmente, essa mentira precisa
de uma dose de “ansiedades pessoais e inconscientes”, uma for¢a poderosa na criagdo de tal
mentira, mas a necessidade econdmica garante sua existéncia. “Uma economia que depende
da escravidao precisa promover imagens de escravos que ‘justifiquem’ a instituicdo da

A2

escravidao”(WOLF, 1992, p. 22). A economia de tais inddstrias, ndo quaisquer umas, mas
especificamente essas muito ricas, depende da reproducdo ininterrupta das imagens das

mulheres dentro dos limites do Mito: jovens, magras e belas. A defini¢do de como devem ser
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os modelos de aparéncias das mulheres criou junto um novo imperativo de consumo. As
exigéncias de beleza, juventude e magreza feitas as mulheres sdo, na outra ponta, garantias de
aprisionamentos, controles e submissoes delas a uma ldgica que a faz valer menos e ter menos
liberdade, trata-se, afinal, de poder politico e poder financeiro. O papel de consumidora que
era exercido pela mulher em relagdo ao universo do lar e aos produtos de limpeza na Mistica
Feminina - afinal, uma domesticidade elaborada e virtuosa vendia mais os aparatos para que
1SS0 se perpetuasse - precisou ser substituido por outro depois que o feminismo disse que elas
podiam sair dos lares, trabalhar fora de casa, tomar pilula e exercer uma sexualidade mais
corajosa e autdbnoma. A domesticidade virtuosa foi substituida pela beleza virtuosa. E quantos
sdo os cuidados e quantos sdo os produtos e procedimentos para que esta beleza virtuosa se

perpetue?

“A industria de cosméticos ndo conhece o regime layoff, férias coletivas ou capacidade
ociosa” diz Lepri (2014), uma industria que no Brasil, de acordo com a Associacdo Brasileira
de Higiene Pessoal, Perfumaria e Cosméticos (ABIHPEC) teve faturamento de quase 102
bilhdes de reais em 201454, o que representa 1,8% do PIB nacional. O Brasil é o terceiro
maior mercado consumidor de cosméticos e produtos ligados a beleza, mas fica em primeiro
lugar quando o assunto sdo as cirurgias estéticas. Desde 2013 o pais é o recordista mundial
nessas cirurgias, que cortam e costuram os corpos das mulheres sem nenhuma indicagao
sustentada pela satide. Sim, das mulheres. Elas representam 87,2% dos pacientes3> que se
submetem a quase 1,5 milhdo de cirurgias por ano, de acordo com a Internacional Society of
Aesthetic Plastic Surgery (ISAPS)%. A fala de um diretor de uma empresa alema de
cosméticos interessada em investir no colossal mercado brasileiro de embelezamento é
significativa: “geralmente quando a economia estd fraca, a indudstria de cosméticos vai
bem” (LEPRI, 2014). E uma inddstria que floresce quando a auto-estima decai, como uma

compensacdo possivel a desorganizagdo emocional, como um terreno seguro onde as

mulheres podem fincar os pés para ndo serem derrubadas pelas movimentacdes violentas da

>4 Disponivel em: <http://www.brazilbeautynews.com/mercado-brasileiro-de-cosmeticos-cresceu-de-11-em,
630>. Acesso em: 11 mar. 2016.

35 Infelizmente ndo encontramos dados para embasar uma possivel anélise deste dado. Provavelmente, dentro
dos 12% restantes dos pacientes considerados do sexo masculino ainda é necessario serem considerados os
pacientes ligados as praticas transsexuais. Individuos do sexo masculino que fazem aplicagdes de silicone nos
seios e nadegas, raspagem do “pomo de addo” e outros procedimentos ligados a aparéncia feminina dificilmente
podem ser considerados pacientes do sexo masculino quando ndo pensamos o género como uma divisdo de

ordem exclusivamente bioldgica

56 Disponivel em: <http://www2.cirurgiaplastica.org.br/de-acordo-com-a-isaps-brasil-lidera-ranking-de-
cirurgias-plasticas-no-mundo/>. Acesso em: 12 mar. 2016.
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economia, da politica, da violéncia doméstica, da expropriacdo de chances de crescimento

profissional, educacional e artistico.

A segunda onda do feminismo exigiu um novo mercado para que a economia
continuasse opulenta, ja que o mercado dos produtos para o lar, o “mercado das donas de
casa” ruiu. Wolf (1992) argumenta que era necessdria uma nova ideologia que levasse as
mulheres a0 mesmo modelo de consumismo, um que fosse baseado em insegurancas. Quanto
mais mantidas no estado de 6dio contra seus proprios corpos, com uma sensagao constante de
fracasso, de inseguranca sexual e de fome - situacdo na qual ficam quando violentadas pelo
Mito da Beleza - mais essas mulheres consumiriam produtos que supostamente as fariam
sentirem-se melhores. Assim que essa necessidade econdmica foi identificada, logo foi
preciso criar a demanda, ou seja, a encarna¢do moderna do mito. “O mito da beleza, em sua
concep¢do moderna, surgiu para tomar o lugar da Mistica Feminina, para salvar as revistas e
seus anunciantes das terriveis consequéncias econdomicas da revolu¢do feminina” (WOLF,

1992, p. 87).

Um modo de fazer funcionar o Mito é a ldgica, j4 mencionada, de dividir para
conquistar. O sentimento de isolamento dentro do sistema € muito mais frequente do que a
unido e a raiva contra ele, do lado de fora. Coragem e confianca sé serdo adquiridos como
arma contra o Mito da Beleza quando as mulheres olharem as outras como aliadas e ndo como
concorrentes. A ideia de que a luta pela beleza € individual e cotidiana é esbocada antes, entre
os anos de 1950 e 1960, quando também passa a ser destinada ndo mais exclusivamente as
mulheres da elite. “Nao hd mais um momento especial para se fazer bela, ja que todos os
momentos devem ser conjugados com um trabalho sobre si mesmo de conquista da beleza e
de prevencdo da feiura” (SANT’ANNA, 1995, p. 130). Até aquele momento segredos de
beleza, orientacbes de embelezamento, eram “adivinhados ou amigavelmente
compartilhados” e a partir dai opera-se uma mudanca que vai da busca em conjunto pela
beleza para uma procura isolada, individual e resultado de trabalho pessoal. “Comecamos a
nos esquecer que o embelezamento era, sobretudo, um acontecimento coletivo e feminino, ou
seja, um segredo vivido entre amigas, uma aventura entre mulheres, experimentada em
ocasides especiais” (SANT’ANNA, 1995, p. 130). Esquecimento que se deu plenamente e
caminhou em dire¢do a um sentido quase totalmente oposto, da coletividade ao isolamento.
De uma busca feita entre amigas para uma que rastreia os caminhos da realizacdo nas

violentas dire¢des tragadas pelo Mito.
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Os recursos necessdrios para combater o Mito - e toda a violéncia que ele representa
para a liberdade feminina - ndo serdo adquiridos nas mesas de cirurgia ao implantar silicone,
nem nas prateleiras das lojas que vendem o mais surpreendente creme anti-rugas, mas sim
com compromissos com os “aspectos basicos do progresso politico feminino”, como saldrios
justos e uma lei eficiente contra violéncia sexual, por exemplo, compromissos que nao
poderemos renovar “enquanto nao nos identificarmos com os interesses das outras mulheres”,
fazendo com que uma solidariedade nascida das durezas do género “supere os obstaculos a
organizacdo originados pela rivalidade e competi¢ao provocadas artificialmente em nds pela
reacdo do sistema contra o feminismo” (WOLF, 1992, p. 376). A eficiéncia do Mito, garante
a autora, estd em sua capacidade de dividir as mulheres, fazendo com que as demandas de
uma jamais encontre forca na igualdade das demandas de outra. E ficil “odiar” uma mulher
bonita, magra e jovem. E facil uma mulher jovem menosprezar as experiéncias de mulheres
mais velhas e diminui-las pelo inevitdvel, a passagem do tempo. E ficil uma mulher mais
velha ndo valorizar o que uma mulher mais jovem tem a dizer, especialmente se ela for
bonita. “O mito ndo isola as mulheres segundo suas geracdes, mas, pelo fato de incentivar a
desconfianga entre todas as mulheres com base na aparéncia, ele as isola de todas as outras
mulheres que elas ndo conhecam e apreciem pessoalmente” (WOLF, 1992, p. 98). O que faz
com que a beleza doa € o que uma mulher precisa necessariamente submeter-se para
conquistar aquilo que somente delas, como género, € exigido. Ndo estd em jogo se € “natural”
ou ndo cuidar dos filhos, a questdo € a falta de liberdade, € a obrigacdo muitas vezes violenta e
vexatdria de submeter-se a uma relacdo amorosa abusiva para ter ajuda para cuidar dos filhos,
como se a responsabilidade fosse exclusivamente dela, de manter-se em um casamento sem
prazer pois ndo ha possibilidades financeiras de manter-se sozinha. E a luta entre liberdade e
uma obrigacdo - da qual ndo se vé€ saidas - que machuca no estabelecimento do Mito, no
estabelecimento de uma “beleza” na qual “o corpo de uma mulher é usado para magoar uma
outra. O nosso rosto € 0 nosso corpo se transformam em instrumentos para castigar outras
mulheres, muitas vezes usados sem 0 nosso controle e contra a nossa vontade” (WOLF, 1992,
p. 379). Desde cedo, as meninas aprendem que ser bonitas dd a elas acesso a um mundo
melhor, que seu corpo e seu rosto ganham valor ao ser confrontados com o de uma outra
menina. Sendo bonitas e valoradas a partir da comparacdo - ainda que a revelia - com a
presenga de uma outra mulher, tal comparagdo forca as mulheres “a uma critica penetrante das
‘escolhas’ que outras mulheres fazem com relacdo a aparéncia” (WOLF, 1992, p. 379). O

sistema langa as mulheres umas contra as outras.
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E conhecida a maxima de que as mulheres se vestem para ser vistas por outras
mulheres, que “se medem” com o olhar. Que uma mulher muito bonita ndo tem amigas de
verdade. Tudo isso, de fato, acontece. Mas ndo tem que acontecer. Quando uma mulher, por
amizade, aproxima-se de outra e genuinamente torce por sua felicidade, consegue, nesses
lagos fraternos de amizade, romper o mito e efetivamente achar a amiga bonita no que ela, de
fato, é. Pelo que ela é. Sem que a beleza da outra a agrida, ou a auséncia da beleza a deixe
segura. As mulheres s6 consideram a outra uma inimiga, uma competidora, at€é 0 momento em
que se descobrem amigas porque este olhar que investiga a outra consegue registrar a
imagem, mas deixa de fora a pessoa. A hostilidade e a inveja que € possivel sentir de uma
mulher bonita, exclusivamente por ela ser bonita, sem saber nada a respeito dela, prejudica a
todas as mulheres. A mulher bonita que vemos passar no restaurante no qual almocamos com
a familia, pela qual nos comparamos e da qual temos raiva, pode ser uma mulher que sofre e é
violentada pelo Mito da Beleza como todas as outras, uma mulher que parece estar no
controle da situacdo, mas que ja perdeu, hd muito, o controle do seu corpo. Mulheres
inteligentes que criticam os concursos de beleza ridicularizando belas mulheres que dao
respostas imbecis a perguntas mais ignorantes ainda feitas pelos apresentadores dos concurso,
nao estdo ajudando ninguém. Os concursos de beleza prejudicam todas as mulheres porque
faz com que o Mito se fortifique. A beleza s6 € um mérito dentro da légica do Mito. O elogio
lancado pelos homens, logo um dos primeiros nos jogos de seducdo “vocé € linda” e
geralmente respondido com um “obrigada” acompanhado de sorrisos, deveria ser considerado
de outro lugar. Deste lugar no qual a palavra dita omite um dos seus sentidos: aquela mulher
foi obrigada. “Comecemos com uma reinterpretacdo da ‘beleza’ que negue a competicdo, a
hierarquia e a violéncia. Por que motivo o orgulho e o prazer de uma mulher tém de
representar a dor para outra mulher? [...] O mito coloca as mulheres em competicao ‘sexual’
em qualquer situagdo” (WOLF, 1992, p. 382). Ou seja, disputas em relacdo a um parceiro
especifico ndo € a rotina da vida das mulheres. Mas o olhar langado a outra, que a examina
sem compaixado - nos corredores do shopping, nas salas de reunido, nas festas com amigos e
nas casas dos familiares - ¢ um olhar ligado a uma préatica que nao se trata de uma competicao
sexual inevitavel do ponto de vista biologico por um homem, mas um olhar cruel que
identifica a beleza da outra como uma ameaga e um insulto. “A ‘outra mulher’ é representada
pelo mito como um perigo desconhecido” (WOLF, 1992, p. 383). Mas ¢ justamente
abordando essa outra mulher, langando um olhar de sorriso no lugar de um olhar barbaro que

o efeito do Mito pode ser destruido.
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Nao é comprando os melhores cremes, submetendo-se a dieta da moda ou aumentando
0s seios com silicone que iremos alcancar o topo da “cadeia alimentar”, tornando-nos
valorizadas no mercado das aparéncias pelos quais os homens escolhem uma mulher em
detrimento de outras, assim nos dizem - por que se o casamento ainda é considerado o
caminho para a felicidade feminina, como faldvamos antes, também ainda hé a perspectiva de
que as mulheres sdo “escolhidas” pelos seus parceiros no mercado do matriménio. E se elas
ainda estdo solteiras quando efetivamente ja “deveriam” estar casadas e, portanto, felizes, a
culpa é delas mesmas, afinal, ndo importa quio inteligente, culta e bem sucedida
financeiramente a mulher seja, ela tem que “descer do salto”, “diminuir a expectativa” para
conseguir sair da “soliddo”, a orientacdo dos “especialistas” € clara: “encontre um homem
limitado e prontifique-se a ajudd-lo em seu crescimento”>’, ou seja, diminua-se e tudo estard
bem. Parece uma frase saida de uma revista de 1950, mas ndo. O “conselho” € atual.
Certamente, ndo é dessa maneira que as mulheres saem ganhando. A mulher ganha “quando
percebe que o que cada mulher faz com o seu proprio corpo - sem coagdo, sem violéncia - é
exclusivamente da sua conta” (WOLF, 1992, p. 387). Para isso mulheres precisam ter

escolhas verdadeiras. S assim decisdes sobre nossa aparéncia serdo “nada demais”.

A beleza déi. Ela d6i quando transforma qualquer outra mulher em concorrente e as
afasta de um lugar de poder e de solidariedade que poderiam construir umas com as outras
contra o Mito. Ela déi porque € violenta e as exclui de direitos ja conquistados pelos homens.
Do6i porque aprisiona e deixa transparecer que ha alguma liberdade, quando nao ha nenhuma.
A beleza déi também porque os corpos das mulheres sdo privados de comida, sexo, prazer e
as faz acreditar que ndo podem ter “o sexo, o alimento, a carne”, ndo podem ter propriedade
sobre os trés e os argumentos vao de uma suposta saide a um imagindrio desejo dos homens
“Esta [a mulher comum] se faz bela como que para suscitar um ‘deseje-me’
permanente” (MORIN, 1997, p. 141). Mas a interdicdo da triade € uma “ideologia politica”,
“as jovens acreditam naquilo que a memoria ndo lhes sugere questionar, que elas ndo poderao
ter sexo, alimentos e carne em abundincia, que esses trés termos se cancelam
mutuamente” (WOLF, 1992, p. 266). A beleza d6i também porque as mulheres tem seus
corpos manipulados em procedimentos invasivos e dolorosos em nome da beleza. Sentir dor
em tratamentos estéticos ou em cirurgias plasticas € “banal” porque a sociedade acredita

firmemente que as mulheres, de modo livre, escolheram se submeter a isso. Essa escolha, no

entanto, nao € livre e a dor pelas quais as mulheres passam € absolutamente real. “As pessoas

37 Disponivel em: <http://www2.uol.com.br/feminissima/sexo/Rep1262.shtml>. Acesso em: 15 mar. 2016.
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reagem de forma irracional quando se deparam com a dor da beleza porque acreditam que os

masoquistas merecem a dor que sofrem por gostarem dela” (WOLF, 1992, p. 343).

As mulheres aprendem cedo o que precisam fazer dentro do ambiente no qual elas
estdo e a mensagem transmitida € a de que o limite que tem uma sociedade para permitir o
que se faca com as mulheres € extremamente eldstico, se € que ele existe. J4 aquelas mulheres
que instituem qualquer tipo de limite sdo tratadas como covardes e as que se submetem a
implantes de silicone nas néddegas, por exemplo, sdo as corajosas, determinadas, aquela
mulher que “sabe o que quer”, as que t€m sucesso na “gestdo de si”. Vivemos a Era da
Cirurgia, como a nomina Wolf, que promove a ideia de que somos “monstruosas” mesmo que
nao haja nada de errado em nossos corpos, nenhuma demanda de saude, e oferece a solugao
em troca de dinheiro, carne e sangue. A Era da Cirurgia “decompde em componentes
defeituosos o dom do seu corpo vital e sensivel e a individualidade do seu rosto, ensinando-
lhe a vivenciar essa ben¢do vitalicia como uma maldi¢do vitalicia” (WOLF, 1992, p. 304).
Envelhecimento e gordura sdo condigdes passiveis - e desejaveis - de correcdo cirurgica € a
pergunta que faz Wolf (1992, p. 308-309) leva a uma resposta dolorosa: “Como pode um
‘ideal’ ser feminino se ele € definido por quanto de uma caracteristica feminina ndo aparece
no corpo da mulher e por quanto da vida de uma mulher ndo aparece em seu rosto? Ele ndo

pode ser feminino porque o ‘ideal’ ndo envolve a mulher, mas o dinheiro”.

Confessando que “ndo economiza quando o assunto € beleza” a participante Adélia do
programa da TV Globo, Big Brother Brasil, ao entrar no programa em 2016 declarou que “de
original aqui, s6 a alma™8. Uma mulher negra e bem sucedida profissionalmente, Adélia
parece vitoriosa também na “gestdo de si” quando aparece a longa lista de cirurgias e
procedimentos estéticos: rinoplastia, implantacdo de silicone nos seios e nas nddegas,
lipoescultura, aplicacdo de extensdes no cabelo (megahair), alongamento de unhas e cilios.
“Eu era quase um homenzinho quando fiz minha primeira cirurgia”, diz, ao expor, sem
pudores o quanto as cirurgias mudaram “completamente a autoestima”. O implante de

silicone nos seios fez com que se sentisse mulher: “Toda mulher precisa se sentir mais

8 As virias informagdes sobre Adélia foram retiradas de matérias publicadas na imprensa. Os varios links
consultados vao listados. Disponivel em: <http://extra.globo.com/tv-e-lazer/bbb/com-casa-nos-eua-mais-de-50-
mil-em-cirurgias-adelia-se-destaca-na-disputa-do-bbb-18596033 . html>. Disponivel em: <http://
www.bolsademulher.com/famosas/7-plasticas-e-procedimentos-esteticos-feitos-pela-bbb-adelia-do-bumbum-as-
unhas>. Disponivel em: <http://tvefamosos.uol.com.br/bbb/bbb16/noticias/redacao/2016/01/28/adelia-diz-que-
nao-aconselha-a-ninguem-a-fazer-plastica-no-bumbum.htm>. Disponivel em: <http://ego.globo.com/bbb-16/
noticia/2016/03/adelia-mostra-como-era-antes-das-plasticas-quase-um-homenzinho.html>. Disponivel em:
<http://ego.globo.com/paparazzo/noticia/2016/03/adelia-pensa-em-reduzir-popozao-de-800ml-de-silicone-ficou-
gigante.html>. Acesso em: 15 mar. 2016.
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feminina, mais mais! Eu ndo me sentia uma mulher atraente. Os seios maiores deram um up
na minha autoestima! Me senti mais confiante. Ter o meu préprio peitdo € outra coisa”,
declara. Rapidamente, na fala de Adélia, aparecem elementos perversos em seu relato na Era
da Cirurgia, mas ficam obscuros diante da declarada elevacdo de autoestima. Mulheres
inseguras e das quais foi retirada qualquer liberdade de escolha em relagdo ao préprio corpo
dificilmente conseguem ouvir quando Adélia fala do cativeiro que sua feminilidade e seu sexo
estavam aprisionados antes de serem libertados pela cirurgia e do quanto ndo foi sua escolha
ter um implante de silicone nas nddegas que violentou seu corpo, ndao a agradou por ser
grande demais e por ter sido imposto por um médico que para garantir a cliente assegurou que
sua bunda era uma “mixaria”. “O mercado dos cirurgides € imagindrio ja que nao hd nada de
errado com o rosto ou com o corpo das mulheres que uma mudanca social pudesse
curar” (WOLF, 1992, p. 309). Provavelmente ndo havia nada de errado com as nddegas de
Adélia. “Cirurgiodes, para obterem suas rendas, dependem da deformacgdo da percep¢ao de si
mesma e da intensificacdo do 6dio a si mesma por parte da mulher” (WOLF, 1992, p. 309).
Adélia ainda recuperava-se de uma rinoplastia quando na consulta com o médico ele disse a
ela que “faltava bunda”, na semana seguinte a cirurgia de implante de silicone ja estava
marcada “sou impulsiva e coloquei”. O objetivo era colocar 300 ml de silicone, mas na
véspera do procedimento - aquele que a livraria da “mixaria” de bunda e melhoraria sua
autoestima, vida sexual e a faria sentir-se mais feminina - o médico informou que sé tinha
préteses de 400 ml, mas garantiu que o resultado ficaria bom, ainda que ndo tivesse sido
aquilo que foi “desejado” pela paciente. “Eu confiei nele, mas quando eu vi o resultado ndo
gostei. Eu ndo quis brigar e deixei para 14”. Perguntada se ela tinha alguma nog¢do do que
significava 400 ml de silicone nas nddegas, confessou “Eu ndo tinha no¢do. Nao sou da area”.

A ironia do caso € que Adélia é advogada, especializada em Direito do Consumidor.

A consumidora insatisfeita quer tirar a proétese, arrependeu-se e ndo “aconselha a
ninguém”, mas confessa ter medo do pos-operatdrio. “Tive que ficar um tempdo sem sentar.
Comia e via TV de joelhos. [...] E horrivel, d6i muito. E um sofrimento imenso! Quando
penso nisso, desisto”. Ser ridicularizada também entrou na soma do sofrimento “Nao podia
sair de casa e virei piada na minha familia”. De fato, a mulher, em desespero pela beleza é
ridicularizada por ser um narcisismo futil.

As mulheres se desesperam na ansia de se agarrar a um centro sexual que
ninguém ameaca tirar dos homens, que mant€m sua identidade sexual apesar

de imperfeigdes fisicas e apesar da idade. Os homens ndo ouvem da mesma
forma a mensagem de que o tempo estd esgotando e que eles nunca mais
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serdo acariciados, admirados e gratificados. [...] Ao lutar pela “beleza”
muitas de nds, compreensivelmente, acreditam estar lutando pela prépria
vida, pela vida enriquecida pelo amor sexual (WOLF, 1992, p. 345-346).

No entanto, ainda que na fala de Adélia apareca claramente a dor, a violéncia, o
carcere e o interesse comercial, as matérias na imprensa focam-se em como ela é
“determinada”, “forte” e o quanto é bem sucedida. Afinal, ter de original apenas a alma custou
dezenas de mil reais a Adélia. O que nenhuma matéria menciona e as mulheres nao véem,
muito menos Adélia, ainda que isto esteja em sua fala, € o outro custo que tem sua historia: o
peso insustentavel de s6 se sentir mulher recortando e costurando seu corpo, ainda que mesmo
assim, ela se sinta uma “formiga sauva”, aquele inseto que tem a parte traseira do corpo
completamente desproporcional. As matérias falam de um “sucesso em tudo” que foi feito, o
que Adélia confirma: “Eu me sinto bonita, bem comigo. Tem muita gente recalcada que nao
tem coragem nem dinheiro para fazer as cirurgias [...]. Recomendo a medicina estética para
todo mundo. Se algo te incomoda, faz e investe em vocé! A gente tem que se sentir bem com
0 nosso corpo”. E assim, o Mito prospera cada vez mais. E a histéria de Adélia nos grita alto:
as mulheres s6 querem ter acesso a sua feminilidade, querem ter posse do seu corpo,

sentirem-se bem nele.

3.2 A indistria do embelezamento e suas ditaduras: apontamentos sobre um percurso do
corpo

Nao sé Sant”Anna (1995), Courtine (1995; 2013) e Certeau (1982) nos advertem da
essencial visdo histdrica para a compreensao do significado e sentido que assume o corpo para
cada sociedade. Porter (1992) nos fala que a histéria do corpo tem sido negligenciada e as
causas estdo aparentemente tanto em componentes cldssicos como judaico-cristdos de nossa
heranca cultural, mas que irrompem sempre na mesma dindmica: hd uma visdo
fundamentalmente dualista do homem, entendido como uma alianga "muitas vezes ansiosa da
mente e do corpo, da psiqué e do soma; e ambas as tradi¢des, em seus caminhos diferentes e
por razoes diferentes, elevaram a mente ou a alma e denegriram o corpo” (PORTER, 1992, p.
292). O corpo aparece como “objeto de saber” na virada do século, quando a questdo da carne
pode ser restaurada e aprofundada. “O século XX, de fato, teoricamente inventou o
corpo” (COURTINE, 2013, p. 13) que foi “religado ao inconsciente, colado ao sujeito e
inscrito nas formas sociais da cultura” (COURTINE, 2013, p. 14). S@o nas transformacoes
politicas e sociais dos anos 1960 e 1970 que o corpo irrompe como uma preocupagcao
cientifica e “em grande parte a obra foucaultiana que se deve o enraizamento inicial do corpo

no discurso das ciéncias humanas” (COURTINE, 2013, p. 17).
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Diversos sdo os estudos e compreensdes do homem que a partir dessas duas tradi¢des
ddo ao mental, ao espiritual ou aos ideiais uma prioridade quase automatica sobre questdes
puramente materiais, corporeas ou sensuais. Escrevendo sobre metodologias usadas para
pensar a histéria do corpo, Porter (1992, p. 301) fala: "a busca da histéria do corpo ndo é,
portanto, somente uma questao de triturar as estatisticas vitais sobre o fisico. Nem apenas um
conjunto de métodos para a decodificaciio das 'representacdes'. E antes um chamado para a
compreensdo da agdo reciproca entre os dois". Mais a frente, pensando o papel do historiador
na construcdo da histéria do corpo, Porter (1992, p. 308) reforca que o corpo ndo se reduz ao
bioldgico, advoga, ao contrdrio, ser visto a partir das mediacdes dos sistemas de sinais
culturais. "A distribuicdo da fun¢do e da responsabilidade entre corpo e a mente, o corpo e a
alma, difere extremamente segundo o século, a classe, as circunstincias e a cultura, e as

sociedades freqiientemente possuem uma pluralidade de significados concorrentes”.

E o século XII que vé instalar-se firmemente o sistema de controle corporal e sexual. A
derrota do corpo é completa e o ser humano ¢ dividido, partido entre aquilo que ¢ da ordem
do superior, de cima — a razdo e o espirito — e o que ¢ da ordem do inferior, de baixo — o
corpo, a carne. Tal separacao — e qualificagao — de tais ambitos, ndo deixa de langar as garras
sobre o lugar simbodlico do homem e da mulher que desde j& paga o tributo mais pesado e
nunca deixa de ser devedora dessa conta. O homem estd em cima, a mulher, logicamente,
embaixo. A mulher, portanto, estd do lado da carne, do irracional, do corpo, daquilo que deve

ser controlado, reprimido e abafado sob a pena da danagao do pecado.

O privilégio da mente — como algo superior, iluminado, mais préximo de Deus,
inclusive fisicamente, jd que a mente “fica” na cabega, parte mais alta do corpo - em relagao
as partes baixas do corpo — que inclui aquilo que € da ordem do ndo racional, do sexual, do
bestial, do sujo, ou seja, do essencialmente organico — foi também problematizada por
Bakhtin (1996). Se dentro dessas duas tradi¢des de nossa heranga cultural de que fala Porter
(1992), a classica e a judaica-cristd, a hierarquiza¢do do corpo em relacdo a mente degrada o
corpo, entendido como a prisao da alma, Bakhtin nos diz que € sobretudo no carnaval que a
ordem se altera. O baixo toma o lugar do alto e temporariamente a ordem de valores se
inverte. “O carnaval era o triunfo de uma espécie de liberacdo tempordria da verdade
dominante e do regime vigente, de abolicdo provisoria de todas as relacdes hierarquicas,

privilégios, regras e tabus” (BAKHTIN, 1996, p. 8).
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Analisando a obra de Rabelais, Bakhtin (1996, p. 16) fala da predominancia da vida
material e corporal, em que aparecem “imagens do corpo, da bebida, da comida, da satisfagao
de necessidades naturais e da vida sexual. S3o imagens exageradas e hipertrofiadas”. Imagens
que constituem o que o autor conceitua como “Realismo Grotesco”, cujo traco marcante ¢ o
rebaixamento, ou seja, “a transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e do corpo na
sua indissoluvel unidade, de tudo que ¢ elevado, espiritual, ideal e abstrato. [...] O principio
material e corporal € o principio da festa, do banquete, da alegria, da ‘festanga’” (BAKHTIN,
1996, p. 17). Esse rebaixamento ¢ como uma corporificagdo, ndo mais a nega¢do da carne —
ou ainda a revanche do corpo contra o ascetismo como advogam alguns autores — mas uma
degradacao que permite uma comunhdao com a vida, com tudo que ¢ proprio das fungdes
vitais, que ¢ da ordem do ciclo da concepgdo, nascimento, vida e morte. “A degradacdo cava o
tumulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem somente um valor
destrutivo, negativo, mas também um positivo, regenerador: ¢ ambivalente, a0 mesmo tempo
negacdo e afirmacao” (BAKHTIN, 1996, p. 19). Esse baixo ndo ¢ um nada, ¢ um baixo
produtivo, aquele que na mulher — também ela propria rebaixada — liga-se a concepgdo, a
gravidez e ao nascimento. “O realismo grotesco ndo conhece outro baixo; o baixo ¢ a terra
que da vida, e o seio corporal; o baixo € sempre o comego”. O grotesco da cultura popular,
corporifica o homem “reintegra-o por meio do corpo a vida corporal (diferente da
aproximacao romantica, totalmente abstrata e espiritual)” (BAKHTIN, 1996, p. 34). Mas o
corpo grotesco ¢ um contramodelo. O modelo ¢ o corpo civilizado (ELIAS, 1990). “Se o
corpo ¢ de tal forma privilegiado na defini¢do de boas maneiras, ¢, sem duvida, para manter a
distancia e controlar suas manifestagdes naturais e funcionais, propriamente
corporais” (ARASSE, 2012, p. 581). O homem civilizado tem um corpo sob o qual ele tem
controle. Um corpo dominado, normatizado, controlado ¢ um corpo civilizado. A repetida
queixa das elites da “falta de civilidade” dos pobres talvez venha dai, dessa ndo sujei¢cdo
completa as regras das “boas maneiras”, de usar o corpo com maior liberdade e menos sujeito
a regras feitas pelo que vem de cima. Um uso do corpo que os aproxima dos animais, € —
naturalmente — da expressdao das paixdes e sentimentos. O consumo do melodrama, por
exemplo, pode ser interpretado como o resultado desse modo de usar o corpo e sua

consequente falta de controle das emogdes, o que libera os sentimentos para serem livremente
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expressos — os gritos e aplausos no meio do espetaculo nos palcos melodramaticos do século
XIX, que causavam horror as elites cultas.

Porter, nos diz que sendo o corpo essa prisdo da alma, ele ofende facilmente, mas justo
por ser sua natureza verdadeiramente imperfeita - sexual, bestial, irracional - pode,
exatamente por isso, no mesmo instante, ser perdoado. A carne € fraca afinal, mas € possivel
venceé-la, controla-la com o poder da mente. Tais ideias aparecem em um rapido passeio pelo
Instagram, a rede social de compartilhamento de imagens, que nos oferece inumeros
exemplos praticos dessa sujeicdo do corpo ao controle da mente — “Que 0s nossos cansagos
ndo vencam nossas metas” (dicasdasemana); “Quis comer a banana, agora bora queimar.
Treino de hoje, ok. E vocés? Nada de preguica” (embuscadocorpoperfeito). Lugar estratégico
da disseminag¢do de ideias sobre pratica de exercicios e alimentacdo para “transformar o
corpo”, o Instagram € o reduto das “musas fitness”, e 14 mostram suas préticas cotidianas em
busca da boa forma que precisa ser conquistada — “Coisas boas vem para quem acredita,
coisas melhores vém para quem € paciente, ja 0 sucesso sO aparece para quem nao desiste.
Insista, persista e nunca desista” (jessicavalitutto) —, o que inclui uma especifica rotina
alimentar — “Cocaina e agucar: qualquer semelhanca ndo € mera coincidéncia” (blogdadebs) —
e a pratica de exercicios fisicos por vezes extenuantes — junto a uma foto de pesada malhacao
em academia, thaismassa coloca a legenda: “pagando os pecados do més na @competitionsp
[perfil no Instagram da academia que frequenta] com o @profleandrocarvalho [preparador
fisico]. To com crédito para xingar minha mae por uns trés meses. Morri”’. As mensagens
motivacionais, do estilo “eu posso e vocé também”, aparecem sem grande procura e t€m
fortissima tonica do “no pain, no gain”, ou seja, sem sofrimento, ndo ha recompensa. Rotina
recheada de sacrificios em nome do “sonho” de ser magra e atlética. Em alguns casos, de
transformarem radicalmente seus corpos, indo da obesidade a prética do body-builder, como
simplynathalia, que em uma das centenas de imagens disponiveis em seu perfil na rede social,
nas quais estd fazendo atividades fisicas ou mostrando partes esculpidas do corpo, diz “A
obesidade levou 5 -10 anos da minha aparéncia, levou meu sorriso € meu desejo de abracar
meu lado feminino. A satide e o fitness me deram tudo de volta!! Minha confianga em Deus
me deu forcas para lutar, tirou minha opressao e me deu alegria ilimitada”. Os perfis das
“musas fitness” ndo se cansam de mostrar “pessoas reais” que mesmo enfrentando todas as
adversidades — como serem maes, trabalharem, terem enfrentado aumento de peso em suas
gestacdes — que poderiam transformarem-se em reais impedimentos para alcancarem o

“sonho”, o “desejo” do corpo perfeito saem, ao contrdrio, vitoriosas nessa luta da mente
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contra o corpo, “mantenha o foco e a disciplina e venca essa batalha” (blogdadrika). Sao
processos de absoluta mudanca corporal, onde o grande valor € a gestao de si, o que cada um
€ capaz de fazer com seu corpo a partir da forca de vontade propria. Um corpo que antes era
desprezado e desprezivel vira o foco fundamental dessa gestdo e da busca da felicidade e
embelezamento. Freire Filho e Leal (2015) dizem que € possivel observamos a continuidade
do ideal de beleza como uma das exigé€ncias para uma mulher ser considerada feminina, Wolf
(1992) também deixou clara a questdo, mas os autores falam de uma “ampliacdo de suas
justificativas”, ou seja, junto as preocupacoes de cardter estético, as alegagdes em nome da
saude fisica e psicolégica ndo param de ofertar-se e o “cuidar de si” deixa de ser apenas uma
adequacdo a padroes estéticos, “mas uma forma de proteger o ‘bem mais precioso’: o
corpo” (FREIRE FILHO; LEAL, 2015, p. 16). Esse “cuidar de si” marca uma ruptura no que
diz respeito a identidade, “mais do que nunca esta identidade se reduz hoje ao préprio

individuo, sua presenca, seu corpo” (VIGARELLO, 2006, p. 181).

A mente, por outro lado, € cobrada em sua racionalidade, organizacdo e seguranga e
deve estar acima de toda a desordem corporal, das traicdes do corpo, das vicissitudes da
fraqueza corpodrea, das armadilhas do desejo. “A mente (o ego, o desejo ou a alma), ao
contrério, devido ao seu oficio mais nobre, é obrigada a ascender acima de tal desordem, de
tal ‘guerra civil’ interna; se implicada, a vontade, idealmente livre e nobre, parece ainda mais
culpada de ofensa” (PORTER, 1992, p. 304). A dindmica entre vergonha e honra, desejo e
controle, desejos e deveres, desordem e ordem entre nossa matéria, considerada tdo fraca e a
mente tao poderosa “tem sido crucial para a avaliagdo do homem como um ser racional e
moral no interior de sistemas de teologia, €tica, politica e jurisprudéncia, tanto tedricos quanto
praticos” (PORTER, 1992, p. 304). A mente € superior e guardida do corpo, que deve ser
submisso, vassalo, criado da mente. Quando esse corpo transgride ndo € ele que € culpado,
mas a mente que deveria controld-lo. “E um fato que cria profundas tensdes para todos os
sistemas de controle pessoal (por exemplo, regimes de educagdo ou puni¢do)” (PORTER,

1992, p. 303).

Mattos (2006, p. 166), analisando a obra de Taylor (1997), explica como a dualidade
corpo/alma difundida pelo cristianismo € vigente até hoje, “servindo de base para classificar e,
portanto, discriminar pessoas”. O que nos distinguiria dos animais seria justamente nossa
habilidade de controlar as pulsdes e os desejos do corpo, ou seja, “de nos voltarmos para

nossa alma ou nosso espirito, fonte de racionalidade, expressividade, enfim, das virtudes tidas
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como centros do bem-viver, de uma nog¢do de boa vida” (MATTOS, 2006. p. 166). O auto-
controle estd no centro dessa “boa vida”, a ideia € que o principio da dignidade relaciona-se
com o auto-controle, o cdlculo racional e controle do corpo, € os atributos ligados a
sexualidade, emocdo, virilidade, espontaneidade “devem ser dominados e passam a servir de
critério classificador das pessoas no mundo moderno” (MATTOS, 2006, p. 166). Essa
dicotomia serd central ainda para a compreensdo da base de oposicdo entre os géneros. A
divisdo do trabalho entre intelectual e manual fortalecendo a cisdo entre as classes insere-se
ai, bem como a divisdo de géneros que coloca o homem ao lado do auto-controle racional,
enquanto as mulheres podem ser melhor compreendidas pelas “virtudes ambiguas”
relacionadas as emocodes, sensualidade e corporalidade. Como dissemos antes, hd uma
dimensao pré-reflexiva e opaca que opera por trds das relagdes de género, e a dualidade corpo
X mente encontra-se no vértice da questdo. Dito de outra maneira: razdo X emog¢do. Mata
(1996, p. 70) falando sobre a fala feminina que ndo € valorizada, explica que sua auséncia de
valorizacdo publica estd ligada a presenca desse elemento de emocdo, ao fato de que tanto
tematicamente quanto enunciativamente € uma fala equiparada a um “falar” menor,
A que se desenvolve no espaco doméstico e nas suas extensdes € cujos
referentes se situam na esfera privada: a temadtica familiar, afetiva e pessoal.
[...] Uma fala cuja desvantagem remete a existéncia de outro falar
valorizado, que nomeia os temas publicos, conectados com a razdo, o poder
e o saber socialmente legitimado e cujos ambitos de realizacdo sdo os foros

que cada sociedade reconhece como cendrios de construcdo da opinido, das
normas, das decisdes (MATA, 1996, p. 70, tradugio nossa)>.

Aos homens, o dominio publico. As mulheres, o privado. Aos homens o discurso
“racional, publico e especulativo” atribuido exclusivamente a eles, mas que “dissolvidas as
marcas de género, serd assumida como a lingua que garante toda a comunicacao entre sujeitos
sociais autdonomos” (MATA, 1996, p. 71, tradu¢do nossa)®0. As mulheres, o intimo e
doméstico, afetivo e pratico. Essa separacdo deixa claro que os homens, simplesmente por
serem homens, sdo dotados de capacidades como autodominio, racionalidade e
competitividade, logo estdo “naturalmente” aptos ao trabalho publico, as instituicdes de

governos, politicas, policias, leis. E as mulheres estariam “naturalmente" mais inclinadas aos

% La que se despliega en el espacio doméstico y sus extensiones y cuyos referentes se sitian en la esfera privada:
la tematica familiar, afectiva y personal. [...] Un habla cuya minusvalia remite a la existencia de otro hablar
valorado, que nombra los temas publicos, conectados con la razon, el poder y el saber socialmente legitimados y
cuyos ambitos de realizacion son los foros que cada sociedad reconoce como escenarios de construccion de la
opinidn, las nomas, las decisiones.

% Borradas las maras del género, se asumird socialmente como la lengua garante de toda comunicacion entre
sujetos sociales autonomos.



136

cuidados privados de uma casa, de criancas, dos idosos e até dos homens adultos. Como
dissemos antes, Scott (1995, p. 88-92) deixa claro que o género € um meio pelo qual o poder é
articulado, inclusive a alta politica, que garante seu funcionamento a custa da exclusdo das
mulheres.
E essa divisdo entre corpo/alma, entre as pessoas que sio repositérios de
virtudes do corpo, como ndo se distinguindo muito dos animais, jd que se
movem segundo instintos, pulsdes e desejos, e, portanto, tendo um menor

autocontrole ou autodominio, que estd na base da constitui¢do intersubjetiva
da baixo auto-estima feminina (MATTOS, 2006, p. 170).

Sendo o corpo um rebelde, em que impera a irracionalidade, € necessério estar sob
controle, policiado. O policiamento sobre o corpo, desde aquele auto-imposto, ligado a
educagdo e as disciplinas familiares, até o exercido pelo estado, em politicas higienistas®! e de
controle das diversdes publicas, por exemplo, ou pela igreja, por meio de ameagas morais e
religiosas, traz no fundo uma questdo comum a todas as estruturas de controle: o policiamento
do corpo esteve sempre associado a uma suposta melhor ordem social e moral-religiosa, como
se o dualismo mente/corpo pudesse ser renomeado sem ser reconceitualizado, em limpeza/

sujeira, controle/descontrole, satide/doenga, virtude/profanacdo, seriedade/jocosidade.

Machado (2011), Courtine (1995; 2011; 2012) e Martin-Barbero (2001) nos alertam
sobre esse policiamento feito pelas elites (no alto, organizados, limpos, mentais, sérios) do
popular, do que estd embaixo, do que é desgovernado, bestial, sujo. E da inten¢do, pouco
disfarcada, de colocar sob controle seu modo de viver, de consumir, seus divertimentos e sua
sexualidade. Desde o século XIX (1865) até a Primeira Guerra Mundial — médicos e
sanitaristas empenharam-se duramente em uma cruzada contra a “degenerescéncia”, “como se
fosse moda degenerar: degenerava-se devido a doencas, por intoxicagdo € maus costumes,
degenerava-se em razao de certos climas, pela consanguinidade, devido a misturas de ragas, e,

em breve, se tornaria famosa a acusacdo de uma arte degenerada” (SANT’ANNA, 2001, p.

78), como foi denominada pela Alemanha Nazista a Arte Moderna, condenada pelo governo

61 Nio é intenciio desta tese ignorar o papel do higienismo, das “razdes higiénicas”, na histéria de como
significamos e usamos nossos corpos ao longo da histéria. Tais razdes, a medida que os saberes vdo se
secularizando, vao servindo, por exemplo, de ferramentas para manter o controle sobre os impulsos e emogdes,
para manter o sujeito “civilizado” (ELIAS, 1990). As mesmas razdes higi€nicas vao reorganizando os saberes e
os usos do corpo ao longo de todo o Antigo Regime, do século XIX e da contemporaneidade (CORBIN, Alain;
COURTINE, Jean-Jacques; VIGARELLO, Georges, 2012; 2011). Atualmente, as razdes higi€nicas sao
confundidas e hibridizadas com o discurso da saide, e servem de argumento fundamental para as priticas de

submeter o corpo a rotinas exaustivas de exercicios e planos alimentares absolutamente severos.
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do Terceiro Reich. As obras eram consideradas decadentes e essencialmente ndo-germanicas,

pois ndo se encaixavam na estética aprovada pelo regime.

A classe operdria, apertada em teatros populares, entre gritos, gargalhadas, choros e
aplausos gozava do prazer exacerbado dos melodramas nos palcos do século XIX e inicio do
XX, enquanto as elites cabia o ascetismo e o controle das palmas contidas e apenas nas horas
certas dos dramas do teatro cldssico. Falando sobre os primdrdios do cinema que reunia
espetdculos derivados de diversas formas populares da cultura, como o circo, o carnaval, a
magia, a prestidigitacdo, as feiras de atracdes e aberragdes, Machado (2011, p. 77) nos conta
sobre a pratica da masturbacdo durante a exibicdo de imagens pornogrificas nos “cinemas”
anteriores ao advento do cinema narrativo, aquele que em principios do século XX, apoia-se
no modelo do romance e do teatro oitocentistas: “a masturbacdo na sala escura acabou por se
converter em pratica regular e disseminada, verdadeiro ato de provocacdo coletiva, que
resistiria a todas as formas de policiamento”. Antes até, Bahktin ndo nos deixa esquecer, na
Idade Média e no Renascimento, a festa oficial (da elite, organizada, séria) trai a natureza
essencial da festa humana e a desfigura, pois enquanto aquela consagra a imutabilidade, a
estabilidade e a perenidade das regras que organizam a vida, na festa humana, no carnaval,
reinava uma “forma especial de contato livre e familiar entre individuos normalmente
separados pela vida cotidiana pelas barreiras intransponiveis da sua condi¢do, sua fortuna, seu

emprego, sua idade, sua situacao familiar” (BAHKTIN, 1996, p. 8).

A elite (a mente), o que vem de cima, busca o controle daquilo que se situa embaixo (o
corpo), da diversdo popular. “A cultura da elite ndo parece ter subjugado tanto a cultura
popular como dela se separado, desenvolvendo sua prépria linguagem corporal, seus rituais e
seus refinamentos distintos, desmaterializados e expressivos” (PORTER, 1992, p. 314-315).
Os teatros "poeiras" nos primeiros anos do século XX, lembra Sklar (1975), eram da gente do
povo e mesmo o nome do tipo de teatro ja traz em si as marcas indeléveis da diferenga entre o
alto e limpo e o baixo e sujo. Os costumes populares acabaram sendo permissivos a
doutrina¢do vinda de cima, mas ndo em absoluto. Resiste no popular, o apelo por tudo aquilo
que causa desconforto na elite. Mas mesmo uma contracultura carnavalesca do corpo, lembra
Porter (1992, p. 311), cada vez mais ficou “sujeita a vigilancia sistemdtica e repressao efetiva,
através dos instrumentos dos julgamentos das bruxas, das cortes eclesidsticas e da confissao
intensificada pela Contra-Reforma, além de incutir uma nova moralidade sexual, subordinada

ao casamento e a legitimidade”. Porter nos fala sobre uma sujeicdo e obliteracio do
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carnavalesco ainda antes da era vitoriana (1837 a 1901), a do recato por exceléncia e ascensao
do puritanismo, mas é razodvel afirmar: ndo estamos hoje menos soterrados por padrdes
corporais a serem seguidos em que o desvio da regra € duramente repreendido e
estigmatizado, como nos diz Sibilia (2004; 2010; 2014). Ainda que historiadores
contemporaneos possam afirmar que o alastramento da ldgica capitalista tenha relaxado a
severidade da &nfase “protestante” sobre o corpo disciplinado, € urgente reconhecer que “o
imperativo recentemente havia mudado da ‘mao’ produtiva e disciplinada tipo maquina, para
o corpo como consumidor, cheio de deficiéncias e de necessidades, cujos desejos devem ser

inflamados e encorajados” (PORTER, 1992, p. 313).

Como dissemos antes, Courtine (1995), em um texto sobre o movimento do body-
building na cultura americana - no Brasil, com algumas mudancas conceituais, chamado de
fisioculturismo ou culturismo®? - chama-nos a atenc¢do para o local de onde devemos pensar a
transi¢do do puritanismo vitoriano — formalismo rigido — para o hedonismo contemporaneo —
exuberancia descontraida — para além da oposi¢do simplista entre repressdo/liberagdao, mas
onde essa transicdo acontece: no curso da histéria, em sua origem. Qual afinal € a relacdo
entre repressao e liberacdo, o que estd em sua genealogia, que hoje produz imagens e permite
o repousar de certos olhares sobre o corpo impraticdveis hd algumas dezenas de anos? O
inicio da ortopedia, quando o médico francés Andry de Boisregard, em 1741, sustenta que o
movimento ativo ao invés do passivo, colocando o musculo para trabalhar no lugar do
aparelho corretivo, poderia produzir melhores resultados foi um passo fundamental para, mais
tarde, abrir espaco para que os musculos atuassem sobre as morfologias. Nao mais um corpo
passivo, assujeitado a uma maquina corretora, um corpo subjugado, mas sim um corpo cujos
musculos sdo as for¢as motoras, musculos que dois séculos mais tarde, nos anos de 1980, nao

estdo em guetos, mas cujas exibicdes generalizam-se na televisdo e no cinema. Musculo que

sera um dos “modos privilegiados de visibilidade do corpo no anonimato das

fisionomias” (COURTINE, 1995, p. 83).

Os resultados que podem ser esperados, desde o século XIX, levam os corpos a
exaustdo fisica para a constru¢dao de um corpo no qual o musculo é espetdculo. E se o musculo

vai ser desde entdo associado, na logica esportiva, a0 movimento, ele irrompe o século XX

62 Reside no conceito de body-building, mas ndo no de culturismo, como descreve Courtine (1995), a ideia de
que convém construir suas formas corporais, “que faz do ‘body-builder’ o artesdo, o escultor de seu proprio
corpo”. Assim, acompanharemos o autor no uso da expressdo body-builder e body-building, ndo obstante a
traduc@o da expressao para o portugués.
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apresentando-se como uma “insélita massa”, musculos que s3o exclusivamente decorativos,
ndo ajudam a correr, a andar, a saltar. “Impressionantes afrontamentos em pesadas
coreografias, duelos de imagens sem contato nem violéncia, puras lutas de
aparéncia” (COURTINE, 1995, p. 83). O autor nos fala das praticas do body-building, uma
atividade que constrdi corpos para a exposicdo. A auséncia de espanto diante dos olhares
lancados sobre eles nos chama atencdo por tudo que tais corpos t€m de ‘“‘excessivo, de
barroco, de paradoxal. E que os olhares, pouco a pouco se acostumaram a esse kitsh muscular:
0 body-building profissional nao € mais do que uma das formas, extrema sem divida, de uma

cultura visual do musculo, mas cuja origem € mais antiga” (COURTINE, 1995, p. 83).

A ideia que sustenta e é essencial ao body-building é a de transformacdo. E com ela a
percepcio de que € possivel uma nova vida, uma espécie de renascimento individual, “que
passa por uma forma de conversao corporal” (COURTINE, 1995, p. 89). Essa ideia caminha
desde o inicio do século XIX, e foi inscrita no pensamento do puritanismo americano sobre o
corpo, momento no qual comecgou-se a dirigir uma atengdo moral a satde. “Cuidar do préprio
corpo era assegurar a salvacdo da prépria alma” (COURTINE, 1995, p. 89). A crenca de que a
metamorfose corporal € possivel, a ideia de que a salvac@o pessoal e a regeneragcdo da nagao
dependem disso, a vontade de responsabilizar-se pela propria saide além de um agucado
senso para o comércio organizam a relagio que os americanos terdo com o corpo e a saide. E
durante a primeira metade do século XIX que a imagem do homem pélido e magro serd
substituida por aquela em que a poténcia muscular, pouco a pouco, se instala. De tal modo
que em meados do século as atividades fisicas organizadas vado fazer parte das praticas
escolares e da vida adulta e entre 1870 e 1880 a cultura fisica ja € parte da cultura americana;
o0 esporte, uma paixao. A educagdo fisica de massa nascia. “No fim do século, o tipo atlético, o
corpo potente do esportista, constituird a norma-padrdo, eclipsando o homem sensivel dos
primeiros anos do século e o0 homem robusto, corpulento e barbado, da Fronteira e da Guerra

Civil” (COURTINE, 1995, p. 91).

Entre os anos finais do século XIX e os primeiros do XX o cuidado muscular, a
preocupacdo com a forma corporal, comecam a fazer parte do tempo cotidiano, adentram o
tempo do lazer, trazendo desde ai uma confusido que mantém-se até hoje entre trabalho e néo-
trabalho, entre 0o tempo ocupado e o ocioso. Uma imprecisdo que ndo permite diferenciar

aquilo que ¢é util daquilo que € prazeroso.
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A antiga desconfianca puritana a respeito das distracdes assim como as
condenagdes religiosas da ociosidade encontram na pratica coditiana e
generalizada de exercicios fisicos, a possibilidade de enquadrar o tempo
individual num modelo de atividade continua: o exercicio fisico passa a ser
um lazer as margens do tempo de trabalho e um trabalho instalado no
coracdo do tempo de lazer. Ninguém ficaria mais sem fazer nada. Lutar
contra o tempo morto, a vacuidade, a desocupacdo: esses prolongamentos
da ética puritana da ‘tarefa’ marcaram profundamente o desenvolvimento de
uma civilizagdo americana do lazer, tendendo a nela confundir o dever e o
prazer, o ttil e o agraddvel (COURTINE, 1995, p. 94).

A cultura do corpo nunca livrou-se de um conjunto de praticas que dao limites um
tanto perturbados aquilo que € da ordem do lazer. Responde a isso, hoje, as praticas mais
ordindrias do exercicio fisico, nas quais as pessoas submetem-se repetidamente — como quem
submete-se a um sofrimento necessdrio — para exorcizar os prazeres os quais se permitem
sentir 2 mesa. Prazeres que ndo se dao sem culpa, culpa que para Wolf (1992) tem uma
explicacdo politica, e precisa ser expiada nos novos templos do culto ao corpo. As
comparagdes entre a quantidade de tempo de exercicio fisico necessdria para “gastar” as
calorias consumidas em um bombom ou um pedaco de pizza, por exemplo, estdo ao alcance
de qualquer busca simples no Google. E a pergunta que estd subtendida — e por vezes

explicita — a todas estas comparacdes €: pense bem, vale a pena? O sofrimento paga o prazer?

O prazer entra em cena a partir dos primeiros anos do século XX, momento no qual o
prazer do corpo e a gratificacdo pessoal ganham espaco diante de um declinio da ordem moral
e da organizacgdo racional. A pratica dos exercicios fisicos ganha uma finalidade diferente: o
cuidado do bem estar individual. E o momento no qual aparecem e comecam a ganhar sentido
as nogoes de sentir-se bem (feeling good) e estar em forma (being in shape) e ainda naquilo
que se sentir bem é consequéncia de estar na forma fisica desejavel. Tal “impulso hedonista”
que precede o dos anos de 1960 — que alguns anos mais tarde, em 1980, vé€ um consideravel
desenvolvimento da industria ligada a manutencdo e criacdo de musculos, bem como da
producdo e consumo de servigos relacionados a gestao do corpo — é carregado de paradoxos:
nao significa uma liberacdo subita do corpo das amarras do puritanismo em direcdo a uma
alegria despreocupada. O prazer entra em cena, mas a alegria € como que um dever, uma
forma de obrigagcao. O imperativo da felicidade pousa soturno sobre nds. “Entre as finalidades
das praticas esportivas, a busca de um prazer pessoal ndo cessou de coexistir com o desejo de
vencer € com o cortejo de disciplinas e de sofrimentos que € seu atributo” (COURTINE,
1995, p. 101). Olhar o passado do corpo nos deixa a licdo: o corpo que desejamos, 0 corpo

que visualizamos, o corpo que valoramos estd inserido em uma légica que deixou para tras
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uma ordem moral determinista, mas continuamos, sob novas maneiras € praticas nos
submetendo a uma légica de cardter persecutério. Nao uma alegria despreocupada e uma
liberdade nunca antes experimentada, mas mais uma intensificacdo dos controles e um reforco

disciplinar.

Se vivemos hoje uma “obsessao dos invélucros corporais” (COURTINE, 1995, p. 86),
em que € buscada a tensdo maxima da pele, o liso, o jovem, o esbelto, em que o sujeito
precisa ser “o gestor de seu préprio corpo”, rejeitando tudo que remeta a uma aparéncia
cansada, franzida, enrugada, pesada, amolecida, velha, isso organiza-se antes e dentro de um
contexto politico, econdmico e cultural. H4 hoje uma rejei¢do completa da morte, da velhice,
da lentidao e da gordura, a naturalidade do envelhecimento do corpo desaparece nos exigentes

tempos que vivemos,

a frenética busca pela conservacdo da juventude jia se transformou em
equivalente geral de riqueza. Conservagdo antes concebida como virtude ou
vicio, hoje transformada em objeto de consumo (diet ou light) através da
medicina, da higiene e das técnicas de embelezamento (SANT ANNA,
2001, p. 27).

Sibilia (2010, 2004) insiste: experimentamos hoje um “pavor da carne” e somos
chamados o tempo todo a participar da “moral da pele lisa”. Os corpos se projetam a partir de
uma e em uma visibilidade contornada pelo mercado das aparéncias e se tornam objeto de
adoracdo. Visibilidade que se d4 dentro de um contexto no qual “o que vé e o visto estdo
constantemente em espelho e ndo hd quase nada que aconteca que ndo tenha logo a sua
imagem” (MICHAUD, 2011, p. 546). O desenvolvimento tecnoldgico das possibilidade de
visualizagdo nos permitiram ver corpos em inumeras variacdes possiveis. Aparelhos
fotograficos, cinematograficos, cameras de video, dispositivos para filmar dentro dos corpos,
através dos corpos, nos deram ao longo do século XX e inicio deste, imagens antes
impensadas € mesmo impossiveis hd poucos anos, como as ultrassonografias em 3D que
permitem as maes e pais verem imagens do bebé ainda em formacdo dentro do corpo das
mulheres. As cameras, disponiveis nas maos de todos em aparelhos cuja capacidade de
producdo e armazenamento de imagens € bem superior ao uso mais ordindrio e cotidiano,
“sdo olhos a mais para verem e se verem” (MICHAUD, 2011, p. 546). O que impressiona,
continua o autor, € uma ‘“grandississima inventividade técnica, a experimentacdo e o uso de
todos os instrumentos possiveis de visualizacdo do corpo e do humano. Ha, sem duvida,
constantes temadticas, mas existem ainda mais modos de visdo renovados pelo

desenvolvimento da aparelhagem tecnocientifica” (MICHAUD, 2011, p. 546).
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Ainda que existam muitas temadticas (trés dos espelhos do século, segundo Michaud,
s@o o horror, a performance e a beleza), quando trata-se de um regime de visibilidade pousado
sobre os corpos categorizados como belos, hd pouca variabilidade dos modelos de aparéncia
autorizados. A “moral da pele lisa”, a beleza magra, atlética e jovem exige uma série infinda
de cuidados didrios, a “boa forma” € apreciada e reivindicada e qualquer falha do processo €
cobrado do sujeito que ndo € capaz de exercer uma “gestdo de si” suficientemente aceitavel.
“As praticas e as representacdes do corpo na sociedade de consumo de massa sdo, assim,
atravessadas por estratégias multiformes da regulagdo dos fluxos, das matérias, das energias a
incorporar, a canalizar, a eliminar. Cada individuo torna-se, entdo, o gestor de seu préprio
corpo” (COURTINE, 1995, p. 86). A boa forma €, para Sant’Anna (2001) uma das primeiras
traducdes da divisdo corpo e alma, ou pensamento e corpo, de que faldvamos antes. O
pensamento ¢ infinito e inteligente, o corpo € finito e ignorante e a boa forma € considerada a
melhor parte do individuo. “Durante séculos o corpo foi considerado o espelho da alma.
Agora ele € chamado a ocupar o seu lugar, mas sob a condi¢do de se converter totalmente em
boa forma” (SANT’ANNA, 2001, p. 107) . A boa forma baseia-se em uma determinada no¢ao
de estética corporal que, ndo necessariamente, combina com o corpo que se tem ou que se
sofre para ter. O corpo, por vezes, “chega e instala-se” a revelia dos sonhos e desejos da boa
forma — aqueles sonhos e desejos de que falam as musas no Instagram — e vira algo pesado e
dificil de carregar, transforma-se em uma presenga indesejavel e, por vezes, intoleravel. A boa

(13

forma é um modelo e € “caricatural”, “ ser belo € aproximar-se de um ideal, sempre
determinado de modo universal, distinto do que é cada corpo, enquanto este, por sua vez, é
considerado um ente particular e local” (SANT’ANNA, 2001, p. 108). Na busca pela boa
forma ndo sobra muita racionalidade para se dar conta que o centro do problema néo estd no
esteredtipo exigido, apesar disso também ser problemético quando absolutamente inatingivel -
0 que, efetivamente, o é, contemporaneamente -, ou mesmo na completa revolucio de tais
padrées, a questdo central ai, adverte Sant’Anna, é que todas as boas formas, todas as
diferencas entre elas possivelmente identificadas, “t€ém dificuldade de aceitar € uma outra
relacdo com o corpo que ndao o transforme em mera bagagem ou matéria
prima” (SANT’ANNA, 2001, p. 109), ou seja, que ndo o transforme em algo exterior e

expropriado do sujeito, em algo a ser manipulado sem consequéncias, em algo a ser

transformado em mercadoria sem nenhum tipo de prejuizo simbdlico.

A boa forma € resistente em seu lugar e em sua funcdo, “reluta em deixar de

considerar o corpo um mecanismo [...] feito para servi-la. Vaidosa e dominadora, a boa forma
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talvez seja mais obsessiva e apressada em seus propdsitos do que j4 fora a alma. Pois a boa
forma sabe que ndo tem vida eterna” (SANT’ANNA, 2001, p. 109). Nio ¢é suficiente valorizar
outros padrdes estéticos, valorizar a pele negra no lugar da branca, por exemplo, ou um corpo
mais gordo em detrimento de um magérrimo, pois mudar o padrao da boa forma néo a tira do
lugar que ocupa, de submeter os corpos de cada um de nds a procedimentos € manipulagdes
para que se adequem a boa forma geral, seja seguindo-a rigorosamente, seja afrontando-a
corajosamente. Afinal, pode o modelo de aparéncia vigente nos dar outra possibilidade que
ndo a substituicdo de um padrdo corporal por outro e a humilhacdo de corpos possiveis a
regras € normas inatingiveis? A substituicdo de um padrdo por outro, ou uma forma “ideal”
por outra, como diz Wolf (1992, p. 337), acontece justamente quando um suficiente nimero
de mulheres ja tiver, com dor e sangue, se submetido a ele, transformado-se, dando a ideia de
que se caminha para um esgotamento de um padrao, afinal, o Mito da Beleza funciona num
“sistema de equilibrio planejado”, usando nem que sejam ‘“cortes e suturas sempre
diferentes”, das cirurgias pldsticas desnecessdrias para corrigir defeitos inexistentes nos
corpos das mulheres, por exemplo. Cortes e suturas que serdo sempre exigidos das mulheres
para “manter nossa sexualidade e nossa subsisténcia”. Essa forma ideal, que é exigida das
mulheres e a qual se submetem por sentirem que estdo “fora” dela é algo que s6 pode existir
se houver, afinal, uma sociedade que concorde com isso. Essencial é perceber que este
“ideal”, esta “boa forma” ndo tem relacdo efetivamente como o modo como as mulheres tém e

mantém seus corpos.

O “ideal” nunca esteve ligado aos corpos das mulheres, e de agora em diante
a tecnologia pode permitir que o “ideal” faca o que ele sempre procurou
fazer: abandonar de todo o corpo feminino para reproduzir suas mutagdes no
espaco. A fémea da espécie humana ndo é mais o ponto de referéncia. O
“ideal” afinal se tornou inumano (WOLF, 1992, p. 355).

Alcangar ou perseguir a boa forma, por fim, sé se dad diante de uma eficiente “gestio
de si”. Gestdo que envolve um autocontrole ferrenho e um “bom conjunto de préticas bio-
ascéticas”, praticas que promovem se nao a elimina¢do completa dos riscos do envelhecer ou
do engordar, a0 menos a diminuicdo considerdvel deles, “lancando mao de grandes doses de
prudéncia e sacrificio, privacdes e sofrimentos” (SIBILIA, 2004, p. 69). Se percorremos o
caminho que vai de uma sociedade puritana e repressora aquela do consumo de massa nao
encontramos uma estratégia puramente repressiva que ainda hoje lanca as garras sobre os
sujeitos. Tampouco vemos um hedonismo novo que nos da uma liberdade corporal por tanto

tempo negada. A cultura do corpo hoje é complexa e “uma das formas essenciais de
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compromisso estabelecido pela ética puritana com as necessidades de um consumo de massa”
(COURTINE, 1995, p. 102). O que aparece neste caminho que percorremos do puritanismo a
massa nao é um “desaparecimento das interdi¢cdes, mas muito mais uma nova distribui¢ao das
coacdes” (COURTINE, 1995, p. 102). Organiza-se na sociedade de massa uma cultura
profissional e esportiva que toma o lugar da familia, na qual a disciplina exigida e necessdria
estd mais ligada ao sucesso e a promogao pessoal do que a ordem ou a moral. O sentimento da
responsabilidade individual é agucado “nas vitdrias e nas derrotas da grande competi¢dao
esportiva que se tornou a existéncia humana. Por conseguinte, as autodisciplinas foram
reforgcadas, fustigadas pelo desejo de vencer. Um culto inquietante do eu eficaz atravessa a
sociedade americana” (COURTINE, 1995, p. 102). H4, portanto, um “deslocamento das
coacdes” que longe de representar liberdade ou prazer nos aponta para uma “outra economia
dos gozos, uma divisdo diferente dos prazeres e das penas” (COURTINE, 1995, p. 102). A
sociedade de massa € aquela que, vinda da experiéncia das interdi¢des, encontra no esporte
uma alegria, mas na mesma medida um sofrimento e um dever, “o organismo é o objeto de

uma gestao ansiosa”.

Este “eu eficaz” , o “si mesmo”, nos adverte Sant’ Anna (2001, p. 25), tornou-se como
que um negdcio de responsabilidade completa de cada um nas sociedades contemporaneas,
entdo, quando o sujeito falha, nesse nao tomar conta de si proprio, aparece um fantasma novo,
tdo ameacador quanto os ja conhecidos fantasmas das culpabilidades construidos e
sedimentados desde o século XIX.

Quando a norma ndo é mais fundada sobre a disciplina e a culpa, e sim sob a
responsabilidade e a iniciativa, aqueles que nio conseguem ser responsaveis
e ter iniciativa sdo considerados insuficientes. [...] Deprimido e compulsivo:
duas figuras intimamente relacionadas a sociedades em que a iniciativa se

tornou um valor maior e toda decisdao uma experiéncia individual e solitdria
(SANT’ANNA, 2001, p. 26).

Valores contemporaneos como a autoestima e a felicidade ficam colados a uma série
de préticas de modelagem e manipulacdo corporais que exigem do sujeito esforco, dores,
dinheiro e tempo. E, as vezes, como ndo cansa de nos lembrar a mesma midia que nos oferece
os modelos a serem seguidos, exigem a propria vida. Nao s@o incomuns, apesar de ainda
ganharem valor de noticia, casos de pessoas jovens e sauddveis, em sua maior parte mulheres,
que morrem em mesas de cirurgia buscando a implantacdo de silicones ou a succ¢do de
gorduras nem sempre existentes. Diversos sdo os relatos ainda de mortes de pessoas vitimas

de transtornos dismérficos. A morte em nome do embelezamento atinge pessoas comuns, mas
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famosos na mesma medida. Durante a redagdo desta tese, por exemplo, em maio de 2014, a
grande imprensa nacional buscava compreender as causas da morte da dangarina Zulmariana
Oliveira, conhecida como Mary Morena, que, aos 26 anos, submeteu-se a um implante de
silicones nos seios e lipoaspirac¢io para retirada de gordura do abddomem®3. Mary Morena foi
responsabilizada pela sua propria morte. Ficou, afinal ao cabo de alguns dias, comprovado
que Mary omitiu dos médicos que era consumidora de anabolizantes. Sendo a jovem morta
culpada de sua prépria morte, a todos o perddo € concedido. Del Priore (2000, p. 86)
acompanhando a XIX Jornada Carioca de Cirurgia Pléstica, ouviu de um cirurgido pléstico
que “os habitos alimentares das brasileiras” eram os responsdveis pelo aumento da demanda
de cirurgias de lipoaspiracdes e lipoesculturas, associados a “miscigenagdo caracteristica de
nossa cultura”, que, naturalmente, da a essas “azaradas” narizes dignos de corre¢do. A culpa
do sangue derramado, carnes costuradas e mortes “acidentais” € da mulher e, naturalmente,
tais mortes ndo tém nenhuma relacdo com um opressor sistema que vé€, hoje, uma gordura
abjeta onde ontem s6 havia um corpo normal de mulher. Eis que o Mito da Beleza estd mais
protegido do que nunca, é sempre possivel culpar a mulher. O discurso da midia parece trazer
em si herangas do puritanismo vitoriano que lentamente nos abandona no século XX, como se
0 sujeito, ao submeter-se a uma vaidade tao “exagerada” fosse punido pelo excesso. Como se
0 sujeito estivesse “errado”, na contramio da “normalidade” quando, na verdade, a
normalidade dos corpos, especialmente os femininos pela sua constitui¢do bioldgica, passa
pela presenca da gordura. E, como diz Sibilia (2010, p. 197), “tudo isso na tentativa de atingir
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uma das metas mais desejadas do momento: criar para si um ‘corpo perfeito’”. Ou como nos
lembra Wolf (1992, p. 350) ao reproduzir o discurso dos médicos sobre a possibilidade de
risco de morte em cirurgias “simples” como a que se submeteu Mary: “os cirurgioes
afirmaram que ‘os beneficios superam de longe os riscos’, o que € um julgamento de valor
sobre a importancia relativa da sua versdo da ‘beleza’ em comparacdo com a vida de uma
mulher”. O argumento do peso entre os beneficios e os riscos valem certamente para casos
nos quais a saude e a vida de uma pessoa encontra-se em risco, mas nao para a manipulagao
desenfreada de corpos sauddveis, muitas vezes jovens, cujas donas estdo soterradas por

exigéncias de beleza que sdo, essencialmente, parte de um jogo politico € econdmico muito

maior do que elas mesmas.

63 Mais em: <http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/05/dancarina-de-funk-morre-no-rio-apos-cirurgias-
de-lipoaspiracao-e-silicone.html>. Acesso em 03 jun. 2014.
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Note-se, ndo € suficiente o gozo visual, o consumo guloso do olhar em dire¢do aos
corpos projetados na midia, trata-se de conquistar para si um corpo que merega ser cultuado.
Nao qualquer corpo, mas um certo tipo de corpo. Feliz é aquela mulher que vencendo as
adversidades da fome, da velhice, da preguica, da maternidade confecciona para si um corpo
“sarado e malhado” que é digno de ser admirado. Um corpo, € preciso assinalar, que procura

vencer sua prépria materialidade. Que busca ultrapassar sua organicidade.

Talvez soe paradoxal, portanto, mas acontece que o culto ao corpo ndo
trouxe apenas prazerosas sensacOes ligadas ao gozo da feliz condigcdo
encarnada. O lado sombrio dessa tendéncia € a inesperada transformagdo do
préprio corpo numa fonte constante de inquietacdo e desgostos. Nessa
malhacdo, que costuma ser tdo entusiasta como penosa, 0 corpo também
sofre e é punido em virtude da intransigente inadequagdo de sua constitui¢do
organica (SIBILIA, 2010, p. 200).

Essa inadequagdo reverbera na ojeriza ao velho, ao enrugado. A promocdo real de
saide e beleza ndo consegue acompanhar a proliferacdo das imagens de corpos sauddveis,
jovens e belos. Sant’Anna (2001, p. 70) nos fala de uma corrida em direc¢do a juventude que
atinge ndo s6 aqueles que ja ndo a possuem, os velhos, mas os jovens também, em todas as
classes sociais, mas € uma corrida sem final, sem pddio e sem festejos na chegada. “Ignoram
quem compete com quem, talvez porque a principal competicdo se passe dentro de cada um,
entre o corpo que se € e o ideal da boa forma com que se sonha”. A inadequacdo reverbera
ainda ndo apenas no desgosto, mas no 6dio a flacidez, a gordura, num mal que ja possui nome
proprio: lipofobia que, bem indica Sibilia (2010, p. 201), é um “tipo de aversdo que aponta
seu dedo delator tanto para o préprio organismo como para os corpos alheios, censurando
aspectos fisicos e condutas humanas com argumentos de cunho moral”. Os tempos sdo duros
para os corpos pesados. Se gordura era formosura em meados do século XIX, hd tempos
esquecemos disso. “Nossa época lipofdbica deixou para tras o padrio de estética burgués que
associava riqueza e gordura. [...] A alimentacdo em quantidade foi substituida por aquela em
qualidade, qualidade que € promessa de saude e beleza”, nos diz Del Priore (2000, p. 89). E
completa, “Nessa ldgica, o corpo precisa refletir o controle narcisico dos apetites, das pulsoes,
das fraquezas. Ai daquelas que ndo se controlarem frente ao prato de batatas fritas!”. A
percepg¢ao social da corpuléncia mudou, especialmente para as mulheres, “vencidas pela gula,
as gordas sdo consideradas perdedoras, inspirando [...] imagens ligadas a ‘piedade’ e
‘pena’” (DEL PRIORE, 2000, p. 90). Fischler (1995, p. 79) diz que é necessario fazer uma
diferenca entre categorias (magro, gordo, obeso, etc) e os seus limites, ou seja, aquilo que €

permitido ou proibido dentro de determinada medida para uma cultura especifica. “Os
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critérios, as medidas, os limiares variam fortemente. As categorias parecem relativamente
mais estdveis do que o conteido que se lhes atribui”. Mas sabemos que um sujeito
considerado magro algumas décadas atrds precisaria perder alguns quilos para hoje encaixar-
se em tal categoria. Nunca a magreza foi tdo exigida e nem seu limite tdo estreito. Um limite
que nao € observado nem mesmo quando leva as mulheres a fome e a morte. Anorexia e
bulimia, sabemos, sdo doengas do sexo feminino. “A magreza ndo € uma questao de estética
social e a fome é uma concessdo social exigida pela comunidade. Uma fixacdo cultural na
magreza feminina ndao € uma obsessdo com a beleza feminina, mas uma obsessdo com a
obediéncia feminina” (WOLF, 1992, p. 247). A autora completa: “o hébito da dieta é o mais
possante sedativo politico da histéria feminina. Uma populagdo tranquilamente alucinada é

mais docil” (WOLF, 1992, p. 248).

O século XX exigiu dos gordos enormes e sofridos esforcos de emagrecimento,
esforcos mais pesados que seus corpos. E se gordos desejam manter-se, sua gordura deve ter
algum tipo de func¢do, “como se os gordos precisassem compensar o peso do proprio corpo,
sendo fiéis produtores de alegria e de consolo. Outros, ainda, foram encarregados de aquecer
com ironia a memoria hoje esquecida das virtudes que muitos corpos pesados
possuem” (SANT’ANNA, 2001, p. 21). O gordo tem uma imagem “profundamente
ambivalente” (FISCHLER, 1995, p. 70) e ndo sdo percebidos de maneira univoca. “através de
nosso corpo, em especial de nossa corpuléncia, passam significados sociais muito profundos
[...] A corpuléncia traduz aos olhos de todos a parte da comida que nés nos atribuimos, isto €,
simbolicamente, a parte que tomamos para nds [...] na distribuicdo da riqueza social”. O
“duplo esteredtipo do gordo” oscila entre duas imagens que fazemos deles: o sujeito roligo,
fofo, engracado, que sofre intimamente com seu excesso mas que ndo nos apresenta nunca tal
sofrimento e um outro gordo, este depressivo, doente, egoista, irresponsavel na gestdo de si, o
“loser” do american way of life, o perdedor, o fracassado. A imagem ambivalente vai do

gordo simpético para aquele ao qual destinamos reprovagao e até aversao.

O que sabemos do gordo (por exemplo, sua ocupagdo, sua imagem social)
pode influenciar o que vemos de sua propria obesidade. Podemos perguntar,
desde logo, se a imagem social nao influencia também o julgamento
estético que dirigimos a aparéncia, o julgamento moral ou afetivo que
fazemos da personalidade; em uma palavra, se ela ndo permite prever o
caréter maligno ou benigno do obeso. [...] E preciso, pois, a0 que parece,
que exista uma certa adequacdo entre a imagem social do obeso e sua
corpuléncia, para que ele seja aceito, classificado como ‘gordo
bom’ (FISCHLER, 1995, p. 73, grifo nosso).



148

Fato é que os gordos sdo transgressores, violam “as regras que governam o comer, O
prazer, o trabalho e o esforco, a vontade e o controle de si” (FISCHLER, 1995, p. 74) e isto é
muito mal tolerado. A gordura passa a ser compreendida, portanto, como um fracasso na
“gestdo de si”, na busca pelo corpo perfeito, afinal, ninguém pode parecer desejar, realmente,
ser gordo, nas mulheres, entdo, a gordura € “alvo de paixdo publica, e as mulheres sentem
culpa com relacdo a gordura, porque reconhecemos implicitamente que, sob o dominio do
mito, 0s nossos corpo ndao pertencem a ndés mas a sociedade” (WOLF, 1992, p. 247).
Sant’Anna (2001) nos diz que na nossa sociedade, na qual o corpo € transformado em
mercadoria, o gordo, que ocupa mais espago, € um invasor; representa perda de velocidade,
riqueza e poder onde o tempo vale apenas dinheiro; e come além da parte que, por justi¢a, o
cabe em uma sociedade apaixonadamente democratica, transformando o corpo em um signo
imediatamente interpretdvel da adesdao ao vinculo social, da lealdade as regras da distribuicao
e da reciprocidade. “Em algumas culturas pouco dadas a apreciacdo da gordura, a magreza
torna-se soliddria ao antigo imagindrio da limpeza, constituido pelo fascinio diante da
transparéncia e o repudio perante a acumulacdo” (SANT’ANNA, 2001, p. 23). Quando o
Mito da Beleza entra em cena, a gordura, afinal, € retratada como uma “imundice feminina

descartdavel”, ¢ um “repulsivo dejeto volumoso no corpo” (WOLF, 1992, p. 253).

O ideal da magreza feminina, lembra-nos Wolf, ¢ muito menos um padrao estético, e
muito mais uma “bela solu¢do politica”. Preocupagdes com dietas e emagrecimentos entram
em cena como preocupagdes femininas quando as mulheres puderam votar, em 1920 na
América do Norte, em 1932 no Brasil, resultado da primeira onda do feminismo. Procurar
emagrecer para aproximar-se do “padrdo ideal”, da “boa forma” exigida das mulheres
equipara-se a uma renuncia ao proprio corpo € nao pode ser encaixada em alguma dessas
“besteiras de mulher”. “Ela € algo sério que nos estd sendo imposto a fim de salvaguardar o
poder politico. A essa luz, é inconcebivel que as mulheres ndo tivessem de ser forcadas a
emagrecer neste ponto da histéria” (WOLF, 1992, p. 260). Se a casa e as ocupagdes com
marido e filhos ji ndo eram uma clausura intransponivel, um cerceamento da acdo das
mulheres, o prazer dessa liberdade precisou ser sufocado por um ‘“urgente dispositivo social

que transformaria os corpos femininos nas prisdes que seus lares ja ndo eram mais” (WOLF,

1992, p. 244).

Dizer as mulheres que hd sempre algo de errado com o corpo delas, significa dizer que

elas estdo erradas, e os homens certos. A “bela solucdo politica” a que se refere Wolf é o
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abafamento do feminismo que levanta a voz de que € possivel atribuir um alto valor as
mulheres, enquanto o Mito da Beleza mina a auto-estima feminina, cria um ambito de 6dio ao
proprio corpo e rosto, a idade, a materialidade corpérea comum das mulheres. Uma mulher
que detesta seu corpo, suas coxas grosas e seus quadris arredondados, ou seu rosto porque ele
J4 ndo € tdo jovem ou ndo tem os mesmos tragos do nariz daquela atriz, ¢ uma mulher que
detesta sua feminilidade. Dietas sucessivas, a recusa do alimento - considerada comum para
as mulheres - a renuncia diante dos prazeres da mesa, ndo permite que a mesa seja jamais
ocupada em condicdes de igualdade, ela terd sempre uma cabeceira na qual senta o “homem
da casa”. “A fome prejudica toda experiéncia de controle, de seguranca econdmica e de
lideranca que as mulheres tiveram apenas uma geracdo para apreciar” (WOLF, 1992, p. 261).
Mulheres estdao sempre em busca de perder alguns quilos, é o que Wolf chama de “Solugao
dos Sete Quilos”, sdo aqueles quilos que estdo entre mulheres que ndo sdo gordas, mas que o
Mito as faz pensar que sdo, € o que consideram seu “corpo ideal”, ou seja, elas querem perder
cinco ou oito quilos, sem jamais efetivamente ter precisado fazer isso. E permitindo-se comer
- ou “descuidando-se”, ndo ficando atenta permanentemente a isso - os sete quilos voltam, ja
que os padrdes de magreza ndo sdo naturais de suas constitui¢des fisicas, mas fabricados nas
imagens apresentadas no fluxo midiatico de exposicdo dos corpos femininos. “Os ciclos
inevitdveis de fracasso garantidos pela Solug¢do dos Sete Quilos criam e intensificam nas
mulheres essa nossa neurose exclusivamente moderna” (WOLF, 1992, p. 246), deixando as
mulheres fora do controle de si préprias, com vergonha sexual, amor-préprio esfacelado, o
resultado é uma “onda de 6dio a si mesmas”, mas também “o aperfeicoamento de uma
psicologia e o surgimento de uma importante industria”, a do emagrecimento, uma inddstria
que movimenta 35 bilhdes de ddlares por ano®. De acordo com Rezenfeld, Matos e
Nascimento (2007) o Brasil é considerado pela Organizacao Mundial de Satde e pela Junta
Internacional de Fiscalizagdao de Entorpecentes o maior consumidor mundial de inibidores de
apetite. Os nimeros impressionam: entre 1999 e 2004 o pais teve um aumento de 254% no

consumo dessas drogas.

H4 ainda neste contexto, a anorexia e a bulimia. Nao sete quilos, mas a inanicao, o
flagelo do corpo, o ato de alimentar-se como o lugar para o exercicio de um “campo de
concentragdo”. Anorexia e bulimia sdo doengas femininas. Dados numéricos divergem, mas

os percentuais de mulheres que sofrem de anorexia em compara¢do com os homens, por

64 Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/dinheiro/fi11059812.htm>. Acesso em: 05. mar. 2016
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exemplo, dificilmente é um dado que fica menor que 90%%. Considerada uma doenga
psiquidtrica, a anorexia é uma das que apresenta mortalidade de longo prazo mais elevada®®.
As mulheres passam fome dentro de uma ordem social publica, dentro de um contexto
cultural que tem interesse financeiro direto nos distirbios alimentares. Pesquisadores da drea
da saude, fazem, afinal, a pergunta que tenta escapar da explicagdo de carater médico: "Nao é
o momento de - além de nos debrucarmos sobre resolugdes sanitdrias - olharmos de frente
para a sociedade que estamos construindo, doente de valores e oportunidades, e que produz
mais doencas e até mortes que se explicam tecnicamente mas sdo totalmente
injustificaveis?” (REZENFELD; MATOS; NASCIMENTO, 2007). A anoréxica é:

fraca, assexuada, calada e s6 com dificuldade consegue se concentrar num
mondo fora dos limites do seu prato. A mulher nela foi eliminada [...].

7z

Vendo-a assim, desfeminilizada, ¢ de uma nitidez cristalina, que um
movimento de massa da imaginacdo, virulento mas apenas parcialmente
consciente, criou a mentira vital da beleza feminina esquelética (WOLF,
1992, p. 262).

Efetivamente, a cultura dominante, o patriarcado, o sistema de midia que produz e
reproduz as imagens dos corpos femininos ndo estdo interessados se as mulheres pesam 40,
60 ou 80 quilos alteracdes enormes de peso provocados pelos distirbios alimentares ou os
sete quilos da solucdo maégica, pois a finalidade € apenas enfraquecer o poder de mulheres que
finalmente chegaram a agarrar um pouco dele, para desorganizar e desequilibrar a forca
feminina. “Passividade, a ansiedade e a emotividade. Sdo esses tracos, € ndo a magreza em si,
que a cultura dominante deseja criar, no sentido pessoal de identidade das mulheres recém-
liberadas, com o objetivo de erradicar os perigos dessa liberagdo” (WOLF, 1992, p. 248).
Entdo, ndo, ndo hd a chance de uma mulher ndo ser absolutamente magérrima na TV. E isso
que se espera dela, € isso que ela deve aparentar. Potencialmente nunca as mulheres foram tao
livres para serem o que desejarem ser, nunca foram tdo poderosas e a emergéncia de uma
vilania essencialmente feminina nos mostra isso, mas elas nio sio “novas mulheres”. Espera-
se delas que ajam como ‘“homens de verdade”, mas tendo a aparéncia de “mulheres de
verdade”. Nada de escolha, tudo uma determinacdo anterior e maior que qualquer decisdo
individual. Esta € a reacdo do sistema: agir sobre a liberdade de escolha. As expectativas de
sucesso sdo transferidas as mulheres e espera-se que elas sejam educadas, profissionais e

competentes como os homens, mas t€ém a obrigacdo de serem lindas, como suas maes. A

6 Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-311X2008000300004>.
Acesso em: 10 mar. 2016.

66 Disponivel em: <http://wwwo6.ensp.fiocruz.br/visa/?q=node/5496>. Acesso em: 10 mar. 2016.
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mulher hoje deve ser uma “mulher viril”, uma “combinacdo de sexo feminino e género
masculino, um limiar inclassificivel e, enquanto tal, muito menos perigoso para a ordem
patriarcal que um modelo de género novo” (MATA, 1996, p. 71-72, traducdo nossa)%’. Morin
(1997, p. 146) diz que a emancipacdo feminina “masculiniza certas condutas”, quando uma
autodeterminagdo socioldgica torna-se uma autodeterminacdo psicoldgica, “sob as aparéncias

femininas emergem comportamentos autonomos e voluntarios”.

Se ha uma obsessdao contemporanea pela boa forma, pelo liso, jovem e magro, reina,
concomitante a isso € paradoxalmente, um desprezo inquietante pela nossa materialidade
corpdrea. “O culto a beleza, e exclusivamente a ela, € perigoso. Intimamente ligado ao da
juventude e do efémero, o culto a beleza torna-se um desafio ao tempo e, mais dramatico, ao
préprio homem” (DEL PRIORE, 2000, p. 81). O corpo transforma-se em algo que é uma
fonte constante e inesgotavel de ansiedade e angustia. A fonte € inesgotavel pois a perfei¢ao
exigida ndo pode jamais ser alcancada pela prépria constituicio de nossa carne. O corpo
humano € um territério a ser conquistado, desvendado, controlado, e, essa valorizacao
extrema do corpo que vemos hoje traz junto de si, ainda, uma contradi¢do: de um lado a
adoracdo e valorizacdo extrema das aparéncias e de outro a fragmentagdo do organismo, as
intervengoes fisicas, o comércio do corpo em larga escala, sua rejei¢do naquilo que o forma, o
integra, a natureza da matéria organica que, sim, envelhece, adoece e morre, ndo importa o
qudo jovens parecemos ser, nao importa 0 quao magros nos mostramos. “Em suma, esta era
favordvel aos cultos do corpo € também aquela que facilita a sua manipulacio e
comercializacdo desenfreada. O corpo pode fornecer mao-de-obra e também matéria-
prima” (SANT’ANNA, 2001, p. 76). O corpo € s6 aquilo que alguém, muito senhor de si e
vitorioso nessa gestdo, pode manipular, mudar, controlar. E nesta cena entram as “novas
cadéncias da tecnociéncia, da midia e do mercado”, o corpo parece destituido de sua defini¢ao
classica pois, “na esteira digital, ele se torna mais permedvel, projetivel,

reprogramavel” (SIBILIA, 2015, p. 17).

A partir dos anos 1930, quando a obsessdo pela satde e a busca de purificacdo se
intensificaram — momento em que o discurso religioso protestante nos Estados Unidos que
zelava pelas praticas do corpo se esfarela aos poucos — o corpo passa a ser percebido como
suporte para as relacdes humanas, e novas “doencgas sociais centradas no contato corporal”

sdo “inventadas”, como os odores corporais, 0 mau hdlito, dentes estragados. Entendidos

67 Combinacion de sexo de mujer y género masculino, ser liminar inclasificable y, en cuanto tal, mucho menos
peligroso para el orden patriarcal que un modelo de género nuevo.
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como “racionalizagdes de antigas aversdes puritanas nao efetivamente desaparecidas na era da
ciéncia e do consumo, mas que ressurgem em forma de deslocamentos de um sintoma fébico”
(COURTINE, 1995, p. 101), essas “doencas” elevam-se a ultima poténcia nos dias que nos
cercam. Nao apenas o incomodo por um dente estragado ou um cheiro pouco agraddvel, mas
a rejeicdo completa e absoluta daquilo que, afinal, nos constitui, a “textura carnal e material
do corpo humano, sua consisténcia bioldgica e sua viscosidade organica” (SIBILIA, 2010, p.
202). Podemos consumir os corpos, mas a distancia segura de sua materialidade, apenas suas
imagens. Nada do toque fisico ou da inadequacdo de sua matéria. Apenas imagens. H4 uma
“dissipacdo da matéria” ao redor dos novos modelos corporais € com o privilégio de apenas
um dos sentidos, a visdo, que opera a distancia, perde-se todo o resto. “Munido de toda uma
tradicdo objetivante que o legitima como um mecanismo detentor da verdade, o olhar
monopoliza a sinestesia e acaba empobrecendo toda a riqueza sensorial na apreciagdo da

beleza, da espessura e da poténcia dos corpos” (SIBILIA, 2014, p. 10).

Ha um mercado rico e extenso de manipulagdo das imagens femininas e praticas
rotineiras de “melhora” daquilo que aparentemente ndo € agradavel de ser visto. Analisando
as revistas voltadas ao publico feminino, Wolf (1992, p. 108) diz que elas evitam o maximo
possivel a publicacdo de fotos de mulheres mais velhas e quando a celebridade precisa
aparecer em suas paginas os “artistas do retoque” entram em acdo, “ajudando” mulheres
lindas a ficarem ainda mais lindas. Na pratica: aparentando ser mais jovens. “Essa censura se
estende para além das revistas femininas atingido qualquer imagem de mulher mais velha [...]
A cultura das mulheres € um meio adulterado e cerceado” (WOLF, 1992, p. 108-109). E de
qualquer mulher ndo suficientemente magra. J4 ndo sdo incomuns a denuncia das proprias
mulheres mididticas a respeito o “uso excessivo” de Photoshop, o conhecido software de
edicdo de imagens, transformando-as nas “vitimas do photoshop”. A atriz e escritora norte-
americana Lena Dunham, conhecida por questionar parametros de beleza ditados pelo Mito e
a cultura do patriarcado, criticou severamente a publicacdo espanhola El Pais® por emagrecé-
la em sua capa “meu corpo nunca foi assim e nunca serd assim - a revista usou mais do que o
photoshop habitual. Entdo se vocés sabem o que faco, por que ndo serem honestos com seus
leitores?”. A atriz também norte-americana Zendaya, 19 anos, também lamentou®® quando

suas pernas e tronco foram “emagrecidos” e mencionou que a situagdo nao ajudava em nada a

% Disponivel em: <http://extra.globo.com/famosos/lena-dunham-de-girls-critica-jornal-por-uso-do-
photoshop-18779193.html>. Acesso em: 10 mar. 2016.

% Disponivel em: <http://revistaquem.globo.com/Popquem/noticia/2015/10/cantora-e-atriz-emagrece-por-uso-
de-photoshop-e-reclama-na-web-compare.html>. Acesso em: 10 mar. 2016.
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deixar as “mulheres autoconscientes” e que criavam “ideais irreais de beleza”. A atriz
brasileira Priscila Fantin, ao contrério, queixou-se do vazamento de imagens sem o uso do
software. A matéria’® que ilustra o caso € clara: € o uso “em excesso” do programa que “causa
a furia de muitas mulheres”. A atriz disse-se “chocada” pois as imagens seriam tratadas para
corrigir “luzes, roxos”, ou seja, para apresentarem um corpo perfeito, tdo perfeito que quase ja
ndo € organico. Prejuizo estabelecido, a atriz pensou que nem tudo estava perdido “o bom
disso tudo é que podemos falar desse padrao e importancia doentia que dao ao corpo”. Que
ndo nos escape, nenhuma das trés mulheres, todas bonitas, jovens e mididticas, estavam se
queixando da manipulacdo de suas imagens, mas sim, da manipulacdo excessiva. Ou da
auséncia dela. Como se retocar imagens fosse o padrdo, o normal, a rotina. Sabemos que se
trata justamente de rotina dos mecanismos midiaticos de produgdo de imagens “melhorar” as
imagens, mas nao, ndo ¢ o normal. E o argumento da Zenaya tampouco pode nos escapar.
Parte do seu descontentamento € pelo fato da manipulacio ter sido feita num corpo de uma
jovem de 19 anos. Veja, nao uma “velha” de 30 anos, ou 40, 50, 60, razdo pela qual, ai sim,
provavelmente, a interven¢do na imagem seria perdoada. E, efetivamente, indicada. Afinal,
quem quer ver uma imagem de uma mulher velha ou gorda? Quem quer ver uma imagem

desconforme?

O século XXI traz em si esta maxima: a visibilidade e o reconhecimento no olhar
alheio sao fundamentais que se definir o que se €.
Com a crise da ‘vida interior’ e o deslocamento da identificacdo subjetiva
para a exterioridade e para a visibilidade, hoje o cardter se torna externo.
Cada um passa a ser aquilo o que mostra de si. Cada vez mais, a marca
identitdria se fundamenta na aparéncia, nos sinais exteriores e visiveis

emitidos por cada pessoa. O corpo se torna uma imagem a ser exibida; e essa
imagem deve ser jovem, bela e magra. (SIBILIA, 2004, p. 73).

Essa imagem projetada nos olhares dos outros e no préprio espelho, sendo conformada
sob a l6gica do mercado do embelezamento e do firness, e cabendo dentro de um certo tipo de
corpo, que faldvamos antes, garante entdo a felicidade em diversos ambitos, na vida amorosa,
profissional, no bem-estar geral. Afinal, ndo sdo faceis as explicagdes — e talvez nem sejam
encontradas — que procuram dar algum sentido a existéncia de uma gorda, uma feia ou uma
velha felizes. Estar fora do padrao corporal ou fora da idade certa (ou de parecer estar na
idade certa) ¢ uma inadequacdo profundamente complicada pois compromete o imperativo

absoluto buscado hoje: a felicidade. Os que ousam ser felizes apesar do enrugamento do

70 Disponivel em: <http://diversao.terra.com.br/gente/priscila-fantin-reclama-de-publicacao-de-fotos-suas-sem-
photoshop,155f87a94fb6b0b4d1fa7220dfd0254bdt1 cRCRD.html>. Acesso em: 10 mar. 2016.
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corpo ou dos ponteiros marcando nimeros altos na balanga s@o hipdcritas e escondem, na
verdade, um desejo interno de “enquadrar-se”. E o enquadramento estd a disposi¢do de
qualquer um que deseje pagar o preco. “Na nova eugenia da beleza e do mercado, a ‘salvacao’
depende de cada um. E € um negdcio extremamente lucrativo, embora pareca alicercado em
bases algo ilusérias” (SIBILIA, 2014, p. 4). A questdo é que o preco nado € algo que todas, do
ponto de vista financeiro, podem pagar. Cirurgias plésticas sao caras. Cremes anti-idade,
personal trainer, nutricionistas também o sdo. E ndo obstante a tentativa cada vez mais
frequente das clinicas de cirurgias plésticas de facilitar o modo de pagar, a verdade € que no
mercado das aparéncias se restabelece a diferenga de classes, da qual fala Mattos (2006), que
impede que mulheres pobres gozem das mesmas benesses usufruidas por mulheres de classes
socioculturais mais altas em relagdo as conquistas das lutas feministas. “E como se [...] feiura
e pobreza se misturassem num rétulo tnico. O efeito ndo pode ser mais perverso. Além de
todas as clivagens econOmicas e sociais que existem no Brasil, haveria essa outra: a da
estética” (DEL PRIORE, 2000, p. 87). O culto ao corpo nao estd disponivel para todas, ainda
que a publicidade insista que esta. O corpo desejado, midiatizado, visualizado, magro, jovem,
plastificado é um corpo classista, ¢ um corpo de quem tem capital. “Esse corpo € trabalhado e
valorizado até adquirir condicOes ideais de competitividade que lha garanta assento na logica
capitalista. Quem nao o modela, esté fora, é excluido” (DEL PRIORE, 2000, p. 92). Mulheres
de classes diferentes ndo vivem as conquistas feministas da mesma maneira, assim como nao
vivem a beleza de modo semelhante ndo obstante a beleza ser vendida como uma promessa
para todas, bastando desejo suficiente de embelezamento e transformacdo corporal. Dito de
modo cru: mulheres ricas sdo mais bonitas, porque possuem capital e poder para jogar este
jogo caro. Nao € por coincidéncia que, como dissemos antes, a partir do levantamento no
Apéndice C, a vilania na telenovela brasileira € rica. E € bonita. Também ndo é sem
explicagdes de ordem cultural e econdmica que vilas, quando ascendem socialmente ficam
“chics” e sofisticam essencialmente sua aparéncia através de diversos recursos de
embelezamento e suas punicdes, quando vém junto ao empobrecimento, sdo acompanhadas
de um rigoroso “enfeiamento”. Carminha, a vila de nosso corpus de Avenida Brasil, ao final
da narrativa “regenerou-se”’, mas também ficou pobre e foi desmascarada. Em sua punigao,
apods passar alguns anos na prisao, € perdoada por Nina, sua antagonista na novela. Carminha,
que durante toda a parte da trama na qual foi rica, sempre esteve vestida de branco, adornada
com joéias e com os cabelos longos, louros e bem cuidados, aparece na cena final vivendo no

lixdo para o qual mandou Nina na infancia e o préprio filho, cabelos presos, roupas
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desleixadas, sem maquiagem. Sem o ar autoritdrio, rico e elegante. A Baronesa da Boa Vista,
Constancia Assung¢do, vila de Lado a Lado, sofre penalidade semelhante. Sempre esbanjando
beleza e elegancia, respirando um ar aristocrdtico e classista, Constancia €, por fim,
desmascarada de todas as atrocidades cometidas durante a histéria e ndo consegue o perdao
do marido, que a manda para uma das fazendas mais pobres da familia, sem nenhum recurso,
em uma carroga e vestindo roupas de tecido grosso e gasto, sem rendas, sem plumas em
chapéus e sem luvas de cetim. Os cabelos, em desalinho. Quase desfigurada pela pobreza,
Constancia em nada guarda semelhanca com a mulher altiva e rica que foi durante toda a
trama. Ambas guardam na riqueza o sindnimo da beleza e nos mostram que a pobreza, quando

alcanca uma mulher que outrora ja fora bonita e rica, a enfeia irremediavelmente.

O movimento do consumo corporal é duplo. Além da confec¢do de um corpo ideal,
que se encaixe na ““ boa forma” para si, hd ainda um consumo perene dos corpos expostos na
midia. Ambos os movimentos engolfados em um apetite do olhar € em um consumo que
preenche os sentidos que nos faltam. “Nesses atos de consumo, o que se busca € ser alguém. E
ser feliz [...]. Dai a importancia de se apoderar do brilho daquelas silhuetas que cintilam nas
telas midiaticas e encarnam a perfeicao: corpos fetichizados como mercadorias e vorazmente
consumidos como imagens” (SIBILIA, 2010, p. 209). Corpos que, dentro de tal ldgica,
tornam-se valor de troca, mas como o puritanismo vitoriano nos ensinou e deixou a li¢ao de
heranga, ndo basta comprar, desejar, € preciso pagar. E paga-se com dor. Com sacrificio. Com
carne e sangue. E até com a vida. “Para estarmos a altura dessas imagens ideias € necessario
sofrer [...]. Sem dor, nada se ganha” (SIBILIA, 2010, p. 209). E conhecido entre os
adoradores do levantamento de pesos nas academias a mixima de que falamos antes, “No
pain, no gain”, que € clara quanto a ordem imposta e a légica que organiza a prética: sem dor,
sem ganho. Ja vimos hd pouco que para Courtine (1995, p. 102) a cultura do corpo que se
estabelece no século XX ndo traz apenas o desaparecimento das interdicdes da ética puritana
que se estabelece depois da Guerra Civil norte americana, mas um novo modo de distribui¢dao
e valoracdo do esquema de puni¢des e coacdes. O sentido de responsabilidade individual — e
suas derrotas e sucessos — no percurso da busca da beleza, do bem-estar e das praticas
esportivas, por exemplo, aumenta e é reforcada e incentivada a autodisciplina, sem a qual nao
€ possivel vencer a batalha cotidiana, dolorosa e intermindvel que nos impomos para vencer
nossos proprios corpos. Trata-se da “gestdo de si” que fala Sibilia e Vigarello (2006), que traz
para o centro da responsabilidade o proprio individuo, ele, afinal, € o culpado por mostrar-se

velho ou gordo, e condenado moralmente por isso, pela sua negligéncia em ndo se enquadrar
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no ideal de beleza corporal. “O individuo e apenas ele, € hoje responsavel por suas maneiras
de ser, suas ‘imagens’. Ele ‘é sua aparéncia’ [...]. Dai esse jogo de ‘mostrar’ levado mais
longe: a ambicdo crescente de promover o visivel, esse trabalho sobre a beleza como
perfeicdo do individuo” (VIGARELLO, 2006, p. 181). A individualizacdo dos cuidados de
beleza, como dissemos, institui-se entre os anos 1950 e 1960, mas a liberdade de agir sobre o
préprio corpo em nome da beleza que € permanentemente lembrada, estimulada e até exigida
contemporaneamente guarda pouca semelhanca com a primeira metade do século. Naquele
momento, esta possibilidade de manipular o corpo era uma liberdade absolutamente inutil, ja
que a beleza verdadeira era considerada um dom, inclusive um dom divino, em nada
semelhante a0 modo como a encaramos hoje: o resultado de uma conquista individual.
Precedendo este momento de individualizacdo dessa conquista, a liberdade era outra, hoje
inutil, “liberdade de construir uma beleza provisoria, de se contentar com a dissimulacao,
mantendo, assim, uma distancia entre aparéncia e essé€ncia, entre aquilo que ela € e aquilo que
ela demonstra ser. Distancia que serd cada vez menos tolerada” (SANT’ANNA, 1995, p. 127).

N3ao apenas pouco tolerada, como quase intoleravel.

Essa nova moraliza¢do das praticas corporais tem metas vulgares, nada de cuidar do
corpo para assegurar a salvacdo da alma, como acreditavam os puritanos norte-americanos na
segunda metade do século XIX, mas fazer sucesso no mercado do embelezamento e das
aparéncias, na cultura de massa que retrata esses corpos, fazer sucesso, obter uma boa
performance fisica e visual. “Longe das expiagdes em nome de valores transcendentes a moda
antiga, hoje se desenvolvem novas formas de ascetismo, relacionadas de maneira direta
(porém complexa) com as praticas hedonistas do consumo e do império das
sensacoes” (SIBILIA, 2014, p. 2). Cresce, no século XX, uma cultura profissional e esportiva
que se afasta da coacdo moral puritana, mas nem tanto. H4 uma insisténcia permanente por
um preco que precisa ser pago. Uma dor que deve ser sentida.

A sadde, em que os puritanos de outrora ndo viam mais do que um bem a
conservar, tende a se transformar no objeto de uma atividade febril. A
aparéncia, que a ética protestante queria austera, € fruto de um labor
narcisico; o invélucro corporal torna-se o resultado de uma atencio
obsessiva, com ritos quase religiosos de um culto profano. O hedonismo de
consumo, fundamento do american way of life, tem assim um custo
psicoldgico elevado: o amor inquieto, super ocupado, sempre insatisfeito,

por um bem-estar intimamente ligado a atividade fisica e a uma promessa de
transformacao corporal (COURTINE, 1995, p. 102-103).
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A busca do bem-estar produziu escravidoes incomodas. O culto ao corpo € s6 uma
delas. E nasce em um momento que “convergem o sentimento de poder dominar a aparéncia
e o de poder transformd-la em sinal marcante do si individualizado” (VIGARELLO, 2006, p.
181). Vivemos, pois, uma “extrema personaliza¢do”, uma “intensa personaliza¢ao do parecer”
que, argumenta Vigarello (2006, p. 182), “se imp0s como fendmeno de massa e também
principio imediato de valorizagao”. O autor nos diz que a explosdo inesperada do
embelezamento, sua extensdo e variedade, ndo podem se explicar apenas pelas praticas de
consumo. H4 algo a mais que acompanha esse processo, uma mudanga profunda, “uma
ruptura que diz respeito a identidade: investimento particular na imagem individual e seu
sentido” (VIGARELLO, 2006, p. 181). A figura do sujeito dono de si, cuja individualidade é
mais coerente do que qualquer sentido de comunidade ou coletividade tem uma origem
histérica, com o advento de uma sociedade de servicos que estimula sua aparente autonomia,
enquanto os mercados e mobilidades se “aceleram”. Desde os anos de 1960 o corpo € a
expressdo privilegiada da pessoa, era preciso encontrar sua personalidade, que, naturalmente
estava condensada na aparéncia. A escolha da cor do batom, do penteado, da maquiagem
passam a ser considerados elementos para identificar a personalidade. A beleza passa a ser
aquilo que mostra a personalidade de alguém. O que o sujeito € estd expresso na sua beleza,
em como o sujeito cuida de si, promove sua aparéncia, neste ponto € possivel lancar uma nova
luz sobre a caracterizagdo das vilas na teledramaturgia. Somada a questdo de que o
melodrama deixa tudo “as claras”, esta mudanca que exige da aparéncia a verdade do que € o

sujeito, vai constituir os modelos de aparéncia da maldade nas narrativas.

A segunda onda do feminismo privilegiou também a problemética do individuo, o
desenvolvimento pessoal de cada um, a “realizac@o de si”. Nenhuma justi¢a politica real veio
ainda da segunda onda do feminismo, mas alguma igualdade se impds, “uma inexoravel
autonomia feminina cujas consequéncias modificam o curso dos comportamentos coletivos.
Uma ‘era de imprevisibilidade’ se iniciara para uma ‘mulher-objeto’” (VIGARELLO, 2006,
p. 176). Cada uma deve, portanto, decidir sua aparéncia. A particularidade ¢ um dever, agora.
O “estar bem consigo mesmo” deve aparecer nos penteados, na maquiagem escolhida, nas
roupas usadas. O corpo e a beleza devem entdo exprimir, mostrar, deixar as claras, a
personalidade, a coeréncia interior, a atitude estética que € determinada por fidelidade a busca
da verdade interior e o que caracterizaria a beleza contemporanea seria justamente “criar um
corpo que materializa a parte mais profunda de si, trabalhar nele para melhor trabalhar sobre

si” (VIGARELLO, 2006, p. 183). Ao contrério da beleza moderna, a do século XVI, baseada
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num modelo exterior e incontestado, a beleza contemporanea € marcada por essa
individualizag@o, por este modelo interior e muito pessoal. O “estar bem consigo mesmo”,
“sentir-se bem no seu corpo” aparece como um fator primordial no mercado do
embelezamento, é o principio do embelezamento. Afinal, a mulher bonita, que tem um corpo
resultado do seu trabalho sobre ele, ¢ uma mulher vitoriosa, feliz e digna de ser “seguida”,
como é denominado o acompanhamento de perfis no Instagram. E preciso descobrir a melhor
maneira de sentir-se bem consigo, de promover esse individuo feliz e realizado que mostra
sua alegria e contentamento no contorno dos musculos da “série” de academia feita
especificamente para ele a partir dos seus objetivos e taxas de percentual de gordura, ou da
cintura e coxas emagrecidas pela dltima dieta que, naturalmente, sé funciona para ela porque

foi pensada, exclusivamente, para ela.

Naturalmente, essa individualizagdo e esse sentir-se bem consigo mesmo sdo
absolutamente ilusérios. Wolf (1992) deixou muito claro o quanto de “estar bonita” nao tem
relacdo com desejos pessoais livres das mulheres, mas sdo o resultado de um processo
violento de coagdo politica e econdmica. E o que piora tudo: o argumento largamente
defendido de que as praticas de embelezamento contemporaneo respondem ao que o
individuo quer, muito intimamente e muito pessoalmente. Nao hd nada de pessoal, intimo ou
livre nesse processo. Ha uma “individuagdo forcada” e uma coagdo de novos regimes, que
parecem ainda mais cruéis por se vender como liberdade, por parecer que a convic¢do vem de
dentro do sujeito. As obrigacdes de como devem ser os corpos para serem considerados
bonitos, sdo incumbéncias rigorosas e generalizadas e, ndo obstante, ndo hd nada de mais
individual e personalizado. A insisténcia na individualizagdo € um mecanismo para nos fazer
aderir as exigéncias das normas. Exigéncias por vezes penosas e que, muitas vezes, vao contra
a consisténcia natural dos corpos. O modelo da norma € coletivo, mas dominado pela ideia da
individualidade, das escolhas pessoais.

O principio do bem-estar e da individualiza¢do. As duas vertentes da beleza -
a individual e a coletiva - existem inevitavelmente em suas formula¢do mais
atuais. E sobre essa dualidade pouco lembrada, mas no entanto agucada, que
reside a originalidade da cultura de hoje: tudo parece feito para que a escolha
individual possa se sobressair até o fim; tudo parece feito para que a
responsabilidade de cada um, até mesmo seu sentimento de fracasso,

prevaleca em caso de embelezamento “limitado”. A fascinacdo da escolha é
tao forte que se impde ainda quando a norma parece mais premente ¢ mais

N

coletiva. Isso d4 uma coloracdo bem precisa a cultura estética de hoje
(VIGARELLO, 2006, p. 188-189).
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Esta cultura estética € marcada pela “escolha de vida”, pela “gestdo de si”, pelo “eu
eficaz” do qual falamos antes, pela for¢a de vontade em mudar aquilo que nos desagrada em
nossos corpos € que além de ser uma tarefa individual € também solitdria: somente o
individuo pode deixar-se bonito, magro e jovem. Cada um € responsavel por seu estado fisico
e por sua beleza, “alusdo transparente as expectativas de nossa sociedade: o recuo relativo das
institui¢cdes reforca a obrigacdo de ‘ser o autor e o responsdvel por sua vida’, também
responsavel por sua aparéncia, até no detalhe dos proprios contornos” (VIGARELLO, 2006,
p. 190). O bem-estar individual impde-se como ultimo critério, como finalidade dominante,
uma busca intermindvel e ininterrupta e vende-se como escolha, mas € absolutamente
obrigatdrio. A norma € coletiva - e € econdmica e politica -, mas o apelo faz-se pelo individuo.
Como a norma € severa, o mal-estar chega e instala-se, a revelia dos desejos. A “Solucao dos
Sete Quilos” da qual fala Wolf (1992, p. 246) promove um ciclo de ganho e perda
ininterrupto, trazendo no caminho um tormento de fracasso insistente, € um mecanismo de
perda de controle sobre o préprio corpo, como diz Vigarello (2006, p. 191), mescla-se
indissoluvelmente emagrecimento e dividas sobre si. Esses quilos que vdo e vém e cuja
“vitoria” sobre eles promete um universo de seguranga e controle fazem gracejos perigosos
com o “bem-estar’, “disfarcando a inevitdvel pressdao das etapas de transformacgdo de
si” (VIGARELLO, 2006, p. 190). Um precipicio fundo pode-se abrir entre o desejo e a
conquista, entre a decisdo e o resultado. E a culpa, que sempre aparece, € exclusivamente do
sujeito, que ndo pode efetuar uma “gestdo de si” eficaz, no intimo, a aposta em si € uma
aposta de identidade. “Nosso mundo inventa a queixa, instalando um desassossego
secretamente difuso, enquanto se dd mais do que os outros, € como nunca, como promessa de

beleza” (VIGARELLO, 2006, p. 195).

3.3 O papel da Industria Cultural na encenacio da beleza

A cultura de massa, adverte Lipovetsky (2009, p. 258), teve uma funcdo histdrica
determinante, “reorientar as atitudes individuais e coletivas, difundir novos padrdes de vida”.
A “extrema personaliza¢do” da qual fala Vigarello (2006), a “ruptura que diz respeito a
identidade” passa também pelos mecanismos da producdo, disseminacdo e consumo da
cultura massiva. Seus temas mais centrais ajudaram muito fortemente na afirmacdo de uma
“nova figura da individualidade moderna”, essencialmente ligada ao sentido de realizacao
privada e de bem-estar. “Propondo, sob formas multiplas, modelos de autorrealizagao

existencial e mitos centrados na vida privada, a cultura de massa foi um vetor essencial do
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individualismo contemporaneo paralela e mesmo anteriormente a revolucdo das
necessidades” (LIPOVETSKY, 2009, p. 259). A contribuicdo da cultura de massa, argumenta,
€ paradoxal, mas efetiva no impulso da autonomia subjetiva, para “generalizar os desejos de
afirmacao de si e de independéncia individual”. Aquilo que é apresentado na cultura de massa
- em tudo que tem de variabilidade, da apresentacdo de novos modelos culturais e
existenciais, para todas as camadas sociais - permitiu o compartilhamento de novas
referéncias para as pessoas, criando um estimulo para que vivessem mais de acordo com
perspectivas individuais, liberando-se de regras tradicionais e reportando-se mais a si mesmas
nas decisdes do como viver. A cultura de massa proporciona um meio pelo qual os individuos
puderam se desprender de raizes demasiadamente rigidas, “de promover um Ego que dispoe
mais de si mesmo” (LIPOVETSKY, 2009, p. 260). H4 um processo de individualizag¢do que é
acelerado pela cultura de massa porque ela oferece escolha e diversidade, o que Lipovetsky
(2009, p. 261) acredita, “s6 pode suscitar mais pequenas diferenciagdes, possibilidades de
afirmar preferencias mais ou menos personalizadas”, de tal modo que ndo é possivel uma
separacdo justa do crescimento explosivo do individualismo contemporaneo do crescimento
explosivo da midia.

Uma importancia maior € dada a informacdo. Ha uma torrente informativa despejada
sobre os telespectadores, uma “primazia do presente” que produz tal ritmo televisual que tudo
acelera-se, acaba-se com o tempo “morto”, algo sempre estd sendo oferecido na tela acesa. O
consumo desse incessante fluxo informativo tem um efeito “centripeto”, aquele que converge
para o sujeito, que centra-se nele, fazendo-os observarem-se melhor, gerirem “‘racionalmente’
seu corpo, sua beleza, sua satide, a zelar mais atentamente por si proprios” (LIPOVETSKY,
2009, p. 263) ja que sdo alertados, por este fluxo ininterrupto das noticias, sobre as ultimas
doencas, remédios, problemas politicos, econdmicos e sociais; € leva os sujeitos a
desenvolverem o uso critico da razdo, ainda que de modo simples ou pouco sistemdtico.
“Quanto mais os individuos sdo informados, mais se encarregam de sua propria existéncia,
mais o Ego € objeto de cuidados, de autossolicitudes, de prevencdes” (LIPOVETSKY, 2009,
p. 263).

E neste processo de consumo da cultura de massa, neste consumo que promove o
desenvolvimento de um raciocinio individual e incentiva, por isso, a individualiza¢do, que o
fluxo de imagens da beleza proporda um modelo de autorrealizacdo, um modelo através do
qual serd possivel “sentir-se bem” consigo mesmo. “A industria cultural ensina as mulheres

que cuidar do bindmio saude-beleza é o caminho seguro para a felicidade individual” (DEL
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PRIORE, 2000, p. 92). A edificacio do monumento do Mito da Beleza ndo se dd sem as
revistas femininas de meados do século XX, nem sem a industria audiovisual. Dito
simplesmente: ndo se dd sem a cultura de massa. A compreensdo tanto da beleza e suas
exigéncias, quanto do modo como sdo apresentados e interpretados os corpos hoje passa
pelas telas cintilantes, pelas fotografias impressas, pela cultura de massa. “Nao € possivel
compreender as principais representacoes do corpo neste século a ndo ser encontrando a sua
fonte ou seu meio de transmissdo, tanto sua origem como sua vulgarizacdo, sobre a tela do
espetdculo de massa” (BAECQUE, 2011, p. 481). O Mito da Beleza precisa de uma cultura de
massas das mulheres para efetivamente se concretizar. Ocupado em entender o mecanismo de
Hollywood nesse processo, Morin (1989, p. 28) nos diz que “o star system ndo se contenta em
fazer a arqueologia das belezas naturais. Criou, ou renovou, toda uma arte da maquiagem, dos
figurinos, do comportamento, dos gestos, da fotografia e, quando necessdrio, da cirurgia que
aperfeicoa, conserva e mesmo fabrica a beleza” (MORIN, 1989, p. 28). A primeira onda do
feminismo tirou as mulheres de dentro de casa e as levou ao mercado de trabalho e o Mito da
Beleza € uma reacdo a segunda onda do feminismo, mas a partir dos primeiros anos do século
XX a ligacdo da beleza e do bem-estar como um objetivo dominante na vida das mulheres ja
estava se estabelecendo, certamente ainda ndo com o poder avassalador de hoje. A Industria
Cultural, de modo geral, foi parte essencial desse movimento, de construir a ideia de que a
mulher precisava estar bonita, ainda que “levasse uma vida de homem”, ou seja, que
trabalhasse fora; que estar bela e magra era resultado de investimento pessoal, dedicacdo e
mérito proprio. O discurso das revistas dessas primeiras décadas falavam de um cotidiano,
vivido pelas mulheres, que era constituido de um aspecto duplo, que associava uma vida
produtiva no trabalho fora de casa com cuidados para manterem-se belas. “Dai os novos
artigos sobre a ‘maneira de permanecer bonita o dia inteiro’, esses antincios melindrados por
alguma ligacdo imagindria entre ‘ociosidade’ e ‘cuidados de beleza’. A ‘mulher que trabalha’
deve ser ‘também agraddvel de ver’ ao chegar e sair do trabalho” (VIGARELLO, 2006, p.
147). A cultura de massa também foi essencial no estabelecimento e sedimentacdo dos modos
como 0s corpos sao visualizados hoje, na producio e distribuicao de suas imagens.

Como devem ser os modelos de aparéncia dos corpos das mulheres é uma licdo que
aprende-se cedo. A historia da Bela Adormecida € ja bem antiga, a versao mais conhecida, dos
Irmaos Grimm, foi publicada em 1812. O filme da Walt Disney baseado nessa versdo, com
algumas adaptagdes, € de 1959. Em todas elas, a princesa que dorme € Aurora, uma princesa

muito bonita. Wolf (1992) diz que as meninas aprendem de modo bastante prematuro que
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histdrias acontecem a mulheres bonitas. Se Aurora tem como um dos seus dons a beleza e é
salva pelo amor de um principe que encantou-se com a jovem, estando ela sem falar, sem
mexer-se, sem conversar, na cultura de massa da mulher adulta, ¢ a mulher bonita, seja ela
interessante ou ndo, uma mulher inteligente ou ndo, que tem uma conversa interessante ou
ndo, que vive as histérias. E com ela que as histérias acontecem. E se mulheres adultas ja
entenderam que a Bela Adormecida é um conto de fadas, ainda ndo conseguem entender que
as modelos que estdo em programas de televisdo, nos blogs de moda, nas paginas das revistas
sdo também personagens com muita pouca relacdo com a vida real. As modelos das revistas
femininas sdo as “heroinas da cultura de massa da mulher adulta”, sdo elas que as mulheres
comuns geralmente “mencionam primeiro quando pensam no mito” (WOLF, 1992, p. 80).

A verdade é que as revistas femininas acompanharam o percurso que as mulheres
vinham fazendo para liberar-se da Mistica Feminina, bem como o avango e sedimentacdo do
Mito da Beleza. Assim que a emancipacdo das mulheres, a partir de meados do século XX,
comegou a gerar preocupagao, “foi aperfeicoada a producdo em massa de imagens de beleza
dirigidas as mulheres” (WOLF, 1992, p. 81). No Brasil as revistas femininas de maior
circulacdo foram criadas nesse momento. A revista Nova nasceu em setembro de 1973,
voltada para mulheres que trabalham fora, das classes A, B e C, com idade de 18 a 49 anos.
Em abril de 2015 a revista mudou o nome para Cosmopolitan, focando-se mais ainda nos
temas beleza e carreira. A mudanca unificou o nome da revista em 61 paises, que tém 100
milhdes de leitoras’!, no Brasil a média de circulagdo mensal em 2014 foi de 184 mil
exemplares’2. Outra revista de ampla repercussido nacional, Claudia, foi lancada em 1961,
voltada para o comportamento feminino, hoje ocupa a posicdo nimero 1 de revistas mensais
no Brasil, acumulando uma circulagdo média mensal de 419 mil exemplares em 201473, Sua
histéria é emblemdtica. Criada com uma proposta feminista que auxiliava as mulheres a
perceber os excessos do patriarcado, abandona esse discurso em 1980 e passa a focar-se em
temas como beleza e o trabalho fora de casa. Naturalmente, ndo € possivel deixar as meninas
sem seu condicionamento. A revista Capricho, voltada para as adolescentes é lancada em
1952, publicando fotonovelas, mas em 1981 assume os contornos contemporaneos, de

traduzir o mundo feminino para as adolescentes, incluindo-as desde cedo nos temas que

"I Informagdes disponiveis em: <http://www.meioemensagem.com.br/home/midia/noticias/2015/04/01/Revista-
Nova-vira-Cosmopolitan-no-Brasil.html>. Acesso em: 21 mar. 2016.

72 Dados disponibilizados pela Associagdo Nacional de Editores de Revista. Disponivel em: < http://aner.org.br/
dados-de-mercado/circulacao/>. Acesso em: 22 mar. 2016.

73 Disponivel em: < http://aner.org.br/dados-de-mercado/circulacao/>. Acesso em: 22 mar. 2016.
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“importam” no mundo feminino: a beleza e como cultivar o interesse dos homens e lidar com
eles. Na@o coincidentemente € a partir de meados dos anos 1970 que as revistas passam a dizer
as mulheres o quanto a beleza era fundamental, justamente quando a segunda onda do
feminismo ameacou desorganizar todo o sistema ja estabelecido. Com o avango das revistas,
resultado de pesados investimentos publicitarios, bem como o aumento do poder aquisitivo, a
beleza pode ser “democratizada”. Se as revistas hoje concentram-se no universo da beleza e
da carreira das mulheres € porque o servico doméstico deixou de ter apelo de venda e
andncios do mais novo detergente para lougas provocavam muito menos apelo consumista do
que o mais novo creme com retinol do mercado, o produto que quando fornecido a pele
“desempenha um papel importante no processo de renovagdo celular e desencadeia outros
beneficios importantes para a satde e a beleza”74, assim nos dizem. Na matéria que fala sobre
os beneficios do retinol, segue-se uma galeria com sugestdo de 16 produtos que estdo no
mercado que tém o “ingrediente de ‘ouro’ para frear os danos na pele”, produtos de gigantes
mundiais do setor de dermocosméticos e maquiagens, como Sephora, Anna Pegova, La
Roche-Posay, Vichy, Sisheido e L’Oréal Paris. Wolf (1992, p. 88) é muito clara: quando “a
Mistica Feminina evaporou, tudo o que restava era o corpo”. Pensando na légica da
representacdo do corpo a partir do desenvolvimento das possibilidades técnicas de produgdo
de imagens, Michaud (2011, p. 563) chega a conclusdo semelhante: “O corpo parece, nestas
condig¢des, o ultimo ponto de ancoragem a que € possivel apegar-se”.

As mudancas sociais que se apresentaram como resultado da primeira onda do
feminismo e o impacto gerado pelo esfacelamento da Mistica Feminina fez com que as
vendas de revistas femininas sofressem uma queda entre 1965 e 1980, o conhecimento
tradicional das revistas entrou em colapso, ja que as mulheres estavam interessadas em outros
assuntos. A focalizagdo do interesse das revistas ndo mais pela alta moda ou pelo universo
doméstico, fez com que as atencdes voltassem para o corpo das mulheres, um espaco que a
histéria mostrou, era um campo fértil para uma colonizagdo violenta. “Destituidas de sua
antiga autoridade, objetivo e ganho publicitdrio, as revistas inventaram - de forma quase
inteiramente artificial - uma nova atracdo” (WOLF, 1992, p. 88). Criou-se uma “cultura de
substitui¢do”, colocando no centro das atencdes um “problema” até aquele momento
inexistente, o “estado natural da mulher e sua elevagdo ao posto de o dilema existencial

feminino. [...] A lucrativa ‘transferéncia de culpa’ foi ressuscitada bem na hora” (WOLF,

74 Disponivel em: <http://mulher.uol.com.br/beleza/noticias/redacao/2015/06/23/seis-razoes-para-voce-investir-
em-creme-com-formula-enriquecida-de-retinol.htm#fotoNav=7>. Acesso em: 21 mar. 2016.
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1992, p. 88). A “transferéncia de culpa” foi a salvacdo econdmica das revistas e a midia entdo
assumiu “a funcdo iluséria exigida pela mentira vital da época e formou o mito da beleza
contra a aparéncia das mulheres” (WOLF, 1992, p. 89). Poucos produtos da industria cultural
foram tdo eficazes no processo de disseminar os ideias do Mito da Beleza quanto as revistas
femininas, que juntando-se a industria do audiovisual formaram uma dupla muito dificil de
ser abatida. No entanto, mesmo assumindo que as revistas tenham tido um papel enorme na
constru¢do do mito - e mesmo de critica a ele em um movimento “ambivalente”, como diz
Wolf (1992, p. 93), raramente se reconhece que as revistas também disseminaram ideias
feministas.

Se o tom de revistas como a Nova Cosmopolitan brasileira, a exemplo de sua irma
norte-americana observada por Wolf (1992, p. 90-91), tem um tom “otimista, individualista,
estimulante” que diz as leitoras que nada deve impedir as mulheres de estar em sua melhor
forma, que fala sem rodeios sobre a sexualidade feminina e o prazer individual que deve
permear as relacdes amorosas e sexuais, acabam por ter a finalidade de ‘“simbolizar a
liberagdo sexual da mulher”, por outro lado, o tom de subserviéncia ao Mito da Beleza esta
por toda parte. Esse tom pré-feminista € derrubado por artigos que falam de cirurgias
plasticas, da dieta da moda e dos mais novos lancamentos da industria cosmética para manter
a pele jovem e vigosa, “essas publicacdes vendem a versao mais letal do mito da beleza que o
dinheiro pode comprar”. As mulheres da classe trabalhadora, mulheres comuns que nao
estavam nem nas trincheiras das lutas politicas femininas, nem nas universidades discutindo o
assunto, tiveram contato, através dessas publicagdes, com uma série de ideias que balancavam
a estrutura ja montada de um patriarcalismo penoso. “As personalidades das revistas estdo
divididas entre o mito da beleza e o feminismo exatamente da mesma forma que as mentes
das suas leitoras” (WOLF, 1992, p. 93). Ainda que reconhecam que as modelos que estampam
as capas dessas publicagdes exibem corpos quase impossiveis de serem copiados, essas
revistas representam a “cultura de massa das mulheres”, uma cultura de massa orientada para
a mulher que ndo encontra outras perspectivas muito diferentes nos outros produtos da
inddstria cultural. Um homem lendo uma revista especializada para o mundo masculino, ainda
que seja uma revista cujo tema maior seja o Mito da Beleza dirigido aos homens, como a
Men’s Helth - produzida em 38 edi¢des mundiais, tem tiragem mensal de 1,85 milhdes de
publicacgdes, € lida por 12 milhdes de leitores e foca suas atengdes em exercicios, alimentagdo
e sexualidade -, ela é apenas uma perspectiva entre tantas outras, afinal, ndo podemos

esquecer que o discurso publico, nas mais variadas esferas, ¢ um discurso masculino. Vendo
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um predominio de temas econdmicos, politicos e sociais na andlise de multiplas
programacdes de rddios populares em Quito, em 1995, Mata diz que ndo € possivel deixar de
lado uma perspectiva de género. Que uma pratica de producdo de sentido estd “sujeita a
normas, condi¢cdes e habitos culturais, ou seja, ndo € natural nem imutdvel [...], fruto de um
certo desenvolvimento histérico-social que tampouco é neutro” (MATA, 1996, p. 67, tradugao
nossa)’>. O que € considerado relevante para o discurso da midia de massa, das falas “sérias”
do jornalismo, por exemplo, é uma relevancia definida culturalmente, socialmente, que
reproduz, no ambito da linguagem, diferengas historicamente estabelecidas e que fixam no
ambito masculino, tudo aquilo que importa. A fala feminina, inclusive suas tematicas - os
ambitos familiares, afetivos e pessoais, por exemplo -, é desvalorizada ja que € entendida
como uma fala menor. A enunciacdo digna de valor e atencdo publica e coletiva é a fala
masculina, na qual sdo reconhecidos os elementos que garantem sua importancia: clareza,
racionalidade, normas e decisdes. “A linguagem comum da era industrial resultou carente de
género... estendendo-se a imposi¢ao de uma linguagem sem gé€nero, uma linguagem neutra
ou humana, que consistentemente domina a fala masculina” (MATA, 1996, p. 70, traducao
nossa)’°.

Quando um homem 1€ a Men’s Health ele 1€ apenas uma perspectiva, violenta, sem
divida, dentro de uma cultura de massa que, em geral, tem uma fala masculina, mas é apenas
uma perspectiva. J4& uma mulher, ndo. “Essas publica¢cdes sdo tudo o que a maioria das
mulheres t€m como acesso a sua prépria sensibilidade de massa” (WOLF, 1992, p. 92). A
posicao das revistas ao incentivar o mito da beleza € uma posi¢ao econdmica e tem relagdo
direta com os anunciantes, mas ao mesmo tempo que publicam contetidos que sdo favordveis
as mulheres em muitos aspectos, eles compdem um “indice de beleza”, pelo qual as leitoras
“se medem”. “A reacdo do sistema baseado na beleza € disseminada e refor¢ada pelos ciclos
de 6dio a si mesmas provocados nas mulheres pela propaganda, pelas fotografias e matérias
sobre a beleza nessas revistas” (WOLF, 1992, p. 96). Os anunciantes determinam a face do
mito que aparece nas revistas, nos diz Wolf, mas certamente € razodvel estender suas
consideragdes para ambitos no qual o mito s6 cresce e que a época que Wolf escreveu ainda
nao tinham tomado propor¢des massivas, como a internet de modo geral e as redes sociais de

modo especifico. Podemos dizer que os anunciantes ddo os contornos do mito do sistema

7> sujeta a normas, condiciones y habitos culturales, o sea, no naturales ni inmutables [...] fruto de un cierto
desarrollo histérico-social que tampoco es neutro.

76 El lenguaje comun de la era industrial resulté carente de género... tendiéndose a la imposicion de un lenguaje
a-genérico, el lenguaje neutro o humano, que consistentemente domina el habla masculina.



166

geral da cultura de massas. O conteido de uma emissdo massiva destinada as mulheres retne
um todo, que inclui tanto antincios, imagens e matérias de como deve ser uma mulher bonita,
como deve se comportar uma mulher, quanto inclui esse conteudo que € ambivalente e que
efetivamente oferece algum poder e liberdade para as mulheres, quando dizem a elas, por
exemplo, que exigir de uma relacdo sexual espaco para seu gozo € uma demanda justa e
razoavel. Esse todo € interpretado, de modo equivocado, como sendo uma mensagem
coerente das revistas, por exemplo, dizendo como uma mulher deve ser, quando na verdade,
se as mulheres estivessem mais atentas ao mito, poderiam facilmente separar o contetido util
do prejudicial.

A mulher modelo desenvolvida pela cultura de massa tem a aparéncia da
boneca do amor. As publicidades, os conselhos estdo orientados de modo
bastante preciso para os caracteres sexuais secunddrios (cabelos, peitos,
boca, olhos), para os atributos er6genos (roupas de baixo, vestidos, enfeites),
para um ideal de beleza delgado, esbelto - quadris, ancas, pernas (MORIN,
1997, p. 141).

Nao € desse modo que as mulheres devem ser. Esse € o modo que o mercado quer que
as mulheres desejem ser, para que possam vender cirurgias, cremes anti-idade e remédios para
emagrecer. Esse € 0 modo como a industria por tras disso quer que as mulheres desejem ser.
Editores ndo podem publicar certos tipos de contetido simplesmente porque hd um consenso
de que certas perspectivas ndo ajudam o Mito a crescer € manter-se firme. Certas matérias
afastam anunciantes, “os editores ainda ndo sdo capazes de escolher matérias e testar produtos
como se 0 mito ndo pagasse as contas” (WOLF, 1992, p. 101). Do mesmo modo e dentro da
mesma légica econdmica e politica a televisdo e a telenovela devem apresentar certos
modelos de aparéncia femininos, incentivar mulheres a serem de determinado modo e garantir
que aquele € o melhor corpo e rosto que podem ter e devem ter. Ainda que as lutas feministas
permitiram reorganizacdo das narrativas nas telenovelas, dando as mulheres, por exemplo, o
papel de protagonistas vilds, a contra-ofensiva sé permite que elas tenham uma determinada
aparéncia e sejam escravas disso. Vilds sdo personagens que seguem brutalmente e com
desejos intensos seus objetivos até o final, algumas delas s6 recuando ou vacilando em nome
de um dos elementos mais intensos da constitui¢do do feminino de acordo com a distribui¢do
cultural de papéis sociais: a maternidade. Foi a maternidade que fez Nazaré vacilar, que fez
Carminha regenerar-se, que fez Yolanda lutar. Mas nem sempre a maternidade € suficiente
nessas narrativas. Foi a impossibilidade de manter-se bonita e rica que parou Consténcia, foi a
dependéncia da beleza e da elegancia, do “parecer” de que fala Sibilia (2008), que a

escravizou e que construiu sua puni¢do ao final de Lado a Lado.
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O aumento da quantidade de tempo que as pessoas passam a disposi¢ao do consumo de
massa intensifica tudo, tanto a concorréncia visual, quanto as exigéncias dos anunciantes. Em
épocas de conexdo a internet em aparatos moéveis, como os aparelhos celulares, essa
quantidade de tempo consumindo imagens cresce em progressao geométrica. “Os anunciantes
que viabilizam a cultura feminina de massa dependem de as mulheres se sentirem tdo mal
com relacdo ao préprio rosto e ao proprio corpo a ponto de gastarem mais em produtos
in6cuos ou dolorosos do que gastariam se se sentissem belas por natureza” (WOLF, 1992, p.
110). Ainda que a produgdao de contetido voltado para a cultura de massa destinada as
mulheres seja feita por outras mulheres que se dao conta do jogo que estd sendo jogado,
dificilmente conseguem escapar da projecdo da ideia nessa produgdo de contetido de que uma
pele envelhecida em uma mulher tem que ser combatida e que a velhice deve ser “apagada”
porque hd muito dinheiro em jogo. Se exibir uma pele envelhecida tivesse uma beleza prépria
valorizada, a industria bilionaria dos dermocosméticos ndo teria a quem vender seus produtos.
E entdo, quem pagaria as contas da industria cultural?

E necessdrio voltar-nos para o que acontece nas telas. No cinema primeiramente, com
o estabelecimento do star system, como diz Morin (1989, p. 25), uma “mdquina de fabricar,
manter € promover as estrelas sobre as quais se fixaram e se divinizaram as virtualidades
madgicas da imagem da tela”, o que levou ao estabelecimento dos olimpianos. Para Lipovetsky
(2009, p. 249), uma “fabrica encantada de imagens de seduc@o”. As mulheres nos primeiros
anos do cinema de Hollywood criaram todo um paradigma de como uma mulher bonita
deveria ser, “gracas ao cinema americano, novas imagens femininas comeg¢am a multiplicar-se
[...] o que estava em jogo em todo esse discurso da aparéncia € a transformagdo do corpo
feminino em objeto de um desejo fetichista” (DEL PRIORE, 2000, p. 74). A constru¢do desse
modelo de beleza, que exige “encenacdo, artificio, refabricacdo estética” (LIPOVETSKY,
2009, p. 249) nasce junto a institui¢ao do star system.

A novidade estava na maneira de ilustrar. Tornada pedagogia de massa,
pretende promover belezas saidas do préprio publico: o andnimo
transformado por seu mérito, o semelhante tornado admirével. E ao redor do
cinema que se metamorfoseia, no século XX, uma democracia da beleza. E é
ao calor do argumento voluntarista, até meritocratico, que esta democracia é
antes de mais nada pensada (VIGARELLO, 2006, p. 163).

Vigarello (2006, p. 173) fala de uma “beleza mercadoria”, uma “beleza publicitaria”
que vai substituir a beleza atormentada da estrela de Hollywood. Ha entdao, uma massificacao
do embelezamento, que se torna, pela primeira vez, “uma prética tdo diversificada como

generalizada”. Mas a estrela do star system nao escapa a essa ideia da beleza como uma
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mercadoria, “A estrela ¢ uma mercadoria total: ndo ha um centimetro de seu corpo, uma fibra
de sua alma ou uma recordacdo de sua vida que ndo possa ser lancada no mercado” (MORIN,
1989, p. 76). E mercado ainda porque ndo escapa de efetivamente marcar o imaginério das
mulheres daquele momento, “o poder de seducdo das estrelas do cinema marcou toda uma
geracdo de mulheres, servindo de modelo para a imagem que queriam delas mesmas” (DEL
PRIORE, 2000, p. 75).

A estrela de cinema nasce, para Morin, em 1910, como consequéncia de uma disputa
de mercado entre as empresas cinematograficas americanas. A estrela “se desenvolveu ao
mesmo tempo em que a concentracdo de capital na industria dos filmes, e estas duas
evolugdes se aceleraram mutuamente” (MORIN, 1989, p. 75). Nas décadas iniciais de
sedimentacdo do mercado cinematografico, as estrelas eram propriedade das grandes
empresas, bem como centro de interesse principal e também propriedade dos filmes que
atuavam. O star system, que reinou até os anos de 1950, é o coracdo da industria
cinematografica, mas sua constitui¢do € “mais um elemento desses desenvolvimentos que
uma consequéncia deles. Suas caracteristicas internas sdo idénticas a do capitalismo
industrial, comercial e financeiro” (MORIN, 1989, p. 75). O star system € uma fabricacao, ele
faz estrelas, um processo que inicialmente s requer uma mulher bonita, ou até mesmo uma
mulher “ndo-feia”, pois os especialistas podem perfeitamente criar a beleza, através de
cirurgias, maquiagens, iluminacdo, posicionamento de camera. “Qualquer pessoa dotada
dessa qualidade espontanea e insubstituivel que € a beleza pode aspirar a ser uma
estrela” (MORIN, 1989, p. 34). A exigéncia da beleza caminha junto a exigéncia da
juventude.

E preciso que se diga desde ja que as estrelas de Morin ndio sido atrizes comuns,
efetivamente, ndo precisam nem mesmo de grandes talentos dramadticos. A estrela é aquele
ator ou atriz que absorve “parte da essé€ncia herdica - isto €, divinizada e mitica - dos herdis
dos filmes, e que, reciprocamente, enriquece essa esséncia com uma contribuicdo que lhe é
propria”, ou seja, o mito da estrela é o “processo de divinizacdo a que é submetido o ator de
cinema, e que faz dele idolo das multiddes” (MORIN, 1989, p. 26). E a beleza nado € para a
estrela uma caracteristica secundaria, mas sim, essencial. Caracteristica que ajudard a dar o
preco que vale a estrela, afinal, trata-se de uma mercadoria, e “esse preco segue regularmente
as variagdes da oferta e da procura” (MORIN, 1989, p. 75). A estrela € uma mercadoria dentro
do consumo de massa e tem as caracteristicas dos produtos fabricados em série, como

qualquer outro. “A difusdo macica € assegurada pelos maiores disseminadores do mundo
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moderno: a imprensa, o radio e, evidentemente, o filme” (MORIN, 1989, p. 76). E ainda que
Morin esteja falando de um cendrio que o préprio autor assegura que desmonta-se a partir de
1960, é perfeitamente cabivel pensar o “Olimpo moderno” e em uma difusdo que aumenta
ainda mais com a emergéncia da televisao e da internet. O aumento da produgao, circulagio e
consumo da cultura de massa ndo diminuiu a instrumentalizacdo da imagem das estrelas,
muito menos as destituiu de seu lugar de mercadoria-capital. Um processo, entretanto, que
mesmo visto ja ha algum tempo, é considerado “natural” pelo autor.
Depois das matérias-primas e das mercadorias de consumo material, era
natural que as técnicas industriais se apoderassem dos sonhos e dos
sentimentos humanos. [...] O espirito humano tinha que entrar no circuito da
producdo industrial, ndo sé como engenheiro, mas também com consumidor
e consumido. (MORIN, 1989, p. 77).

Ora, a estrela de cinema € um produto muito especifico da civilizacdo capitalista e
nasce, como dissemos, da necessidade da concorréncia comercial entre as primeiras empresas
cinematogréficas. O star system € uma “mdaquina de fabricar, manter e promover as estrelas
sobre as quais se fixaram e se divinizaram as virtualidades mdgicas da imagem da
tela” (MORIN, 1989, p. 77). E a fabricagdo das estrelas, suas belezas, maquiagens e juventude
tanto determinou o desenvolvimento da industria capitalista do cinema quanto foi
determinado por ela.

Essa fabricacdo esteve lado a lado com o desenvolvimento de uma industria poderosa
de embelezamento: a maquiagem. De acordo com agéncias de inteligéncia de mercado, a
categoria de cosméticos no Brasil deve crescer 63% até 201977. O crescimento é considerado
moderado, reflexo de um momento econdmico delicado de alta inflacdo e desaceleracdo da
economia. E o pais deve passar pelo “lipstick effect”, ou “efeito batom”, em traducdo livre, o
que significa que em momento de dificuldades econdmicas as consumidoras costumam se
“agradar” e isso se d4 com a compra do batom, um produto ainda relativamente barato. A
mesma aposta é feita com os esmaltes. Faz todo sentido. Em pesquisa da Mintel, 73% das
mulheres brasileiras usam batom, 71% usam esmaltes nas unhas e 32% delas se maquiam
regularmente. Um “agrado” que, ndo deve nos escapar, se dd pelo embelezamento. Nao por
qualquer outra via possivel, mas uma compensacao através da beleza.

O star system renovou toda a maquiagem e ditou um modo de usd-la que nos chega
como uma matriz atualizada, mas que € possivel identificar neste momento sua origem. “A

maquiagem estd de tal maneira associada a estrela de cinema que toda a moderna industria

77 Disponivel em: <http://brasil.mintel.com/imprensa/estilos-de-vida/brasileiros-gastarao-mais-de-r-450-tri-
em-2019-representando-crescimento-de-37-entre-2014-e-2019>. Acesso em: 22 mar. 2016.
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dos cosméticos nasceu com Max Factor e Elizabeth Arden, maquiadores das vedetes
hollywoodianas” (MORIN, 1989, p. 28). Se a maquiagem utilizada até aquele momento era
essencialmente pensada em termos de caracteriza¢do de personagens no teatro, a maquiagem
para o cinema serd primordialmente embelezadora. Um uso que “resgata juventude e frescor,
faz recuperar as cores, esconde as rugas, corrige imperfeicdes, ordena os tracos segundo um
padrao estético que pode ser helénico, oriental, exdtico, provocante, romantico, felino,
etc” (MORIN, 1989, p. 29). As estrelas apresentam uma beleza inalteravel, maquiada,
construida de tal modo que a revelagdao de um rosto sem maquiagem assemelha-se hoje a uma
atitude transgressora e de valentia. Nao sdo incomuns na imprensa relatos de celebridades que
“corajosamente” publicaram fotos “de cara limpa”. “Thais Aratjo esbanja bom humor em
foto de cara limpa: ‘milagre da maquiagem’”’8, “Aos 44, Thalia posta foto de cara limpa e
ainda garante: ‘sem filtro’”7?. O destemor das atrizes ndo passa despercebido, recebem
“chuvas de elogios” e a glorificacdo vem pelo reconhecimento de quem as v€ sem o recurso
que certamente, nos dizem, a embelezam: “linda como sempre”. Lindas, "de cara limpa”,
podem ainda ser tocadas pelo “milagre da maquiagem” e ficarem inatingivelmente e
perfeitamente bonitas. “A maquiagem acentua, estiliza e realiza definitivamente a beleza sem
falhas, harmoniosa e pura” (MORIN, 1989, p. 29) e tdo intensamente estd misturada a
imagem das estrelas que a beleza natural das mulheres do cinema e a beleza construida pelos
artificios da maquiagem “conjugam-se numa sintese unica”. A importancia do modo como foi
utilizada a maquiagem nas estrelas das primeiras décadas do cinema € tdo significativa que
Morin (1989, p. 99) diz que “Hollywood € a fonte da indistria moderna da maquiagem”. Os
conselhos de beleza, cremes utilizados, praticas de uso criados 14 “multiplicam-se por todos
os rostos do mundo. [...] Quimica e magia se confundem nos rituais miméticos da manha e da
noite: uma nova imagem, hollywoodiana, cria-se diante do espelho” (MORIN, 1989, p. 99).
Parecer-se com a estrela, pegar com ela segredos de beleza, nisso reside o interesse das
mulheres comuns em suas praticas de embelezamento. E que persistem ferozmente até hoje,
ndo obstante o declinio do star system identificado pelo autor. Os dados da Central de
Atendimento ao Telespectador (CAT) da TV Globo nos serve de parametro®?. De todos os

produtos apresentados pela emissora em 2015, o item mais pedido pelos telespectadores foi a

8 Disponivel em: <http://noticias.bol.uol.com.br/ultimas-noticias/entretenimento/2016/02/05/tais-araujo-
esbanja-bom-humor-em-foto-de-cara-limpa-milagre-da-maquiagem.htm>. Acesso em: 03 abr. 2016.

7 Disponivel em: < http://revistaquem.globo.com/QUEM-News/noticia/2015/09/a0s-44-thalia-posta-foto-sem-
make-e-ainda-garante-sem-filtro.html>. Acesso em: 03 abr. 2016.

80 Os dados a seguir estdo disponiveis em: <http://conversa.globo.com/>. Acesso em: 3 abr. 2016.
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cor dos cabelos da atriz Giovanna Antonelli ao interpretar Atena (Babilonia, 2015), em
segundo, terceiro, quarto e quinto lugares estdo batons e esmaltes de diferentes atrizes em
diversas novelas. Em 2014, a mesma atriz Giovanna Antonelli, interpretando outra
personagem, também ficou com o primeiro lugar, mas desta vez com uma cor de esmalte. O
ano de 2014 é bem exemplar, dos 10 produtos mais solicitados pelo ptblico, oito sdo batons e
esmaltes. Ndo surpreende que nesse cendrio de profundo interesse mercadologico, vérias
atrizes acabam por lancar linhas de esmalte e maquiagem que levam seus nomes, como a
mesma Giovanna Antonelli, além de outras com nomes bastante conhecidos do telespectador
brasileiro: Juliana Paes, Marina Ruy Barbosa e Gléria Pires, por exemplo. A ilusdo de ndo
mais pegar emprestado um segredo alquimico de beleza com a estrela, mas de quase consumir
seu gosto, sua indicagdo, sua beleza.

E preciso, aqui, fazer uma consideracdo importante. Ndo compactuamos da ideia de
que o consumo seja exclusivamente uma acdo que escapa a racionalidade ou as escolhas
simbdlicas. Compartilhamos das ideias de Garcia Canclini (1995, p. 51) que busca afastar-se
da perspectiva do senso comum sobre o consumo quando o associa a ‘“gastos inuteis” e
“compulsdes irracionais”, como se o consumidor fosse um sujeito que acossado pelos meios
de comunicacdo de massa se langa “irrefletidamente sobre os bens”, ainda que seja
absolutamente necessdria uma reflexdo do que significa o consumo e a producdo da beleza
quando também falamos de mercantilizacdo e serializacdo. Todos os objetos, além de suas
fungdes habituais, tornam-se mercadoria, adverte Eco (2010, p. 363), e seu valor de troca
sobrepde-se ao seu valor de uso, assim “a fruicdo estética do objeto belo se transforma em
exibicdo de seu valor comercial”. Benjamin (2000) nos ensinou que perdendo a “aura”, a obra
de arte torna-se reproduzivel, pode se dar a usos de outras finalidade, como o politico, para
além da adoracdo estética. Esta nova beleza que aparece neste contexto da perda da aura “é
reproduzivel, mas também transitoria e perecivel: deve induzir o consumidor a substitui¢do
rdpida” (ECO, 2010, p. 377). E uma “beleza serial”, aquela na qual os objetos sio
extrapolados de uma série ou sdo fabricados para encaixarem-se em uma. “Seria, entdo, a
serialidade o destino da Beleza na época da reprodutibilidade técnica da arte?”, pergunta Eco
(2010, p. 378). A serialidade, como deixamos claro no primeiro capitulo, ndo nos machuca
quando pensada sob uma o6tica que se aproxima da de Calabrese (1999), e sua “estética da
repeticdo”. Por isso € possivel pensar o consumo deste novo lugar proposto por Garcia
Calclini (1995), ainda que a mao do mercado desca pesadamente sobre a produgdo da cultura

de massa. O consumidor, lembra Baccega (2013, p. 31) em seus estudos, “ndo é aquele que
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consome apenas porque a propaganda manda consumir. Ele ndo € um sujeito alienado e
dominado”. A autora nos fala que o consumo estd em estreita relacio com a construcao das
identidades contemporaneas e entre todas aquelas possiveis de se “exercer” acabamos por
preferir mostrar uma especificamente e para isso “fazemos grandes esforcos para o
reconhecimento ‘publico’ dessa identidade escolhida. E essa exposi¢cdo se garante, sobretudo,
com as escolhas do que se consome. O consumo serve portanto, como alavanca do desfile de
identidades cambidveis do sujeito” (BACCEGA, 2013, p. 28). Mais tarde, diz “o0 consumidor
€ um ator social, ndo simplesmente econdomico. O consumo serve para, de alguma maneira,
recuperar e buscar nele sua identidade. [...] Manifestacdo de sua identidade construida e em
constru¢do” (BACCEGA, 2013, p. 30). O consumo feminino de batons, cremes, produtos
dietéticos e cirurgias plasticas ndo € necessariamente uma ‘“compulsdo irracional” e pode,
repetidas vezes, servir para a reafirmacio de identidades e escolhas simbdlicas. E nisso nao
haveria nenhum problema se as escolhas em relacdo aos modelos de aparéncia das mulheres
fossem efetivamente livres. As escolhas sobre isso seriam, como diz Wolf (1992), “nada
demais”.

A grande crueldade do processo € que o Mito da Beleza € de tal modo insidioso e
justificado politica e economicamente que sobra muito pouco espaco para uma escolha de
consumo no mercado das aparéncias que esteja efetivamente ligada a préticas livres de
construcao das identidades. As mulheres compram o creme anti-idade porque acreditam que a
identidade que elas querem construir € de uma mulher jovem, sem aparecer muito espago para
realmente escolherem isso de modo livre, como diz Del Priore (2000, p. 99), "como
envelhecer, quando tudo que nos cerca, - o outdoor, a televisdo, as fotos na revista - é
construido de forma a negar o envelhecimento; envelhecimento definido, em nosso tempo,
como sindnimo de perda?”. Como escolher tal coisa de modo livre? Quando as mulheres,
afogadas nesse contexto, compram um creme anti-idade, acreditam que desejam evitar essa
perda. E, assim, um consumo que funciona neste lugar da compra refletida. Um consumo que
ndo acontece porque as revistas disseram que era importante comprar aquele creme, mas que
acontece porque o discurso do Mito da Beleza as faz acreditar que € necessdrio comprar
aquele creme ja que dependem da juventude - ou da aparéncia de juventude - para serem
amadas e aceitas. As mulheres sao mantidas no estado de 6dio de si mesmas e vao comprar
para sentirem-se melhor. Sim, o consumo pode ajudar a nos identificar e pensar a partir do
argumento de Garcia Canclini (1995) € um sopro de alivio que recebemos agradecidas, como

uma via de escape da prisdo que o mito da beleza nos colocou, mas a domina¢do da industria
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cultural com seu bombardeio incessante de imagens de como devem ser as mulheres bonitas €
dolorosa e de salvamento sutil, “diariamente enfrentamos a tarefa de ter que ser eternamente
jovens, belas e sadias. Nao ha prisdo mais violenta do que aquela que ndo nos permite mudar.
Que nos bombardeia com imagens de eterna juventude, doutrinado-nos a negar as
mudangas” (DEL PRIORE, 2000, p. 99). O préprio Garcia Canclini (2008, p. 31) nos ajuda a
entender o consumo dentro do Mito da Beleza, quando pergunta-se “Tem sentido caracterizar
os consumidores como vitimas?” para mais tarde responder “os consumidores ndo sao vitimas
passivas desses monopolios [da industria cultural], mas a diminui¢@o na pluralidade de ofertas
nos torna cada vez mais inermes em muitas frentes” (GARCfA CANCLINI, 2008, p. 32). Ora,
ha algo com menos pluralidade de oferta do que as imagens da beleza feminina e de seus
corpos € rostos?

Esse modelo hegemodnico, ji vimos, € erigido com imensa ajuda, dos modos
hollywoodianos de retratar a imagem feminina, mas a preocupac¢do com a beleza niao nasce
em Hollywood. Del Priore (2000, p. 17), por exemplo, nos mostra como no Brasil, desde a
chegada dos portugueses, ja havia uma classificaco relacionada a beleza das indias. A famosa
carta de Pero Vaz de Caminha, lembra Del Priore, falava de indias cujos narizes eram ‘“bem-
feitos”, em “bons rostos”. O corpo forte, coberto de carnes, cabelos escuros e lisos eram
signos de beleza. Mas, se Hollywood ndo criou a beleza, contribui significativamente para a
“tirania da perfeicdo fisica” que levou mulheres ndo em busca de uma identidade, “mas de
uma identificacdo” (DEL PRIORE, 2000, p. 13). O star system do qual fala Morin (1989),
entretanto, desorganiza-se entre 1950 e 1960, observa-se seu crepusculo, € no lugar das
estrelas que operavam uma “sintese mitolégica”, ha o surgimento de um “Olimpo moderno”,
inserido na légica da cultura de massa, no qual as estrelas dividem a cena com principes,
princesas, reis e rainhas, dangarinos, idolos da moda e da musica. Hoje, na emergéncia do
“show do eu” do qual fala Sibilia (2008), dividem a cena até mesmo com pessoas comuns, um
“eu” ordindrio que “descoberto” pela midia em praticas de publicizacdo inseridas na logica
das redes sociais, sdo lancados ao posto de celebridades, como a Bella Falconi, da qual
falamos antes, a “musa fitness” do Instagram.

No crepusculo do star system, em lugar de modelos de felicidade, os novos olimpianos
serdo mais simbolos que modelos, serdo submetidos a tormentos e paixdes, traicoes e
rivalidades mesquinhas. “Neste Olimpo moderno ndo se vé mais a imagem privilegiada da
felicidade, mas divércios, brigas, mdagoas, fracassos e depressdes. Como outrora,

naturalmente, suas vidas servem de alimento, mas ja ndo tem o sabor do elixir da felicidade
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nem da boa vida” (MORIN, 1989, p. 128). A agonia do star system, argumenta Morin, ndo é
exclusivo do cinema. Na verdade, toda a cultura de massa passa “da euforia a
problematizagdo” e, certamente, podemos acompanhar o autor sem suas consideragdes,
especialmente porque afirma que o “star system morreu, mas a estrela de cinema continua”.
Isso afinal, € dificil de perder de vista. Elas ndo sdo, como nas primeiras décadas do cinema,
um modelo cultural, uma guia ideal, uma divindade, mas ainda sdo imagens de poderosa forca
e apelo imagéticos, “imagens exaltadas, simbolos de uma vida errante e de uma busca
real” (MORIN, 1989, p. 132), imagens mais humanas, “a vida dos olimpianos participa da
vida quotidiana dos mortais, seus amores lendarios participam dos destinos dos amores
mortais; seus sentimentos sdo experimentados pela humanidade média” (MORIN, 1997, p.
106). O declinio do star system fez cair o mito, mas ergueu em bases mais sdlidas a
identificagdo com aquelas imagens de “sedugdo enfeiticadora” nas telas. “Produzindo cada
vez mais mini-idolos que logo se eclipsam, o show biz democratizou de alguma maneira a
cena das estrelas, as fez sair da imortalidade”, ou seja, a altitude divina diminuiu, idolos
desceram do Olimpo e “foram atingidos a sua maneira pelo avanco da igualdade de
condi¢des” (LIPOVETSKY, 2009, p. 251).

E talvez isso torne tudo mais complicado neste apelo incessante que a industria
cultural faz aos corpos e rostos das mulheres. Quanto mais insatisfacdes e problemas uma
estrela apresenta, mais se humaniza. E mais se aproxima de nés. “O star system que
estabelecia a sintese do onirico com o real, da estrela-deusa com a estrela-modelo, se
desmoronou. E claro que as estrelas sempre serdo imitadas, mas os modelos niio serio mais
forjados pelo star system” (MORIN, 1989, p. 134). A estrela do cinema, nos diz, pode ser um
ideal, um simbolo, uma encarnacdo. E n3o hd nenhum motivo pelo qual ndo podemos
considerar os participantes do “Olimpo moderno” da mesma maneira, o que inclui,
naturalmente, as belas atrizes das telenovelas. Morin argumenta que um olimpo de vedetes
domina a cultura de massa e, justamente por essa cultura, se comunica com toda a
humanidade. Quando conjugam a vida mais comum com a vida olimpiana, os novos
olimpianos se tornam “modelos de cultura”, ou seja, “modelos de vida”, por conta da
conjugacao desses dois ambitos “efetuam a circulacdo permanente entre o mundo da proje¢ao
e o mundo da identificacdo. Concentram nessa dupla natureza [divina e humana] um
complexo virulento de projecdo-identificacdo” (MORIN, 1997, p. 107). H4, portanto, um
modo de se comportar, de viver, de se conduzir a vida que vem das telas, das fotos, das

noticias, das fofocas, daquilo que € produzido e vendido publicitariamente pela industria
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cultural. As prescricdes de atitudes, gestos e modelos de aparéncia se integram “num grande
modelo global”, que delimita um tipo de vida baseado na “seduc¢do, no amor € no bem-
estar” (MORIN, 1997, p. 108).

Como toda cultura, a cultura de massa elabora modelos, normas; mas, para
essa cultura estruturada segundo a lei do mercado, ndo hd prescri¢des
impostas, mas imagens ou palavras que fazem apelo a imitagdo, conselhos,
incitacdes publicitdrias. A eficicia dos modelos propostos vem,
precisamente, do fato de eles corresponderem as aspiracdes e necessidades
que se desenvolvem realmente. (MORIN, 1997, p. 109).

Ora, a cultura de massas opera, fundamentalmente mas ndo exclusivamente, pela
proximidade, pela familiaridade e foi a televisao que ajudou na conformacao do processo, em
deixar tudo proximo, tudo amigo, “multiplicou a familiaridade, a grande familiaridade da
cultura de massa” (MORIN, 1997, p. 103), o que cria um clima simpético entre a cultura de
massa € o publico que a consome, formando um “gigantesco clube de amigos”. Também
Martin-Barbero (2001, p. 305) nos falou da cotidianidade familiar como um dos espagos
fundamentais de leitura e decodificacdo da televisdo e que tal mediacdo inscrevia suas marcas
no discurso televisivo, “da familia como espago das relacdes estreitas e da proximidade, a
televisdo assume e forja os dispositivos fundamentais: a simulacdo do contato e a retrica do
direto”. A simulagdo do contato € o mecanismo usado pela televisdo em seu modo de
comunicagdo e ha a necessidade de intermedidrios que “facilitem o transito entre a realidade
cotidiana e o espetdculo ficcional” (MARTfN-BARBERO, 2001, p. 306), que serdo um
personagem - o animador, o apresentador, que funciona como um interlocutor - € um certo
tom, que oferece o clima exigido, o coloquial. Dai haverd uma “simula¢do de um didlogo”
que traz um clima “familiar” e tenta subordinar a légica visual a ldgica do contato. Ja a
retorica do direto, do qual falamos brevemente no capitulo anterior, ¢ um dispositivo que
“organiza o espaco da televisdo sobre o eixo da proximidade e da magia de ver, por oposi¢ao
ao espaco cinematogrifico dominado pela distdncia e pela mégica da imagem” (MARTIN-
BARBERO, 2001, p. 306). Na TV, ao contrario do cinema, especialmente o cinema do star
system, nao ha rostos misteriosos ou muito encantadores, os rosto na TV sdo préximos,
amigaveis. “Proximidade dos personagens e dos acontecimentos: um discurso que familiariza
tudo, torna ‘préoximo’ até o que houver de mais remoto e assim se faz incapaz de enfrentar os
preconceitos mais ‘familiares”” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 307). As consideragdes sobre
este rosto amigdvel, humano e proximo que habita a tela pequena de Martin-Barbero se
harmonizam com a perspectiva de Morin (1997, p. 103), “Ela [a TV] valorizou o rosto

simpdtico da locutora, ndo sé bonita mog¢a, mas sobretudo doce amiga sorridente”.
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Dessa proximidade também participa a publicidade, com seus conselhos de como
“saber viver”. Conselhos que ‘“aparentemente desinteressados”, mas dos quais € possivel
acrescentar “as incitagdes interessadas da publicidade onipresente”, remetem especialmente a
um “tipo ideal de homem e de mulher, sempre sdos, jovens, belos, sedutores” (MORIN, 1997,
P. 103). A tirania da perfeicdo fisica € amplamente difundida pelo aparato da Industria
Cultural, de tal modo que como lembra Wolf (1992), coloniza a mente das mulheres.

A fotografia, o filme, a televisdo e o espelho das academias dao a mulher
moderna o conhecimento objetivo da sua préopria imagem. Mas, também, a
forma subjetiva que ela deve ter aos olhos de seus semelhantes. Numa
sociedade de consumo, a estética aparece como motor do bom
desenvolvimento da existéncia (DEL PRIORE, 2000, p. 80).

A verdade é que a cultura de massa “carrega uma infinidade de stimuli, de incitagdes,
que desenvolvem ou criam invejas, desejos, necessidades” (MORIN, 1997, p. 103-104). Esse
tipo especifico de vida, essa imagem da vida que deve ser desejada por todos, esse modelo de
aparéncia fisica € tanto hedonista quanto idealista, “ela se constréi, por um lado, com os
produtos industriais de consumo e de uso cujo conjunto fornece o bem-estar e o standing e,
por outro lado, com a representacdo das aspiracdes privadas - o amor, o €xito pessoal e a
felicidade” (MORIN, 1997, p. 104).

E possivel observar, nos adverte Morin, uma “espantosa conjuncdo” entre o
capitalismo moderno - este que quer estimular a todo momento o consumo - € o erotismo
feminino. “O dinheiro, sempre insacidvel, se dirige ao Eros, sempre subnutrido, para
estimular o desejo, o prazer e o gozo, chamados e entregues pelos produtos lancados no
mercado” (MORIN, 1997, p. 120). Nesse contexto, as mercadorias sdo carregadas de
erotismo, na verdade sua publicidade é carregada desse erotismo, “muito mais na incitacdo a
consumir do que no consumo”. No Brasil sdo conhecidas as criticas ao uso excessivo da
imagem do corpo feminino para vender cerveja. O 6rgao regulador, o Conselho Nacional de
Auto-Regulamentagdo Publicitdria - Conar - € recorrentemente acusado de ser ausente no
debate sobre os excessos e suave demais na regulacdo das propagandas e aplicagdo de
sancdes, mesmo que em 2015 tenha mandado suspender a campanha da marca Itaipava para o
verdo daquele ano, baseado na imagem da bailarina Aline Riscado, que interpretou a
personagem Verdo. A peca suspensa, acusada de ser “sensual demais”, fazia alusdo direta ao
possivel silicone nos seios da bailaria, com a ordem do “faca sua escolha”®!. Nenhuma

palavra sobre o que significa ter que submeter o corpo a cortes e costuras para ter uma protese

81 Disponivel em: <http://economia.uol.com.br/noticias/redacao/2015/06/19/conselho-de-publicidade-manda-
itaipava-suspender-propagada-sensual-demais.htm#fotoNav=10>. Acesso em: 30 mar. 2016.
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nos seios que os qualifiquem como dignos de escolha do desejo masculino. Apenas um
“sensual demais”. Também em 2015 a campanha da Skol para o carnaval foi duramente
combatida nas redes sociais digitais por incentivar a violéncia contra as mulheres, com uma
frase absolutamente significativa “Esqueci o ‘ndo’ em casa”, ou seja, na légica do mercado,
diante do desejo masculino, de que serve o limite feminino? Dentincias foram feitas ao Conar,
a empresa retirou a peca de circulacdo e teve que recuar. Uma nova peca foi produzida “Nao
deu jogo? Tire o time de campo. Neste carnaval, respeite”. A empresa, entretanto, manteve as
outras duas pecas da campanha em circulacdo, “Topo antes de saber a pergunta” e “T6 na sua,
mesmo sem saber qual € a sua”82. Tentativas de regulacdo da propaganda sdo geralmente
muito mal recebidas, naturalmente. Regular significa uma amarra nao desejada na “espantosa
conjun¢ao” de que fala Morin. O publicitario Sérgio Valente, diretor de criagdo de uma das
maiores agéncias do pais, posiciona-se claramente “ndo se deve criar uma ‘patrulha’
ideoldgica sobre os criativos. Mas também ndo acho que vincular uma mulher bonita a
cerveja seja algo machista, isso € brasileiro... O tnico papel da propaganda é o resultado em
vendas”83. Argumento no qual o publicitdrio estd correto, afinal, hd algo que venda mais do
que uma imagem erotizada de mulher apelando ao consumo?

Entretanto, Morin nos disse, a erotiza¢do € muito mais do apelo do consumo do que do
produto em si, afinal, logicamente, a bela Juliana Paes - a mesma atriz da qual faldvamos
antes, imersa na logica da venda de produtos associados as suas personagens nas novelas -
que encarnava a “Boa” na campanha da Antartica, ndo vai junto quando a cerveja é comprada.
E se ndao hd necessariamente erotismo em uma mercadoria na qual sua publicidade ¢é
carregada dela, qual sua funcdo? Seria ndo apenas provocar diretamente O consumo
masculino, mas construir ao olhar feminino uma estética do produto. “A mercadoria faz o
papel de mulher desejavel, para ser desejada pelas mulheres, apelando para o seu desejo de
serem desejadas pelos homens” (MORIN, 1997, p. 121). Tudo nesse esquema ¢é doloroso
quando pensamos nos modelos de aparéncia vendidos e carregados de erotismo, como nos diz
Morin. Nao apenas o sistema de sedugdo instigado pela publicidade e pela propaganda, mas
também para o que ele apela fundamentalmente, o desejo das mulheres de serem desejadas
pelos homens, “o mercado, mais influente do que qualquer artista solitario, apoderou-se da

defini¢do do nosso desejo” (WOLF, 1992, p. 370). E ai que se opera o funcionamento do

82 Disponivel em: <http://www]1.folha.uol.com.br/mercado/2015/02/1589625-apos-denuncias-conar-entra-com-
representacao-contra-campanha-do-nao-da-skol.shtml.>. Acesso em: 30 mar. 2016.

8 Disponivel em: <https://www.ciranda.net/A-mulher-na-propaganda-de-cerveja?lang=pt_br>. Acesso em: 30
mar. 2016.
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Mito da Beleza, porque ele, impiedosamente, diz exatamente como € o desejo dos homens em
relac@o ao corpo e ao rosto de uma mulher - ainda que isso ndo tenha correspondéncia efetiva
ao modo como os homens realmente desejam suas namoradas, esposas, amantes - € Como uma
mulher deve ser para manter esse desejo. Tanto pior, o Mito, com a ajuda inestimdvel da
publicidade e da propaganda e mesmo sustentado por tais relacdes, deixa as mulheres verem
nas entrelinhas tudo que elas podem perder ao nao se submeter ao seus modelos de aparéncia.
O modo como as mulheres aparecem na televisdo, nas revistas, na cultura de massa de modo
geral, € ditado pelo mito, é censurado pelos anunciantes, e o mito “governa as ondas
televisivas somente porque os produtos desse processo compram o espaco de
propaganda” (WOLF, 1992, p. 370). As relagGes entre a cultura de massa e suas imagens estao
permeadas pelos interesses do mercado, que, definitivamente, “ndo esta aberto a atividades
conscientizadoras. E um desperdicio de energia atacar as préprias imagens do
mercado” (WOLF, 1992, p. 369). Imagens que estdo carregadas de erotismo no apelo ao
consumo. Produtos de higiene, por exemplo, transformaram-se em produtos de beleza e
seducdo, como diz Morin. “A publicidade franqueou rapidamente o caminho que vai da
limpeza a beleza e da beleza ao sex-appeal. Xampus, cremes, pastas dentifricias viram sua
finalidade primeira submersa pela finalidade erética” (MORIN, 1997, p. 121). O mesmo
mecanismo vai funcionar na venda de produtos cosméticos, de maquiagens, de roupas. “Os
produtos de regime, por sua vez, tornaram-se produtos de seducio, acrescentando a valéncia
beleza a valéncia satide, uma vez que eles trazem futuro, além da saide para o hepatico, a
esbeltez para o barrigudo” (MORIN, 1997, p. 121). H4 uma identidade corporal feminina que
¢ construida e dada como verdadeira - e desejavel - a partir ndo de suas conquistas publicas ou
privadas, de conquistas ideoldgicas e politicas, mas por um mecanismo de ajuste obrigatdrio a
uma triade degenerada: a beleza, a juventude e a saide (magreza). “A mulher deve explicitar a
beleza do corpo por sua juventude, sua juventude por sua saude, sua saude por sua beleza.
[...] Argumentos publicitdrios, produtos de beleza e medicina vulgarizada nas revistas sao
mecanismos sutis, mas extremamente repressivos, que agem sobre o corpo feminino” (DEL
PRIORE, 2000, p. 100).

As técnicas publicitdrias de erotizar o apelo ao consumo, usando um determinado
modelo de corpo de mulher para isso, resvalam na ja conhecida acusacdo de objetificar a
mulher, de transforma-la em “mulher-objeto”, aquela que € objeto de divertimento, de prazer,
a “vitima do cinismo desfrutador do homem”. Mas aparece nessa relacdo outro tom nem

sempre observado, “o reino da mulher-objeto é a outra face do reino da mulher-
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sujeito” (MORIN, 1997, p. 122). Isso significa que as imagens das coxas, seios € bocas
vermelhas a mostra, as imagens erdticas da sedu¢ao do consumo, os “figurinos-modelo do
erotismo padronizado”, ndo se destinam exclusivamente aos homens para seu ‘“cinismo
desfrutador”, mas também as mulheres, € em muitos casos principalmente a elas. Os corpos
pouco ou muito despidos, mas sempre um determinado tipo de corpo que se da a ver de um
modo muito especifico, ditam as mulheres como devem ser seus corpos e suas condutas na
seducdo. “Constituem os modelos junto aos quais ela ird buscar seus poderes. As imagens
mais fortemente erotizadas sdo da publicidade dos produtos de beleza que se destinam
diretamente as mulheres consumidoras, a fim de lhes propor conquistas e vitérias” (MORIN,
1997, p. 122). O que a cultura de massa diz as mulheres que os homens querem que elas
sejam para assim as desejar €, na verdade, o que os anunciantes querem das mulheres, para
manté-las cativas nas insegurangas do proprio corpo e rosto, mas manté-las num estado de
ddio a si, para que recorram rapidamente a tudo aquilo que o mercado ndo para de oferecer
para que se sintam bonitas, desejadas e seguras. Com a intensificacdo da producdo de imagens
contemporaneamente, que sO aumenta com a emergéncia das Novas Tecnologias de
Comunicacdo e Informacdo, “as imagens de mulheres e da ‘beleza’ ficam mais
radicais” (WOLF, 1992, p. 103). Wolf ouviu de publicitdrios do The Boston Globe3*: “agora
que a concorréncia estd mais acirrada, o jogo é mais brutal. Hoje em dia as empresas querem
seduzir ainda mais com maior desespero... elas querem destruir a resisténcia” (WOLF, 1992,
p. 103). Uma fala que € ainda mais cruel por acontecer antes da emergéncia das redes sociais
e sua multiplicacdo quase incontdvel de publicizacdo de imagens. Vivemos uma “estética
insdlita do amor de si”, nos diz Del Priore. “A beleza institui-se como pratica corrente [...].
Banalizada, estereotipada, ela invade o quotidiano através da televisdo, do cinema, da midia
[...]. A beleza exerce uma ditadura permanente, humilhando e afetando os que niao se dobram
a seu império" (DEL PRIORE, 2000, p. 94).

Esse “amor de si”, ja falamos antes, enquadra-se em um momento histérico no qual
Sibilia (2008, p. 90-91) identifica as “tiranias da visibilidade”, um “grande movimento de
mutacdo subjetiva, que empurra paulatinamente os eixos do eu em direcdo a outras zonas: do
interior para o exterior, da alma para a pele, do quarto proprio para as telas de vidro”. Se o
século XX assistiu ao aparecimento de um fendmeno que mudaria o mundo, os meios de

comunicacdo de massa baseados em tecnologias eletronicas, o século XXI viu emergir a

8 Um dos maiores jornais do Estados Unidos, com jornalistas premiados com o Pulitzer dezenove vezes. Faz
parte do grupo New York Times Company.
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consolidacio de um “outro fendmeno igualmente desconcertante”: computadores
interconectados em redes de abrangéncia global tornaram-se meios de comunicagdo e espaco
“livre” de fala para qualquer sujeito com condi¢des técnicas de conexdo. A autora argumenta
que estamos vivenciando uma época limitrofe, um corte na histéria, indo de um certo ‘regime
de poder’ para um outro projeto politico, sociocultural e econdmico. “Neste movimento,
transformam-se também os tipos de corpos que sdo produzidos no dia-a-dia, bem como as
formas de ser e estar no mundo que sdo ‘compativeis’ com cada um desses
universos” (SIBILIA, 2008, p. 15). Essas mutacdes interferem nos processos pelos quais
alguém torna-se o que €, em um momento em que as “personalidades” sdo, o tempo todo,
convocadas a se mostrarem, a se exibirem nas telas, em meio a “vertiginosos processos de
globalizacdo dos mercados em uma sociedade altamente midiatizada, fascinada pela incitagdo
a visibilidade e pelo império das celebridades” (SIBILIA, 2008, p, 23). As “tiranias da
visibilidade” se ddo em um contexto nos quais os aparatos técnicos de producdo e distribuicao
de imagens estdo a disposicdo de pessoas absolutamente comuns, os aparelhos para ver e ser
visto tornaram-se “onipresentes e invasivos € ndo deixam mais nada ‘fora de vista’. Nada
mais é escondido” (MICHAUD, 2011, p. 563). Tudo fica a vista, para que exista tem que ficar
a vista. Ai, o corpo entdo “é o ponto de ancoragem a que € possivel referir-se para se
apreender como sujeito, gerir-se, manipular-se, transformar-se, ultrapassar-se como pessoa ou
individuo entre os outros - seja por cirurgia, terapias, drogas ou virtude estoica” (MICHAUD,
2011, p. 563-564).

O que se € hoje, passa for visibilidade e aparéncias, o “show do eu”, de que fala Sibilia
(2008). A explicacdo desta exposi¢do de si, do mostrar-se sempre, intimamente,
confessionalmente, da exibi¢do do que se € pelo que se pode ver ndo consegue ser esclarecida
pelos posicionamentos que entendem que se trata de um “mero aprofundamento” de um
comportamento narcisico, voyeur ou exibicionista. A novidade do relatar das rotinas mais
insignificantes de cada um de ndés nas redes sociais e blogs, por exemplo, ndo € a
consequéncia natural de um quadro que reune revolugdo industrial, instaurag¢do do capitalismo
e sedimentacdo da cultura de massa. Algo mais passa por ai. Hd “um conjunto de alteragcdes
bem mais radicais, que afetam os proprios mecanismos de constituicdo da
subjetividade” (SIBILIA, 2008, p. 91). E possivel ver “miiltiplos sintomas” na direcio de um
modelo de “eu” que € identificado pela exterioridade do corpo e pelo seu desempenho. O eixo
em torno do qual as subjetividades se constroem se desloca e se estrutura em torno do corpo,

em torno da imagem visivel de cada um, subjetividades que ndo sdo algo imaterial que habita
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dentro de cada um de nés, mas que sdo necessariamente encarnadas e sempre embebidas em
uma cultura intersubjetiva. Ou seja, os rituais que hoje acompanhamos de promocdo do eu,
este “eu eficaz”, condecorado de sucesso na gestdo de si, uma “epopéia mesquinha” que é
“individualista, refratdria aos coletivos e fortemente apolitica” (SIBILIA, 2004, p. 72), sdo
manifestagdes de um processo mais amplo, uma “certa atmosfera sociocultural que os
abrange, que os torna possiveis e lhes concede um sentido” (SIBILIA, 2008, p. 27).

E nesse contexto que o corpo assume um valor fundamental. E nele que podem ser
vistos os resultados do auto-controle, da gestdo vitoriosa de si, € preciso exibir a performance,
o sucesso que € traduzido em beleza, magreza e juventude.

As telas - sejam do computador, da televisdo, do celular, da cAmera de foto
ou da midia que for - expandem o campo da visibilidade, esse espaco onde
cada um pode se construir como uma subjetividade alterdirigida. A profusdo
de telas multiplica ao infinito as possibilidades de se exibir diante dos
olhares alheios e, desse modo, tornar-se um eu visivel (SIBILIA, 2008, p.
111).

Ser visto € um troféu em uma cultura das aparéncias, da visibilidade e do espetaculo.
Para ser, € preciso aparecer. Aquilo que mantém-se fora desse campo de visibilidade pode nao
ser visto e se assim ndo for é provavel que este “aquilo” que foi mantido longe das telas nem
mesmo exista. As premissas da “sociedade do espetidculo e da moral da visibilidade” sdo
claras: o que ndo € visto, ndo existe, como dissemos antes. “Nesse monopoélio da aparéncia,
tudo o que ficar do lado de fora simplesmente ndo ¢” (SIBILIA, 2008, p. 112). Tudo isso se
d4, logicamente, junto ao mercado, a cultura de massa e a transformagdo de tudo em
mercadoria. A gldria desse modo de vida baseada nas aparéncias estd ligada a ascensao dessa
subjetividade espetacularizada mas também as novas tecnologias de mercado, a comunicacao
mediada por computador e ao capitalismo, que precisa de certos tipos de sujeitos para
alimentar seu modo de funcionamento, “enquanto repele ativamente outros corpos e
subjetividades” (SIBILIA, 2008, p. 25). O Mito da Beleza, vimos, depende de um “sentir-se
mal” no proprio corpo das mulheres, precisa disso para fazer todo o sistema econdmico e
politico por trds disso funcionar. Para as engrenagens terem éxito € preciso um determino tipo
de olhar para que estas visibilidades possam se impor tiranicamente. “Um anunciante ndo tem
como influir num enredo se ndo houver ninguém assistindo” (WOLF, 1992, p. 370). Os
“tentdculos do mercado” alcancam tudo e até mesmo a criatividade, a “explosdo dela” que
comumente vemos festejada nos estudos entusiastas das novas tecnologias, € cooptada pelo
mercado. A criatividade das pessoas comuns que vemos nos “memes” que sdo partilhados

diariamente em redes sociais como o facebook, por exemplo, sdo transformadas em
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mercadoria. “O seu potencial de inven¢do costuma ser desativado, pois a criatividade tem se
convertido no combustivel de luxo do capitalismo contemporaneo”. Esta “fenda aberta” da
experimentacdo estética tem um valor, que “a nova onda também desatou uma revigorada
eficdcia da instrumentalizac@o dessas forcas vitais, que sdo avidamente capitalizadas a servico
de um mercado capaz de tudo devorar para converté-lo em lixo” (SIBILIA, 2008, p. 10).
Exemplo atual e paradigmaético se deu no episédio de participagdo da atriz Gloria Pires na
programacdo da TV Globo das transmissdes da festa de entrega da premiagcdo do Oscar em
2016, no dia 28 de fevereiro. Com postura pouco critica, por vezes monossildbica e
oferecendo respostas que o publico ndo esperava ver e ouvir na transmissao de uma emissora
que se fundou na légica do Padrio Globo de Qualidade, Gléria Pires e suas respostas,
rapidamente, em espaco de poucas horas, viraram inimeros “memes” nas redes sociais € a
atuacdo da atriz na transmissao foi um dos assuntos mais comentados do Twitter no Brasil,
entrando nos Trend Topics naquela noite, a lista dos assuntos de maior repercussdo na rede
social. Diversas das respostas evasivas da atriz chamaram a atencdo dos telespectadores e
viraram brincadeira nos memes trocados nas redes sociais, mas duas respostas especificas
foram o foco das atengdes: “ndo sou capaz de opinar”, quando perguntada qual sua opinido
sobre quem levaria o Oscar de can¢do original, e “sou ruim de previsdes”’, quando
questionada pela jornalista apresentadora do programa em qual filme apostava para ser o
grande vencedor da noite. No dia seguinte, em meio as incontdveis piadas e criticas, tanto nas
redes sociais quanto da imprensa, a atriz publicou um video em sua conta do Facebook
justificando-se e dizendo que achou os memes “superinteressantes”. E dois dias depois, em 1
de marco, tratou de produzir camisetas para venda pela internet com as frases que ficaram
conhecidas através dos “memes” de criativas pessoas comuns. Camisetas estampando as
frases “ndo sou capaz de opinar” e “sou ruim de previsdes”, até o fechamento do texto deste
trabalho, poderiam ser encomendadas no site da atriz por pouco mais de 29 reais. Muitas
vezes, nao € tdo rapido que a Industria Cultural instrumentaliza as “forgas vitais”. Nao € tao

rapido que a criatividade € “capitalizada a servico do mercado”.
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4 ABELEZA DA VILANIA
4.1 Monstruosidade, maldade e beleza: os investimentos do olhar e a memoéria da
imagem

Ver uma mulher feia na televisdo, quando dela espera-se que seja bonita, ¢ certamente
uma tarefa ingloria. Nas narrativas das telenovelas, a ndo ser que a feiura seja um elemento
que sirva a caracterizacdo de uma personagem, as mulheres serdo bonitas. As vilds, além de
bonitas, serdo ricas, magras, jovens, toda a cole¢do de predicados que ¢ possivel atribuir a
uma mulher hoje que ¢ eficiente na “gestdo de si”, que € vitoriosa na luta contra as
adversidades do corpo, da matéria. E sdo bonitas por algumas razdes especificas que ja
delimitamos nos capitulos anteriores. H4 um contexto de bases politicas e econdmicas que
estrutura a exigéncia de beleza, o Mito da Beleza, como o nomina Wolf (1992). H4 um
cenario estabelecido de “tiranias da visibilidade” que promove tal “show do eu” (SIBILIA,
2008) que o corpo ¢ o que resta como espago de afirmagdo de uma identidade e uma
subjetividade que hoje sdo apoiadas nas possibilidades de gestdo, controle, manipulagdo,
transformagdo do corpo, para adquirir ndo um corpo considerado bonito, mas um determinado
tipo de corpo. Mulheres lancam-se mais obstinadamente nesta busca sofrega de encaixar-se
nos modelos de aparéncia corporal construidos com o apoio da cultura de massa e difundidos
largamente por ela.

Tais exigéncias de beleza e gestdo do proprio corpo faz com que as atrizes
protagonistas das narrativas da telenovela sejam mulheres bonitas. Mas ha ainda outra coisa:
o modo como nossas sensibilidades contemporaneas do olhar suportam ver a maldade, a
crueldade e a monstruosidade. Vilds sdo bonitas, mas junto a isso sao tamb&ém monstruosas:
assassinam, torturam, roubam, sequestram, traficam pessoas, drogas, armas. Courtine (2011),
ao falar sobre a estréia de Freaks, em 1932, o filme de Todd Browning que, apesar do fracasso
e das severas criticas, ficou famoso por levar para a tela cintilante do cinema os monstros
humanos que naquele momento ja estavam em declinio, mas que foram o prato principal na
atragdo visual das massas em finais do século XIX e inicio do XX nos palcos dos entra e sai,
dos circos e dos vandevilles, diz que “a licdo do filme parece em perfeita sintonia com a
mutacao das sensibilidade que lhe ¢ contemporanea: a beleza fisica pode dissimular uma
feiura moral, e a deformidade do corpo abrigar sentimentos humanos” (COURTINE, 2011, p.

321). Hoje tal licdo parece essencialmente ja compreendida - inclusive com o apoio das
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narrativas melodramaticas, nas quais as aparéncias podem enganar, mas jamais até o final,
como nos diz Xavier (2003a) - e ao final do século XX, em suas ultimas décadas, os valores
do moralismo e da corre¢ao foram também lentamente se infiltrando nos da estética. Tais
valores estéticos passam a ocupar o centro da vida social e “se colorem em compensagdo de
um valor moral: o belo toma a conotagdo do bem, inclusive sob a forma de valor que se
reconhece ao hedonismo, ¢ o bem deve entdo, para ser reconhecido e ter validade, assumir a
figura do belo - e isto assume o rosto da ‘correcao’ politica e moral” (MICHAUD, 2011, p.
557).

Entretanto, este olhar que ja nao tolera hoje a exibi¢do do inumano na superficie do
corpo, que procura pela beleza como signo do bem, ¢ um olhar que passa por um percurso
historico, social e cultural que o justifica e localiza, a tal da “mutacdo das sensibilidades™ que
Courtine (2004) menciona, um olhar cujos “apetites visuais” sempre estiveram a espreita,
buscando algo que saciasse sua “inesgotavel atracao pelo grotesco e pelo disforme”. E se hoje
essa inesgotavel atragdo aparece nas monstruosidades dos vildes das novelas, antes era
materializado nos corpos deformados dos monstros exibidos para a diversao publica nos jogos
de cena dos palcos dos entra-e-sai em meados do século XIX até o inicio do século XX, em
seus dispositivos materiais usados para criar um certo “regime particular de
visibilidade” (COURTINE, 2011, p. 256). E antes até, nas “folhas avulsas”, as ficcdes de
literatura popular de venda ambulante impressas desde o século XVI até o XIX. Desde dai se
pode identificar um caminho histérico da aparicdo dos monstros humanos, e do percurso do
investimento do olhar sobre eles, na cena do espetaculo publico. Os monstros sdo primeiro
cooptados pelo discurso religioso, para chegar finalmente, séculos depois, ao dominio da
medicina, mas ndo sem antes serem o principal divertimento das massas na cena dos
espetaculos na segunda metade do século XIX (COURTINE, 2011; 2012). Finalmente, sdo
hoje entendidos dentro de uma légica do cuidado, da compaixdo e da doenca que orienta
nossos olhares contemporaneos, mas que em muito difere dos olhares de nossos antepassados
que corriam aos palcos dos entra-e-sai para a satisfagdo de um prazer visual que responde —
até hoje — a esse desejo nunca satisfeito pelo bizarro e pelo grotesco. O corpo disforme hoje
irradia no olhar de quem vé nao um gozo despreocupado como era possivel sentir até¢ ha bem
pouco tempo, mas um “constrangimento instantdneo”, “embaraco coletivo”, “frenesi de

afastamento e esquiva” (COURTINE, 2004, p. 1). Deitar os olhos sobre o corpo deformado, o
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corpo monstruoso, o corpo inumano, ¢ la ficar € ndo apenas problematico, mas impossivel
hoje.

Os primdrdios de uma cultura visual das massas — sé mais tarde segmentada em torno
do cinema e da televisdo — tinham na apresentacdo dos monstros seu prato principal, havia
uma forg¢a atrativa considerdvel na teatralizacdo dos monstros nas feiras populares. “O teatro
da monstruosidade obedecia a dispositivos c€nicos rigorosos € montagens visuais complexas.
Excecdo natural, o corpo do monstro é também uma construcao cultural” (COURTINE, 2011,
p- 269). Bem mais tarde a industria cultural desmaterializa a presenca dos monstros nos
palcos do século XIX e nos leva a uma apari¢@o sistematica de imagens, ja ndo em carne e
0ss0, nao o monstro (campo do real, do ndo-representdvel), mas algo do imaginario, na
fabricacdo de um universo de palavras e imagens, no século XX, aqui j4 0 monstruoso (campo
do simbdlico, da producdo do discurso e circulagdo das imagens). Caminhamos, portanto, de
um monstruoso que estd junto ao monstro real para um monstruoso apenas simbdlico, guiados
por um olhar sofrego e guloso diante da cena do disforme. O apelo a exibi¢do de corpos
inumanos - homens e mulheres com todo tipo de deformidade fisica - foi a resposta da época
para questdes que nunca deixaram de surgir: “como distrair os habitantes da cidade, como
fazer frutificar este grande mercado do olhar, latente nas multidées citadinas da era
industrial?” (COURTINE, 2004, p. 3). Nos aproximamos, pois, da ideia de um vildo que
resguarda sua vilania aquilo que ja ndo nos desmorona a experiéncia perceptiva, ndo um vilao
feio onde repousa sua maldade, mas um vildo belo, porém monstruoso. E esse monstruoso
que ¢ hoje a substituicao de monstros reais pelos virtuais, criado em um universo de sinais. Se
na era cldssica o0 monstro € 0 monstruoso estavam juntos na experiéncia da monstruosidade,
“de nossa parte ja reprimimos de uma vez por todas em ficcdes o trauma que a presenga € a

carne do monstro suscitavam outrora” (COURTINE, 2012, p. 499).

O 1nicio do século XX logo traria o “crepusculo dos monstros”, mas também junto a
si, um vicejo sem precedentes da monstruosidade. Houve uma mudanca significativa do olhar
— € junto a isso a mudanga das escolhas de divertimento popular € a ascensdo de um tipo de
beleza e pléstica que se constrdi junto ao desenvolvimento da cultura de massas, bem como a
passagem do direito de olhar legitimo para os corpos inumanos das massas para a medicina.
Eis, entdo, que € possivel pensar que ndo conseguimos mais hoje suportar a “batida do olhar”,
essa batida que nos causa desconforto e repugnancia, essa “forma de exibi¢cdo que choca

nossa sensibilidade atual [...] que atraia outrora os parisienses a procura de
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distracao” (COURTINE, 2011, p. 286), que nos coloca diante de uma “exploracdo comercial
da enfermidade, monstruoso strip-tease” (COURTINE, 2011, p. 285), que nos transforma
hoje — nés mesmos e ndo mais aquele que estd no palco do entra-e-sai — em monstros.
Monstruoso fica o nosso olhar. E 0 mesmo momento no qual a volta dos combatentes das
trincheiras da Primeira Grande Guerra traz a sociedade um grande nimero de mutilados, nao
sO 1sso, mas “a experiéncia generalizada da amputacao, o espetdculo do corpo desmembrado e
a vista cotidiana do cadéver, a profundidade do trauma e do sofrimento psiquicos inscrevem a
desfiguracdo e a vulnerabilidade do corpo no coracdo da cultura perceptiva” (COURTINE,
2011, p. 304-305). A deficiéncia fisica entra em um universo de culpa, compaixdo e obrigacao
moral, em uma cultura social, médica e econdmica da reparacdo, na qual as insuficiéncias
fisicas sdo apenas uma falha que deve ser compensada. Diga-se de outro modo: o pensamento
do “handicap”, como o nomina Courtine (2011, p. 325), que se desenvolve entre as duas
guerras mundiais, inscreveu a deficiéncia fisica em tal universo de sensibilidade e praticas de
reparagdao que ela ndo pode mais ser objeto de espeticulo e exige “controle dos olhares e a
eufemizacdo dos discursos”. A “boa educagdo” ensina a “ndo ver”. Criangas, entretanto,
ainda ndo foram complemente educadas para nao ver. Permito-me nova digressdao pessoal.
Minha irma, quando criang¢a esperando atendimento em um consultdrio pedidtrico, enfeiticou-
se por um homem que entrou 14 sem um dos bracos. Minha mae conta, somente hoje as
gargalhadas, que “quis morrer de vergonha” quando ela perguntou ao jovem “cadé teu
braco?’. O rapaz, cordial: “eu perdi. Ele caiu”. Minha irma, ainda nao totalmente
familiarizada ao controle do olhar e aos eufemismos do discurso, ndo entendeu “porque vocé
nao pegou? Quando o braco da minha boneca cai, eu pego e meu pai coloca no lugar”.
Minha irma hoje, uma mulher adulta, certamente desvia o olhar. Entretanto, o espetaculo da
monstruosidade “continua uma constante e uma necessidade antropoldgica” (COURTINE,
2011, p. 324). E ai que podemos encontrar a pista para compreender o que, além das
exigéncias de beleza feitas pelo Mito e do cendrio das tiranias da visibilidade, ndo nos permite
ver uma maldade feia, mas uma monstruosidade que habita um corpo e um rosto lindos de
mulher.

Nao suportando mais a “batida do olhar”, permitimos, por outro lado, toda sorte de
vilania da alma. Como nao suportamos mais ser seduzidos por um “voyeurismo doentio” — no
qual o publico dos monstros sé via uma curiosidade despreocupada — suportamos, por outro
lado, que esse monstro empalideca a ponto de causar uma tor¢ao completa: ao invés da

horrivel deformidade, uma aparéncia bela, porém tdo sedutora quanto antes, ambas por
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estarem justamente mergulhadas no universo monstruoso. Se esse monstro for bonito, tanto
melhor para nossos olhares acostumados, educados e construidos, desde do inicio do século
XX, a um padrdao de beleza que pode ser domesticado, que € resultado da vontade e da
meritocracia (VIGARELLO, 2006, p. 162).

Continuamos precisando dos vildes, somos, afinal, atraidos pela monstruosidade.
Courtine (2004, p. 4) nos lembra: “o espetdculo dos monstros vem satisfazer necessidades
psicolégicas demasiado profundas, e inscreve-se em uma cultura visual muito antiga para
volatilizar-se tdo completamente”. A virada do século XX traz uma inddstria do divertimento
mais urbana, técnica e moderna e, ndo nos custa relembrar, “a curiosidade gosta de
perambular” (COURTINE, 2004, p. 4). H4 a ruina da teatralizacdo dos monstros e o
surgimento de uma monstruosidade para onde podemos direcionar o olhar, uma
monstruosidade que nos aparece juntamente com o cinematdgrafo, ele préprio o resultado de
uma longa série de invencdes e inovacdes ligadas as ilusdes de 6tica em um momento que os
olhares das pessoas aglomeradas em grandes centros urbanos eram solicitados e orientados
como nunca antes. Os olhos buscam novas sensacdes e distracdes. Ha a substituicdo do
monstro préximo por um projetado, um desmaterializado, ou seja, pelo monstruoso
unicamente. Naturalmente, esse monstro desmaterializado sdo os King Kongs, os vampiros,
as figuras inumanas do filme de horror no cinema do século XX, sdo ainda as imagens daquilo
que causa impacto ao olhar, que investiga as imagens, como os programas de linguagem
“jornalistica” de perseguicao a criminosos, que mostram assassinos e assassinatos, corpos sem
vida, mas também sdo os personagens que, bonitos, t€m atitudes monstruosas, em narrativas
de outros gé€neros. Na telenovela, esse monstro desmaterializado pode ser a vila, que linda,
bonita e magra ndo permite incomodo visual pelo que mostra na tela, mas guarda ao que vai
“na alma” toda sua perversidade, sua monstruosidade. O aparato mididtico permitird a “batida
do olhar” novamente, de forma mais lidica e menos experimentada na vida vivida, permitira
o consumo do monstruoso nos afastando do trauma do monstro real, no que nos diferencia
muito dos publicos da era classica e do século XIX. “O monstro abandonard o palco e
invadird as telas. Nunca deixou de ocupé-la desde entdo” (COURTINE, 2004, p. 5). A
desmaterializagdo dos monstros, a exibicdo apenas da monstruosidade, o “imaginario, a
fabricacdo de um universo de imagens e de palavras” (COURTINE, 2011, p. 498) deixa muito
claro um movimento absolutamente essencial: nossa proximidade e seducao pelo bizarro, por
aquilo que choca nossa percep¢ao visual e que s6 pode se dar a partir do distanciamento

imposto entre o evento que causa essa repulsa e nés mesmos. Repulsa que € um mistura
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elaborada também com a seducdo, criando um modo de olhar que foi plenamente cooptado
pelo cinema de horror.

O espetdculo e o comércio da monstruosidade ndo podiam de verdade
prosperar a nao ser que fosse fraco, ou quase inexistente, o vinculo de
identificacdo do espectador com o objeto da exibicdo. S6 a partir desse
momento em que se percebeu a monstruosidade como algo humano, ou seja,
no instante em que o espectador do entra-e-sai pdde reconhecer um
semelhante sob a deformidade do corpo exibido é que seu espetdculo passou
a ser sumamente problemético. E o balancar histérico ambiguo e complexo
da monstruosidade da ordem do outro para a ordem do idéntico [...] que
condena ao abandono os dispositivos tradicionais da exibi¢do do anormal
(COURTINE, 2011, p. 312).

Ou seja, a exibicdo da monstruosidade s6 pode ser gozada, hoje, a partir da instaurag@o
entre o espectador e a imagem que causa a suposta repulsa, de multiplos distanciamentos, de
ordens psicoldgicas, tecnoldgicas e sociais. O cinematdgrafo primeiro e a televisdo depois nos
deram isso: 0 gozo do monstruoso calcado no distanciamento necessario do monstruoso. Um
gozo seguro. Um novo regime de prazer na “batida do olhar”.

Essa repulsa-seducdo tem relagdo com um movimento que Joron (2013, p. 138) liga ao
“individuo mergulhado na massa, de procurar emocdes fortes, ou a0 menos sensacdes que ele
ndo tem ou que tem poucas ocasides de provar em tempos normais, pois que € habituado a
rejeitd-los ou a condicioné-los”. Joron faz uma leitura da obra de Georges Bataille e o que
este entende por “literatura soberana”. Esta literatura volta-se aquilo que nao € da ordem da
vida produtiva (economicamente), mas a tudo aquilo que responde a vida improdutiva que
nada gera, mas nem por isso ¢ menos importante para a manutengao das relacdes e condi¢des
da vida produtiva: a sexualidade sem fins reprodutivos, a festa, a guerra, o sangue, os fluidos.
Ou seja, aquilo que € da ordem da vida, mas ndo da vida produtiva.

Joron (2013), ao pensar na ideia da vida por procuracdo, ou seja, “descarregar-se de
sua propria gravidade — fisica, moral, material — e de entregar-se a uma ordem de grandeza
superior, capaz de suportar a carga de cada um” (JORON, 2013, p. 137), considera que
deixamos a multidao aquilo que, individualmente, ndo damos conta de suportar, mas do qual
também ndo conseguimos abrir mdo. A multidao serve como um 4libi, assumindo limites e
autorizando o abrandamento (das culpas, das penas?) de cada um. Esse tipo de procuragdo vai
apoiar-se naquilo que de fato desejamos, mas que mal ousamos desejar, sO que para realizar-
se 0 homem precisa usar as vias interditas e proibidas, precisa transgredi-las. Sim, o homem
precisa transgredir, ir além do permitido, flertar com o que mal ousa desejar, gozar do horror,

fascinar-se diante daquilo que ¢ fora da regra. Gilberto Braga, autor de duas das novelas do
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nosso corpus ¢ criador de vilas conhecidas e sempre lembradas na teledramaturgia brasileira,
em entrevista ao Estado de S. Paulo, nos d4 uma pista para esse flerte com o horror, o
distanciamento necessario para o gozo do monstruoso. Ao justificar que o mal faz sucesso

porque ¢ atraente, disse: “Viver uma vila ¢ uma espécie de catarse. Nossa maldade fica toda
14, na ficcao” (KNOPLOCH; JIMENEZ, 2004).

A tradicdo narrativa da monstruosidade nos dé isso, esse gozo seguro, essa fascinagio
com o desvio. O ambiente narrativo da televisao nos permite ainda sentir esse prazer, quando
nos confrontamos com os vildes das ficgdes seriadas, um dos redutos dessa tradicao narrativa.
Os vildes sdo nossos monstros morais (Foucault, 2010). Essa figura aparece no limiar do
século XIX e € o resultado de diversas transformacoes da “economia do poder de punir” e da
transformagdo dessa economia. Foram tais mudancas que permitiram perceber a
criminalidade como uma espécie de monstruosidade, que “tem seus efeitos no campo da
conduta, no campo da criminalidade, € ndo no campo da natureza mesma” (FOUCAULT,
2010, p. 64). Inicialmente, para pensar a questdo da anomalia no século XIX, o autor
identifica trés elementos, ou figuras, nas quais a anomalia vai se colocar: 0 monstro humano, o
incorrigivel e o masturbador. O anormal do século XIX - que conterd essa figura do monstro
moral - é descendente destes trés individuos. Até o aparecimento dos primeiros indicios da
monstruosidade moral - uma categoria que vai transpor a categoria do monstro simplesmente
- a monstruosidade estava circunscrita a violagdo das leis da sociedade e da natureza, a uma
mistura de algo que deveria ser separado pela natureza, como a mistura de sexos
(hermafroditas), por exemplo. Da alteragdo de ordem natural, relativa ao organismo, passa-se
para o dominio da criminalidade monstruosa, da alteracio de ordem moral, “da
monstruosidade que tem seu ponto de efeito ndo na natureza e na desordem das espécies, mas
no préprio comportamento” (FOUCAULT, 2010, p. 63).

O criminoso, para o autor, é aquele que rompe o pacto social que antes havia aceito e
da preferéncia a seus interesses pessoais em detrimento das leis que organizam e regem a
sociedade da qual € membro, retornando assim ao seu estado natural, uma vez que rompeu o
contrato social primitivo. Ora, o criminoso €, portanto, um egoista, que tem como foco
primeiro de interesse o que € da ordem do seu desejo individual, ndo submetendo-o ao corpo
social. Assim, o criminoso é sempre, de certo modo, um déspota pois faz valer seu interesse
pessoal. E este tema do criminoso como um déspota, do parentesco entre o criminoso € o
tirano, que efetivamente vai instituir-se mais claramente nos movimentos da Revolucao

Francesa, delineia-se justo neste momento quando aparece o primeiro monstro moral: o
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monstro politico. “Ha, dos dois lados do pacto assim quebrado, uma espécie de simetria, de
parentesco entre o criminoso € o déspota, que de certa forma se ddo a mdo, como dois
individuos que, rejeitando, desprezando ou rompendo o pacto fundamental, fazem de seu
interesse a lei arbitraria que querem impor aos outros” (FOUCAULT, 2010, p. 79). A despeito
do célculo da razao o criminoso € o sujeito que faz prevalecer a razdo do seu interesse, € um
“déspota transitorio”. E ainda que seja profundamente rico o estudo de Foucault (2010) sobre
os individuos anormais, por hora nos € suficiente dizer que seu conceito de monstro moral
junta-se a histéria da exibi¢do do corpo anormal na industria do entretenimento para que seja
possivel afirmar que as vilas reinem hoje herancas tanto de como a desordem fisica foi banida
da cena do espetdculo massivo, quanto de como a monstruosidade moral terd pouquissima
relacdo com qualquer ‘“gaguejo” da natureza na monstruosidade que é dada a ver.
Monstruosidade moral e declinio do monstro fisico - e da sua imagem - para o entretenimento
das massas sdo ideias € movimentos plenamente estabelecidos quando acontece o que Sibilia
(2008) chama de “fendmeno desconcertante”: o aparecimento dos meios de comunicagdo de
massa.

Os vildes sdo precisamente isto: egoistas, monstros morais, que fazem prevalecer
desejos pessoais em direcdo a um objetivo em detrimento de todo e qualquer sentido de corpo
social. Eles fazem valer suas regras. E que ndo sejam portadores de desordens corporais é
possivel compreender quando acompanhamos a histéria do monstro humano e o aparecimento
da figura do monstro moral. Motivos sociais, histéricos, culturais, tecnolégicos até, ajudam a
nos responder sobre a mutacdo essencial de nossas sensibilidades e nossos olhares para o
corpo do monstro. Mas aos vildes ndo basta ndo serem bizarros e disformes, afinal, a maldade
¢ desajustada e ndo obedece a ordem ou a razdo - na tradicio melodramatica, inclusive, a
maldade simplesmente “habita” o personagem. E “dada” - mas precisam ser belos e esse é um
movimento dificil de naturalizar. Nao suportamos que a vilania seja representada pela
desordem do corpo, mas suportamos outra coisa: esta volta completa que nos apresenta a
vilania significada ndo por uma horrivel deformidade, mas por uma beleza irrefutavel. Ai, é
possivel dizer: uma beleza monstruosa que nos seduz justamente por estar engolfada na
monstruosidade. A beleza ndo parece ser um véu que ndo deixa entrever os limites da
maldade, mas uma peca que compde harmonicamente, numa complexa relacdo, a identidade
da vilania. A beleza da vilania ndo esté relacionada exclusivamente a licao ja aprendida - € em
consonancia com a “mutacdo das sensibilidades” desde as primeiras décadas do século XX e

dos novos regimes de puni¢do ainda no limiar do século XIX - de que ‘“as aparéncias
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enganam’” e a monstruosidade tem seus efeitos no campo da conduta. Mas a uma trama tecida
por diversos fios: as exigéncias de beleza e gestdo do corpo feitas aos individuos, as matrizes
culturais das narrativas que formam a telenovela e apresentam a maldade de um determinado
modo, e o duplo principio do gozo e do medo, a repulsa-seduc¢ao, diante da monstruosidade e
sua tradicdo narrativa. A associagdo da vilania com a beleza que parece ser condi¢do
intrinseca a instituicdo da vilania obedece a explicagdes que estdo na tela e fora dela. A
questdes que estdo na novela e fora dela. E a histrias que se costuram desde muito tempo
mas que ndo deixam de marcar experiéncias contemporaneas.

E esse tempo que ja passou mas deixou imagens de heranca - imagens que serao parte
de outras novas imagens - organiza-se em torno do conceito de intericonicidade. Courtine
(2013) ao analisar as fotos das sevicias cometidas por soldados norte-americanos na prisao de
Abou Ghraib em 2003 nos diz que o desejo de exibi¢do de tais imagens (feitas por membros
do exército americano), esse tipo de espetaculo “é uma das modalidades que podemos hoje
considerar ‘cldssica’ da formacao do olhar do (tele)espectador contemporaneo: a observacao a
distancia do sofrimento do outro” (COURTINE, 2013, p. 150). O autor nos diz que quanto
maior o sofrimento mostrado, mais vivemos a compaixdo e mais radical € o nosso
distanciamento; do mesmo modo as consequéncias da midiatizacdo da dor em relacdo ao
espectador: o horror se banaliza. Entretanto, algo das imagens de Abou Ghraib, argumenta
ele, ¢ um “ja visto”, algo ali ndo € totalmente novo, algo que 14 aparece ja estd guardado em
algum lugar, seja em nossas memdrias pessoais, seja na memoria coletiva. Existem imagens
“debaixo” das imagens e ai estd o elemento para a compreensao da intericonicidade.

Na escolha de seus temas, na apresentacdo destes em quadros, na construcao
de um olhar pelos enquadramentos e pelas montagens que elas operam, na
l6gica do discurso que as ordena implicitamente em sequéncias, elas repetem
o mais frequentemente, sem sabé-lo, outras imagens. Da mesma forma que
existe o ‘sempre ja’ do discurso, existe o sempre jd da imagem (COURTINE,
2013, p. 156).

Sob essa ideia uma imagem nunca estd verdadeiramente isolada, hd imagens pré-
construidas que a constituem, que sdo evocadas, chamadas a participar. “Toda imagem se
inscreve em uma cultura visual, e essa cultura supde a existéncia junto ao individuo de uma
memoria visual, de uma memoria das imagens onde toda imagem tem um eco” (COURTINE,
2013, p. 43). A intericonicidade é uma no¢ao complexa, coloca em relacdo imagens externas e
internas, imagens da lembranca, da rememoracdo, das impressdes visuais individuais, dos
sonhos, imagens que ja foram vistas ou que foram apenas imaginadas. Essas imagens

articulam-se umas com as outras, constituem vinculos carregados de sentido, deixam rastros
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umas nas outras, permitindo construir uma “genealogia das imagens de nossa cultura”. A
intericonicidade entdo, fala dessa rede de reminiscéncias pessoais € de memorias coletivas
que religam as imagens umas as outras, assim toda imagem deixa ver outras, estende
“ramificagdes genealdgicas na memoria das imagens” (COURTINE, 2013, p. 154), a ideia de
intericonicidade pode contribuir para uma “antropologia histérica das imagens que seja
igualmente uma arqueologia do imagindrio humano” (COURTINE, 2013, p. 46), ela fala de
uma memoria das imagens. Isso porque, nunca estando sozinhas, tendo um “sempre ja” da
imagem, ver imagens, analisa-las, consiste em abarcar indicios anteriores, recorrer a memoria,
as imagens internas e externas, para dar conta de compreender as imagens que sem esses
indicios de “leitura” anterior, as representagdes dadas as imagens tornam-se tarefa confusa. As
imagens perdem seu sentido quando estdo fora desta “genealogia” que as constituem e que as
atravessam. Esse tipo de andlise das imagens permite compreender, ainda que nao
inteiramente, uma das consequéncias do desenvolvimento de novas tecnologias de producdo,
distribuicao e consumo de imagens pelos novos aparatos tecnoldgicos e por uma rede global
de conexao desses aparatos: “a difusdo e a multiplicagdo planetaria dos objetos da cultura sdao
proporcionais a sua rarefacdo e a sua uniformizacao” (COURTINE, 2013, p. 46).

Nao se trata de dar a imagem um absolutismo que nao possui, de ser o real ou a
memoria desse real experimentado, entdo, “ndo sendo nada de absoluto, ndo deixa de ser essa
impureza necessaria ao saber, a memoria e até ao pensamento em geral?” (DIDI-
HUBERMAN, 2012a, p. 145). Ora, a imagem, seja ela de arquivo ou nao, resultado de um
processo complexo de intericonicidade, ¢ apenas um fragmento indecifravel e insignificante
enquanto nao for possivel com ela estabelecer uma relagao imaginativa e especulativa, entre
aquilo que se sabe pela propria imagem e aquilo que se sabe por outras vias € por outras
imagens.

Uma imagem sem imaginacdo ¢ pura ¢ simplesmente uma imagem que ainda
ndo nos dedicamos a trabalhar. Pois a imaginagdo ¢ trabalho, esse tempo de
trabalho das imagens agindo incessantemente umas sobre as outras por
colisdes ou fusdes, por rupturas ou metamorfoses... Sendo que tudo isso age
sobre a nossa propria atividade de saber e de pensar. Para saber, portanto, ¢
realmente preciso imaginar-se: a mesa de trabalho especulativa é inseparavel
de uma mesa de montagem imaginativa (DIDI-HUBERMAN, 2012a, p.
154).

Nunca, lembra Didi-Huberman (2012b, p. 209), a imagem se impds com tanta for¢a
em nosso universo estético, técnico, cotidiano, politico, historico. Nunca mostrou realidades

tao dolorosas e também nunca nos mentiu tanto. Que tipo de contribuicdo ao conhecimento
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historico € capaz de aportar este ‘conhecimento pela imagem’?” A pergunta nos leva a pensar
em arquivos e em memoria. E ¢ percorrendo a historia dos arquivos que Colombo (2001, p.
43-44) nos diz que salta aos olhos a estreita relagdo que estes mantém com as imagens,
entendidas como um “sinal evocativo da realidade”. O papel das imagens ndo ¢ em nada
secundario no ambito dos sistemas mnemotécnicos e ao longo dos séculos a logica da imagem
foi “se associando e expandindo em harmonia com a dos sistemas memoriais”.

A importancia que contemporaneamente damos a memdria, como uma das
“preocupacOes culturais e politicas centrais das sociedades ocidentais”, de acordo com
Huyssen (2004, p. 9), estd dentro de um contexto no qual o foco parece ter-se deslocado dos
futuros presentes, durante a maior parte do século XX, para os “passados presentes” a partir
de 1980, um “deslocamento na experi€ncia e na sensibilidade do tempo”. H4 uma cultura de
memoria em formacdo, baseada em um mercado de memoria plenamente estabelecido, no
qual o reaparecimento constante das referéncias retr6 na moda, na decoracao, a valoriza¢io do
“vintage”, a nova onda dos museus, além de uma “obsessiva automusealizagdo através da
camera de video” e a “difusdo das praticas memorialisticas nas artes visuais, geralmente
usando a fotografia como suporte”, seriam claros exemplos (HUYSSEN, 2004, p. 14). A
memoria, argumenta, tornou-se uma obsessao cultural de propor¢cdes monumentais e responde
ainda a um medo, um terror quase, do esquecimento. Sua hipdtese € que imersos em uma
contemporaneidade instdvel, tanto temporalmente quanto espacialmente, nos voltamos ao
passado como quem procura apoio em um porto seguro, a memaria combate esse medo e este
perigo do esquecimento com estratégias de rememoracdo publicas e privadas, promovendo
uma “musealizacdo” do mundo, como se o objetivo fosse conseguir a recordacdo total, ainda
que saibamos que tais estratégias podem ser transitérias, incompletas e falhas. Arquivos,
afinal, falham. Huyssen (2004, p. 20-21) entretanto, alerta: “uma coisa € certa: ndo podemos
discutir memdria pessoal, geracional ou publica sem considerar a enorme influéncia das novas
tecnologias de midia como veiculos para todas as formas de memoria”. E completa mais
adiante “sabemos que a midia ndo transporta memoria publica inocentemente, ela a
condiciona na sua propria estrutura e forma” (HUYSSEN, 2004, p. 22-23). A volta ao
passado, seu maior valor diante do futuro responde a uma lenta e permanente mudanca da
temporalidade nas nossas vidas, na qual a midia representa um papel fundamental. Tal
mudanca € “provocada pela complexa intersecdo de mudanga tecnoldgica, midia de massa e
novos padroes de consumo, trabalho e mobilidade global” (HUYSSEN, 2004, p. 25). O maior

valor do passado em comparacdo com o futuro é facilmente observado no seu poder de venda.
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A preocupacdo recorrente com a regravacao de novelas ja exibidas ou o uso de
histérias ou suas partes em novas producdes na rotina produtiva da TV Globo sdo 6timos
exemplos®. Do ano 2000 a 2015 a emissora levou ao ar doze novelas8 que sao regravacdes
de obras que ja foram exibidas em outros anos. O horario das 23h, por exemplo, reinaugurado
em 2011, exibiu cinco novelas no horario, apenas uma, exibida em 2015, foi uma histéria
inédita. Além do programa Vale a Pena Ver de Novo, exibido de segunda a sexta, desde 1980,
que se dedica a reprisar novelas ja apresentadas. Desde o inicio do programa, ja foram
reapresentadas 83 novelas. E o canal de tv fechada da Rede Globo, pertencente ao grupo
Globosat, o canal Viva, inaugurado em 2010, é essencialmente voltado a reapresentacdo de
emissOes originalmente exibidas em outras emissoras do grupo, ou seja, € um canal
primordialmente e fundamentalmente voltado para a memodria. No seu segundo dia de
funcionamento duas novelas comecaram a ser reprisadas e a partir de outubro daquele ano,
foram trés as novelas apresentadas, totalizando 27 novelas ja reprisadas, além da exibicao de
minisséries, 41 ja reapresentadas, que originalmente foram exibidas na TV Globo. O passado,
é facil perceber, vende bem.

Nosso esforco de delimitacdo deste cendrio serve a um s propdsito: ajudar a pensar
como a imagem da maldade, especificamente na narrativa da telenovela, vem se construindo e
como se mostra hoje. E o que significam os modelos de aparéncia que constituem a maldade
das vilas, o que significa 0 modo como se dao a ver. Assim como as imagens das vilds podem
ser pensadas a partir de um “j4 visto”, de um “sempre ja da imagem”, que, por sua conta, tem
seu preco a pagar aos elementos mencionados acima - as sensibilidades contemporaneas do
olhar, a memoria, a historia da monstruosidade, o monstro moral - os modos de contar suas
histdrias também respondem a praticas que sdo herdeiras de matrizes culturais fundamentais,
como vimos. HA um “sempre ji da histéria”, o uso de recursos narrativos que foram
costurados hd tempos e que apostam em repeticdes, tradicdo narrativa e apelos a memdoria
para conseguirem, efetivamente, contar, narrar, nos entrelagar nas tramas das novelas. E pode
parecer um tanto grandioso, mas a verdade € que as novelas de todos os dias t€ém suas tramas
tecidas por fios que sdo fiados a partir de origens que respondem a um poderoso contexto
social, cultural, econdmico e politico, que também € um contexto histérico. Pensar sobre o

modo como as vilds se apresentam nas narrativas hoje, ou seja, como a maldade estd sendo

85 O levantamento das exibigdes feitas pelo grupo Globo das novelas do corpus estdo no Apéndice B.

86 As doze novelas identificadas foram: Cabocla (2004); Sinhd Moga e O Profeta (ambas em 2006); Paraiso
(2009); Ciranda de Pedra (2008); Ti-ti-ti (2010); O Astro (2011); Gabriela ¢ Guerra dos Sexos (em 2012);
Saramandaia (2013); e Meu Pedacinho de Chao e O Rebu (ambas em 2014).
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consumida como narrativa € como imagem, nos exige identificar, compreender, questionar,
interpretar ndo apenas este “hoje”, mas aquilo que, inevitavelmente, inexoravelmente, abate-
se sobre estes modos contemporaneos de contar € mostrar na telenovela. Partir do empirismo
e constatar que telenovelas®’ hoje tém mais vilas do que vildes no nicleo protagonista e que
elas sdao bonitas, ricas, jovens e magras, autdbnomas e poderosas, traz um rastro longo de
explicacoes e interpretacdes, que vao das matrizes culturais da telenovela e dos seus modos de
fazer as interpretacdes que damos ao “ja visto” da imagem e da histdria, passando por
questdes como o feminismo, o Mito da Beleza, as sensibilidades contemporaneas do olhar. E
é esse rastro que tentamos perseguir nesta tese. E por este caminho que podemos a partir
daqui pensar em nossas vilas, suas histérias e seus modelos de aparéncia, pensar em um modo
de caracterizagdo das personagens que mencionamos antes: a caracterizacdo por tradi¢do, da
qual fala Pallottini (2012). Isso muito nos interessa ao pensar a beleza da vilania na
teledramaturgia, pois vimos: nossas vilas, ainda que com caracteristicas proprias que definem
cada personagem como Unica, t€ém algo que passa por todas elas, caracteristicas que sao
comuns a todas e estdo 14 por motivos que juntos nos ddo uma resposta: a caracterizagdo por
tradicdo, o apelo da memdria como um lugar seguro, a intericonicidade e a tradi¢do das
matrizes culturais na constru¢do de um modo de ser ma, de como parecer ser md. Tudo isso

dentro de uma légica politica e econdmica de exigéncia de embelezamento feminino.

4.2 O império do ator

Se é verdade que hd todo um contexto que explica, contextualiza e dd sentido ao
modos como as vilas sdo caracterizadas, como a maldade é apresentada, e como o arco
narrativo da personagem ¢é construido, também € verdade que pesam na constru¢do da
personagem as caracteristicas da atriz que dard vida a ela. Afinal, a televisdo, muitas vezes
mais que o cinema ¢ o “império do ator”, e isso devido a condi¢des que podem ir da
proximidade maior que tem a TV (MARTIN-BARBERO, 2001) a consideragio que cabe aos
diretores de cinema constituir a arte essencial de expressdo cinematografica (MORIN, 1989).
Vem do cinema a experiéncia de construir um sistema de produ¢do no qual tudo gira ao redor
do brilho da estrela, € o star system identificado por Morin (1989). O aparecimento da estrela,

a atribuicdo de um lugar a ela na logica produtiva da industria cinematografica, s6 se torna

87 Naturalmente, as afirmagdes genéricas que fazemos aqui, sobre as vilds das telenovelas, restringem-se ao
corpus analisado e ao levantamento de dados feito, ou seja, com as telenovelas das 21h, na TV Globo, de 1970 a
2015.
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possivel na medida que a representagdo para a tela afasta-se da representacdo nos palcos. O
cinema promove uma ‘“desteatralizacdo”, exigindo uma interpretacio que seja “um tom
abaixo”, mais contida, com menos gestos, com menos exageros de expressdo. “Essa
desteatralizacdo do desempenho do ator, apesar da auséncia de palavras, acompanha o
desenvolvimento  das técnicas de <cinema e € a consequéncia desse
desenvolvimento” (MORIN, 1989, p. 80). E necessaria uma “atrofia” da interpretagio, ja que
os recursos da camera, da luz, da montagem, da direcdo serdo os responsaveis por fazer aquilo
que no teatro é tarefa do ator: dar o sentido da interpretacdo emocional da narrativa. Filho
(2003, p. 280) sugere que na televis@o essa “atrofia” seja ainda mais acentuada. Comparando
a representacdo na televisao com a feita no cinema, diz que os atores t€ém que representar para
quem contracena com eles, ndo para a camera “sem extrapolar suas emocoes, seus gestos ou
sua voz para além da distancia que os separa. Caso contrério estara sendo over, representando
para além dos atores com que estd contracenando”. Na TV, diz-nos o conhecido diretor, o ator
precisa ser mais “desteatralizado” ainda, mais do que sugere Morin sobre o cinema.

Morin (1989, p. 81) faz severas criticas ao trabalho de interpretagdo no cinema, que,
para o autor “destr6i a énfase, ou seja, uma parte da propria técnica da representacdo”.
Sempre comparando o ator de teatro com o do cinema, Morin diz que o ator teatral esclarece,
com seu trabalho, a situacdo das histérias contadas, enquanto no cinema € a situacdo que
esclarece o ator.

O ator ndo precisa exprimir tudo, alids, ndo tem nenhuma necessidade de
exprimir: as coisas, a a¢do, o proprio filme se encarregam de representar em
seu lugar. [...] Técnicas especificas, exteriores ao ator, pré-fabricam
artificialmente sentimentos que até entdo pareciam depender unicamente da
representacdo individual (MORIN, 1989, p. 84).

O autor refere-se a técnicas de iluminacdo e fotografia, movimento de camera, duragdo
de imagens, montagem de cenas, maquiagem. “Todas essas técnicas [...] conferem ao rosto e
ao gesto a intensidade expressiva que ele pode ndo ter, ou multiplicam a que ele ja tem.
Podem ser mais importantes para a expressao do que a propria expressio e, naturalmente, a
inexpressao do ator” (MORIN, 1989, p. 85). E 0 mecanismo de narra¢do do cinema, sua
linguagem especifica, que tende a “desagregar o ator”, restando muito pouco a ser exigido de
suas habilidades artisticas e a expressdo cinematografica fica nas maos de montadores,
diretores, iluminadores. Essa desagregacdo chega ao limite - e como situacio paradigmaética -
quando sobra apenas a voz. O uso da voz do ator quando sua imagem ndo estd em cena,
sugere sua presenca, mas pode ainda ser mais expressiva que sua presenga. Ao mesmo tempo,

o uso do recurso da dublagem pode ser bastante eficaz e significativa: “substituicdo e
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dublagem demonstram a inutilidade-limite do ator”, ou seja, outro cuja imagem ndo € vista e
por vezes nao € conhecida, pode ocupar seu lugar, apropriar-se de sua voz ‘“sem que o
espectador se incomode ou sequer se dé conta disso” (MORIN, 1989, p. 86). A representacao,
entretanto, ndo perdeu completamente seu sentido ou interesse, mas agora baseia-se em uma
“dialética particular” que diz o tempo todo aos atores que sejam naturais e isto torna-se, entao,
a “Unica técnica a ser ensinada”.

E desse contexto, argumenta Morin, que nascem as estrelas. Neste momento, no qual o
cinema nega o ator profissional contentando-se com atores que sejam simplesmente “naturais”
diante da camera, e até ndo-atores, e lanca mao dos recursos técnicos disponiveis na industria
cinematografica para dar expressividade as historias, € que se estrutura a conjuntura ideal para
o star system. Nao que as estrelas ndo sejam expressivas, mas elas, como ja dito antes neste
estudo, t€ém um carédter ideal, mitico, superior. A estrela € diferente do ator porque “representa
sua propria personalidade, ou seja, a da personagem ideal naturalmente exprimida pelo seu
rosto, sorriso, olhos, corpo. [...] A estrela representa sua propria personagem o tempo todo
(até na vida, como vimos)” (MORIN, 1989, p. 91). E mais na frente, completa: “se a estrela
representa o seu mito (personagem da tela) na vida, é porque este mito estd impresso em seu
tipo - em seu rosto e em seu corpo” (MORIN, 1989, p. 92). As estrelas portam “maéscaras”,
que exprimem imediatamente as caracteristicas atribuidas a mitica ao redor delas, o que inclui
a beleza, interpretada como uma riqueza interior. “Ao contrdrio do teatro, portanto, a beleza
pode revelar-se simultaneamente necessdria e suficiente para o ator de cinema. No cinema, a
beleza é atriz” (MORIN, 1989, p. 92, grifo nosso). Neste ponto o ator ji foi “destruido” e
tudo que ha € a personagem, sua exaltacdo, e é entdo que “a estrela s6 precisa cultivar sua
beleza, adquirir um porte superior e conservar sua personalidade semimitica. [...] A
inexpressao € a expressdo maxima da beleza. As técnicas de cinema acabam por transformar a
boneca [a estrela] em idolo” (MORIN, 1989, p. 92-93). Nesse cendrio € possivel pensar que a
interpretacdo € indispensdvel, mas Morin diz que a estrela pode, efetivamente, ter talento e
ambas as condigdes - ser estrela e ser atriz - podem estar reunidas em uma mesma pessoa.
Filho também fala da relagcdo entre talento e beleza.

As severas criticas de Morin (1989) ndo encontram eco em obras de autores
preocupados com a televisdo, especificamente. Além disso é preciso ter claro que o star
system, sistema a partir do qual Morin fez suas observacdes, mudou e reconfigurou-se ainda
no século XX. Mas dois elementos nos parecem essenciais: a compreensao de que a beleza é

fundamental e, ainda assim, de que é possivel haver interpretacdo no trabalho de estrelas e
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mulheres bonitas, e o reconhecimento de que ha todo um conjunto de técnicas que ajudam a
contar a histéria de um modo muito especifico que sé pode existir a partir da criagdo da
linguagem especifica do audiovisual, aquela baseada nos elementos cé€nicos, no papel criador
da camera e na montagem (MARTIN, 2003). Televisao tem diversas caracteristicas proprias
que a diferenciam da experiéncia cinematografica, entre elas, o fato de emitir para massas
muito maiores do que o cinema. Neste elemento repousa uma questdo apontada por Pallottini
(2012, p. 121) que € o interesse do grande publico, voltado para o ator (atriz), o intérprete.
Dificilmente o grande publico estd atraido pelo diretor ou pelo roteirista. Ainda que, conforme
mencionamos no capitulo Modos de Contar, a teledramaturgia brasileira tenha uma assinatura
de autor, as novelas sdo “de Gilberto Braga”, “de Aguinaldo Silva”, “de Silvio de Abreu”, o
que indica uma identificacdo do sistema de producdo das narrativas - a TV Globo - e dos
telespectadores com um universo narrativo criado pelos autores, com tipos de personagens,
com temas, ainda assim, o “império do ator continua inabaldvel, seja para o bem seja para o
mal. Os grandes idolos da televisao sao os intérpretes de fic¢do, bem mais que os cantores, 0s
locutores, os showmen” (PALLOTTINI, 2012, p. 122). Diante do magnetismo que a figura do
intérprete exerce no publico, ndo sdo incomuns as confusdes da realidade com a
ficcionalidade, de tomar o ator pelo personagem e vice-versa. Em textos anteriores (ROCHA,
2011) ja trabalhamos essa questdo e cabe aqui apenas relembrar que hd uma linha té€nue, e
sujeita a permanentes diluicdes, entre o que € contado nas histdrias que se passam nas telas e
o que € vivido na experiéncia cotidiana dos telespectadores. O real e o ficcional, o
experimentado e o narrado se articulam numa trama de sentido feita de empréstimos, doagdes,
trocas e posses compartilhadas, o mecanismo do merchandising social o exemplifica bem.
Entdo, a separacdo rigida entre aquilo que pertence ao universo ficcional e o que pertence ao
universo real € uma separacdo muito menos realizada nas apropriagdes que o publico faz das
histérias que lhe contam e que eles recontam depois, do que uma necessidade organizativa da
prépria midia, ainda que tal separacdo seja cobrada dos telespectadores cuja confusdo é
qualificada de “ingénua” ou “desaviso”. "Enxergar nisso uma situacdo de alienacdo cultural
seria passar ao largo de toda a riqueza dessa situacdo de interacdo, da qual ninguém € escravo,
mas que contribui com uma verdadeira ida-e-volta entre o publico e as transmissdes para a
construcdo de representagdes coletivas” (WOLTON, 1996, p. 163-164). As narrativas do
cotidiano sdo feitas com essas diluicdes entre real e ficcional, ndo €, pois, estranho apropriar-
se do contado e confundi-lo com a vida. Efetivamente, o sistema da industria cultural goza de

tal “apropriacdo” o tempo todo, "Minhas novelas tém uma caracteristica: unir ficcdo e
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realidade”, declarou Gléria Perez (ALENCAR, 2004, p. 94). Essa apropriacdo também
acontece quando a industria coloca uma atriz que interpreta uma mae zelosa em uma novela
para estrelar a campanha de uma empresa que vende produtos seguros para bebés, por
exemplo. Morin (1989) também nos falou repetidas vezes das estrelas representando suas
personagens todo o tempo, sem separar a vida da interpretacao.

Na fic¢do para televisdo tudo fica mais intenso. “A ingeréncia do ator e do seu carisma
parece cada vez maior e mais poderosa, até o ponto de se fundir e se confundir com a
personagem” (PALLOTTINI, 2012, p. 122). Segundo a autora, isso em parte também
acontece porque como em qualquer criacdo dramatica, talento e personalidade - assim como a
aparéncia fisica do ator, especialmente na TV - determinam a personagem, ainda que
reconhe¢a que o caminho percorrido pelo personagem, da idealizacdo a interpretacdo, €
“longo, complicado e cheio de modificacdoes” (PALLOTTINI, 2012, p. 123). Registros desta
hibridizacdo entre os ambitos da realidade e ficcionalidade que resvalam em comportamentos
de telespectadores em relagdo aos atores que representam vildes se acumulam na imprensa e
na fala dos proprios atores. Joana Fomm, intérprete de Yolanda Pratini, uma personagem que
a marcou pela sua maldade que era “rispida, seca” contou em entrevista que um garcom
negou-se a atendé-la em um restaurante na época de exibi¢do do folhetim. “Disse que me
odiava! Expliquei que eu era a Joana e ndao a Yolanda, mas mesmo assim ele ndo mudou de
ideia” (FOMM, 2014). Beatriz Segall, que ja declarou em diversas entrevistas que nao gosta
de falar da personagem Odete Roitman pois € uma “atriz de teatro, ndo uma atriz de um papel
s0”, revela um caso divertido: “Teve uma vez que um ladrdao veio me assaltar, mas quando ele
resolveu me levar para o meu carro, eu virei, tirei meu chapéu e olhei para ele; na hora que ele
viu minha cara, ele disse: ‘sujou, é a Odete Roitman’. Dai ele saiu correndo” (SEGALL,
2011).

A quest@o do carisma também € lembrada por Filho (2003), quando diz que a beleza é
um fator fundamental que passa a ser qualificado dessa maneira apés o advento do cinema,
mas que mais importante do que a beleza é o carisma. E o que chama de “qualidade de
estrela”, star quality, “que a pessoa simplesmente tem ou ndo tem”, dito de outro modo:
beleza ¢ fundamental, essencial mesmo, mas € preciso algo a mais, que, ndo deixamos de
perceber, ndo ¢ talento artistico, mas esse ponto de seducdo que magnetiza o telespectador. O
ideal, naturalmente, s3o aqueles que “sdo belos e ainda possuem qualidade de
estrela” (FILHO, 2003, p. 267), ou seja, aqueles que superam o “ser apenas bela”. A relacao

entre beleza e talento estd intrinsecamente associada ao modo de producdo da televisao. A
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beleza pode deixar atrizes “presas a determinados papeis” (FILHO, 2003, p. 270), sem
conseguir escapar da determinacdo de sua beleza. Além disso, o autor relata a necessidade de
“renovacdo constante” na tarefa da escalacdo de atores. O tempo passa rdpido e os rostos
“envelhecem” mais rdpido ainda. “Aquele jovem de dois anos atrds ja ndo € tdo jovem.
Fulano ja ndo ‘segura’ mais um close romantico. O processo € cruel e rdpido” (FILHO, 2003,
p. 270). Filho diz que o “famoso jovem gala” tem uma média de 20 anos de idade, € um
momento no qual beleza, empatia e sensualidade comecam a ser fundamentais, especialmente
na telenovela. S6 quando chegam aos 30 anos, “passam realmente a ser atores ou atrizes”,
mas, entdo, envelhecem para a tela. Dito de modo cru: quando amadurecem e tornam-se bons
atores e atrizes, passam a ser dispensados com mais facilidade, afinal, envelheceram. O autor
diz que “a idade € mais descortés com as mulheres” (FILHO, 2003, p. 271), em um
eufemismo que Wolf (1992) ndo utiliza ao falar do esquema violento e opressor de exigéncia
de beleza e juventude para as mulheres, e Wolf fala de mulheres comuns, ndo as que precisam
aparecer como um modelo a serem seguidas. J4 atores ndo tdo bonitos, mas talentosos, s6
comecam a ter bons papéis e assumir o protagonismo das narrativas quando comegam a
envelhecer, pois “ndo precisam ser tdo bonitos”. A conclusdo de Filho € dolorosa de ler: “a
televisdo € isso” (FILHO, 2003, p. 272).

Considerado um dos mais importantes realizadores da TV Globo, Filho (2003, p. 268)
assume claramente o quanto o mecanismo do star system hollywoodiano foi utilizado para
montar um esquema produtivo na emissora. “Durante o trabalho de implantacdo das novelas
da TV Globo, usei deliberadamente o star system de Hollywood. Descobri, entre outras
coisas, que os autores adoram escrever dentro desse esquema”. O uso de “tipos” de
personagens € recorrente até hoje, personagens exigem determinados “tipos” de atores, “o
diretor tem sempre o perfil de um personagem a procura de um ator” (FILHO, 2003, p. 268) e
mais adiante, confirma “A direcdo de atores comecga na escalagdo. Ao escolher o tipo, a
maneira de representar, ja se tem 75% do trabalho feito” (FILHO, 2003, p. 290). Exemplo
dado por Filho: Beatriz Segall, numa escalacdo de atores baseada na “mesmice”, é sempre
escolhida para fazer a personagem do tipo rica. Era exatamente isto que Odete Roitman,
vivida pela atriz, era: rica. E a caracterizacio por tradicio da qual fala Pallottini (2012). Essa
imagem de mulher rica que fica “colada” a imagem da atriz, essa imagem que chama outras
dela mesma ou da riqueza como € vista no corpo de uma mulher. O “sempre ja”’ da imagem da
mulher rica. Beatriz Segall € escalada para fazer mulheres ricas porque € o “tipo” ideal para

significar para nds - por um processo de intericonicidade, de apelo a memdria - como € a
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imagem de uma mulher rica. Antes e depois de Vale Tudo, Segall viveu diversas outras vilas
ricas e elegantes e reconhece como Odete foi fundamental para sedimentar ao redor de sua
imagem essa poderosa associacdo: “criou-se um mito, que atrapalha um pouco, de sempre
fazer o papel de chique, de bem-vestida. Eu queria fazer o papel de uma mulher bem povao,
mas o publico ndo aceitou”, comentouss.

O publico, afinal € peca fundamental para que possamos entender o “império do ator”
que € a televisdo. Wolton (1996, p. 165) diz que as telenovelas “ilustram uma certa aposta
sobre a inteligéncia dos publicos” e para eles uma histéria € identificada por quem € visto na
tela, atores e atrizes, sdo eles que interessam, € deles que o publico quer saber. “O que seria de
Mozart sem bons musicos para executarem sua obra? Tudo o que escrevi até aqui ndo existe
se nado tiver o ator. O principio é o verbo. A apoteose é o ator” (FILHO, 2003, p. 266). Eis
mais uma justificativa para voltar nossos olhares para as vilas para podermos compreender
como € mostrada a maldade hoje, qual modelo de aparéncia € construido para significar a
monstruosidade. S3o através das personagens - vividas pelas atrizes que as interpretam - que

essa maldade € mostrada.

4.3 Galeria de Vilas

Escolher as vilads que comporiam nosso corpus documental ndo foi tarefa facil. De
1970 até 2015 somam-se 74 novelas produzidas e exibidas no horario das 21h (ver Apéndice
A), ndo em todas, mas em vdrias dessas narrativas ha mais de uma vila. Isso, sem considerar
que ha varias vilas muito interessantes € bem construidas que ndo estiveram em tramas das
21h - o que as excluiria do nosso corpus - e outras queridas do publico, mencionadas por seus
autores ¢ lembradas como vilas muito habilidosas que davam deleite aos telespectadores, mas
que tinham caracteristicas especificas - como fazerem parte de narrativas de realismo
fantéstico - que traria mais um elemento de estudo e analise a ja vasta lista que este estudo
contempla.

Para dar conta de nosso objetivo, de acordo com as exigéncia da pesquisa qualitativa
que conseguisse abranger a diversidade do tema proposto, entendemos ser fundamental uma

andlise historica das vilas da telenovela a partir dos anos 1970. Data de 1968 a novela Beto

8 Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/perfis/talentos/beatriz-segall/trajetoria.htm>. Acesso em: 25
abr. 2015.
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Rockfeller (TV Tupi, 1968-69)% e foi a partir dai que sucessivamente o padrdo narrativo da
telenovela brasileira abandona um modelo “sentimental”, representado por Sheik de Agadir
(1966) para dar espago ao “modelo moderno” (MARTIN-BARBERO; REY, 2001), de que ja
falamos largamente. Os anos de 1970, portanto, funcionardo como nosso marco histérico para
iniciar a analise ja4 que a partir dai estabelece-se — em linhas gerais — o mesmo padrdo
narrativo sob os quais as novelas sdo escritas até hoje. Além de ser a década que inicia a
segunda onda do feminismo (WOLF, 1992) que permitiu a construgdo de personagens
femininos que fossem o retrato de mulheres mais livres, poderosas e donas de si. E também
mais submetidas & um modelo de aparéncia ligado a beleza, juventude e magreza que
seduzisse os olhares postos sobre os corpos para aquilo que poderia ser visualmente muito
agradavel, enquanto liberava o que ia “dentro” das personagens para toda sorte de
monstruosidade. Nossa janela histdrica estenderd, portanto, de 1970 até o ano de 2015 — ano
escolhido como marco para a finalizagao da coleta de dados.

Devido a soberania incontestavel tanto em audiéncia quantitativa, como em qualidade
técnica e narrativa, escolhemos analisar as novelas da TV Globo, emissora na qual ha mais
investimentos de produc¢do e de atualizacdo do género. Os numeros da emissora sdo
impressionantes € confirmam sua soberania no cenario da producao audiovisual brasileira. A
TV Globo cobre mais de 98% do territério nacional e atinge 99% da populagdo?0, produz 90%
da programagdo que veicula, o que resulta em 2.500 horas de novelas e programas, e confere
a emissora um recorde mundial em producdo de teledramaturgia. Como ponto para
comparacao, a Globo produz 1.800 horas anuais de telejornalismo.

A escolha justifica-se ainda por ter sido essa a emissora que — através de seus
profissionais com amplo know-how — ajudou conformar o modelo — narrativo e de produto
comercial — do qual se vale a produgdo da novela hoje no Brasil em todas as emissoras que
produzem o género e o exportam. E por questdes de recorte, nossa analise se centrara nas

novelas do horario nobre, especificamente a novela das 21h, com uma Unica excec¢do a novela

89 Beto Rockefeller foi ao ar em 04 de novembro de 1968 e terminou em 30 de novembro de 1969, somando 230
capitulos. Autoria de Braulio Pedroso, com concepgao de Cassiano Gabus Mendes. Dire¢ao de Lima Duarte e
Walter Avancini.

9 Dados disponiveis em: <http://redeglobo.globo.com/Portal/institucional/foldereletronico/g_tv_globo.html>.
Acesso em: 29 abr. 2016.
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Lado a Lado, vencedora do Emmy Internacional de Melhor Telenovela em 2013°'. Ha uma
explicacdo de ordem académica para a inclusdo de Lado a Lado, uma novela exibida as 18h.
Ainda que colocada na grade da emissora no horario no qual as narrativas sdo mais leves,
carregam mais no humor e muitas vezes abarcam as criangas como publico imaginado, Lado
a Lado apresentou temas profundos e custosos, como racismo e patriarcalismo, e apresentou
uma vila bastante elaborada, uma personagem cuja maldade ndo era “auto destrutiva” como
sdo os viloes das 18h. Era uma maldade nao plana, organizada em um cendrio pantanoso no
qual seu egoismo, racismo, arrogancia ¢ manipulacdes de todos os géneros misturavam-se
com ciimes e amores com os quais ela mal conseguia identificar, nem lidar. Com a filha
Laura desenvolvia uma relagdo muito complicada, na qual ndo havia admiragao da jovem, e
diversas tentativas de controle sobre a filha estiveram presentes, mas havia um amor
espinhoso, doloroso e vivo, com a qual as duas precisavam lidar. Com o filho Albertinho um
édipo que doia, misturado a uma certeza de que o filho ndo poderia ser nada sem ela.
Decididamente Constancia ndo ¢ a vila comum das 18h. Entretanto, hd ainda uma explicacao
afetiva para justificar a inclusdo da ex-baronesa no rol das vilas analisadas. Lado a Lado foi
uma novela que me encantou, desejei imensamente conhecer um pouco mais sobre
Constancia, debrugar-me sobre ela e carregando a certeza que analisa-la tanto enriqueceria o
estudo pela sua profundidade dramaturgica quanto me enriqueceria como pesquisadora - o
desafio de manter-me longe o suficiente, apesar de admira-la, para vé-la com os olhos que a
academia exige era sedutor - ndo foi dificil decidir inclui-la ainda que Constancia nao
aparecesse na tela da tv as 21h. O trabalho e eu, como pesquisadora, ganhariamos mais com
ela do que obedecendo rigidamente os critérios de recorte. A excegdo valia a pena.

Dentro do universo das vilas das 21h escolhemos aquelas que deixaram na memoria
coletiva a marca de suas vilds como aquelas as quais ndo conseguimos esquecer € que
figuram, repetidas vezes, nas listas das “vilds inesqueciveis” feitas pela imprensa. Nos
restringimos a um nimero pré-definido de novelas a cada década, uma a cada década, abrindo

excecao para nosso ultimo bloco de novelas, de 2010 a 2015, que tanto ndo compde uma

°1 O prémio Emmy Internacional de Melhor Telenovela é oferecido desde 2008 e premia as melhores telenovelas
fora dos Estados Unidos. Apenas no ano de 2010 o Brasil, em todas as edigdes representado pela TV Globo, ndo
teve uma obra indicada ao prémio. A TV Globo saiu vitoriosa nos anos de 2009, com Caminho das Indias
(2009), em 2012, com O Astro (2011) e em 2013 com Lado a Lado (2012-2013). Este ultimo prémio foi
disputado com Avenida Brasil (2012). Outras novelas indicadas que ndo sairam vitoriosas foram Paraiso
Tropical (2007), em 2008 e Araguaia (2010-2011), em 2011. Em 2014 a Globo saiu novamente vitoriosa com 0
Emmy pela novela Joia Rara (2013-2014).
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década, quanto de 14 ndo escolhemos apenas uma narrativa, mas duas, com suas vilas
protagonistas, a ex-Baronesa da Boa Vista, Constancia Assunc¢do (Lado a Lado) e Carminha
(Avenida Brasil). E possivel explicar a excegdo. A primeira observacdo empirica das duas
vilds nos ofereceu dados que indicavam que eram personagens sofisticadas, cuja riqueza na
construcdo dramaturgica justificava ambas as transgressoes, tanto de uma novela por década,
quanto de nao haver uma década completa. Além disso, sao duas novelas especialmente caras
a pesquisadora, que as acompanhou durante seus 154 e 179 capitulos, respectivamente, no
momento de sua exibi¢do da TV aberta, portanto, sdo vilds com as quais convivemos e
conhecemos bem. Por fim, mas ndo menos importante, por serem novelas mais
contemporaneas possivelmente nos ajudam a ler melhor o cendrio que procuramos descrever
de constituicdo da vilania a partir de uma complexa relagdo entre beleza e monstruosidade.
Nosso estudo tem um elemento historico fundamental que fornece as bases para a
compreensdo do fenomeno hoje, como ele se desenhou e caminhou desde esse momento de
estabelecimento de padrdes narrativos mais verossimeis até o modo de como hoje essas vilas
se apresentam e o que sdo capazes de fazer. Mas, certamente, também ndo perdemos de vista
que quanto mais atual for a telenovela, maiores as chances do objeto empirico nos auxiliar a
alcancar nossos objetivos de compreender que movimento € este que associa vilania a beleza
liberdade e poder.

Atualmente, o horario de transmissdo da novela com maior audiéncia, para o qual a
emissora destina a maior parte do investimento financeiro e lucra a maior fatia do bolo
publicitario € a novela das 21h°2. Em 1970, no entanto, o “horario das 21h” era as 20h e havia
ainda a apresentacdo de novelas as 22h, mas somente até 1979, com a novela Sinal de Alerta.
Depois, em 1983, ha a apresentacdo pontual, nesse horario, de Eu Prometo. A partir dai o
horério das 22h ¢ suspenso e s6 retomado em 2011, mas na verdade as 23h, com O Astro,
originalmente exibida em 1978. Desde entdo, a emissora apresenta uma novela por ano no
horario das 23h, entre os meses de junho a outubro, com variagdes. Das cinco novelas ja
exibidas, quatro foram remakes, mas a principal caracteristica tem sido a experimentacao de
um novo formato. S3o novelas mais curtas, com uma média de 60 capitulos, € menos tramas e

personagens.

92 Em 1970 a Globo trabalha com quatro horarios de exibigdo de novelas: 18h, 19h, 20h e 22h. Durante os anos
houve algumas mudancas com pequenas flutuagdes de horario, com a novela das 20h sendo exibida as 20h30,
por exemplo. O horario das 22h também apresentava oscilagdes, sendo apresentado em alguns casos as 22h30 ou
22h15.
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A escolha por analisar personagens femininos encontra trés explicagdes. Inicialmente
a longa relacdo entre o estabelecimento de padrdes de beleza e o feminino e as exigéncias de
embelezamento, magreza e juventude feitas as mulheres a partir do Mito da Beleza nos
entregaram personagens que obedecem a um determinado modelo de aparéncia; em segundo
lugar, uma inicial observagdo empirica nos indicou a preferéncia dos autores por atribuir as
mulheres a responsabilidade de encarnar as protagonistas das historias, tanto as que
representam as forcas do bem quanto do mal. Mais tarde, o levantamento geral de dados das
novelas das 21h (Apéndice C) comprovou essa hipotese inicial e nos indicou uma mudanga na
instituicdo do protagonismo de vildes pra vilds a partir de 1990. Por tltimo ¢ importante
considerar que o melodrama ¢ feminino € ndo obstante o aumento do publico masculino, a
telenovela fala as mulheres, como ja mencionamos nesta tese. “Sdo sempre historias
romanticas, dirigidas as telespectadoras, que sdo seu grande publico” (FILHO, 2003, p. 70).
Ainda que, contemporaneamente, os homens tenham se apropriado da narrativa, ela ainda ¢é

algo das mulheres.

Eu acho que o substantivo (novela) é feminino. E um género que estd mais
identificado com esse publico, embora o piblico masculino cada vez mais se
envolva com a telenovela e venha perdendo o preconceito. As telenovelas
ficaram um pouco menos romanticas, entdo acho que dos dois lado existe
uma negociagdo entre uma esfera e outra; se ndo houvesse essa negociagao,
a emissao continuaria fazendo o mesmo tipo de telenovela (JACKS, 2014, p.
234).

Com proficua producdo nacional de telenovelas ¢ absolutamente necessario um
recorte, assim teremos seis novelas para analise e seis vilds, j4 que optamos por analisar
apenas a vila do nucleo protagonista de cada novela. Como ja mencionamos neste estudo,
uma novela € constituida de vérias tramas e subtramas (PALLOTTINI, 2012), apresentando
nao apenas uma heroina e uma vila, mas mais de uma. Afinal, em cada nucleo ¢ necessario
criar conflito para haver interesse na histéria. E s6 ¢ possivel criar conflito quando ha
protagonismo e antagonismo, cuja func¢do, em telenovelas, costuma ser tarefa do(a) vilao(a).
No entanto, ha sempre um nucleo central protagonista e nosso foco de atengdo ¢ apenas na
avaliacdo da vila protagonista, por uma questdo de recorte do objeto empirico. Em alguns
casos ha mais de uma(um) vila(ao) no nucleo central dos protagonistas - entendido aqui como
aquele grupo de personagens - como nos diz Filho (2003) um grupo de 5 ou 6 personagens -

em torno dos quais gira a trama principal, identificada claramente nas sinopses das novelas
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disponibilizadas pela Tv Globo e disponiveis no Anexo A. No caso de mais de um vildo, ou
vild, no nucleo protagonista, ainda assim, elegemos aquela que nos mostrou ser uma
personagem mais central ou sofisticada, do ponto de vista dramatirgico. O corpus documental
foi montado pensando em sua importancia social, comunicacional, pois acreditamos ser ele
significativo do universo da vilania na telenovela brasileira As novelas escolhidas sdo:
Dancin' Days (1978-79) e sua vila Yolanda Pratini; Vale Tudo (1988-89) e sua vila Odete
Roitman; Rainha da Sucata (1990), com Laurinha Albuquerque Figueroa; Senhora do
Destino (2004-05) e sua vila Nazaré Tedesco; Avenida Brasil (2012) que tem Carminha e
Lado a Lado (2012-13) e sua ex-Baronesa da Boa Vista, Constancia Assungao.

Abaixo elaboramos um quadro com mais informagdes sobre as novelas e suas vilas.

Quadro 2 - Telenovelas e vilas do corpus

NOVELA AUTO AUTORES/ DIRECAO DIRECAO OUTRAS  VILA IMAGEM DA
RIA° COLABOR GERALE RESPON PERSONAGEM
ADORES  NUCLEO SABILID
ADES
Dancin’ Days = Gilberto — Daniel Filho | Daniel Filho,  José Carlos = Yolanda
10/07/1978 -  Braga Gonzaga Pieri Pratini.
27/01/1979 Blota, Dennis  [Codire¢ao], Atriz: Joana
174 capitulos Carvalho e Marilia Fomm
20h Marcos Paulo. Carneiro Vila do
[Figurino] nucleo
protagonista
Fonte: Memoria Globo
Vale Tudo Gilberto — Denis Ricardo Paulo Odete de
16/05/1988 -  Braga; Carvalho Waddington e~ Ubiratan Almeida
06/01/1989 Aguinal Paulo [Diregao Roitman
203 capitulos = do Silva Ubiratan. executiva], | Atriz:
20h S Daniel Filho = Beatriz
Leonor [Supervisao] Segall.
Basseres ¢ Helena Vild com
Gastal relagdes no
[Figurino].  nucleo
protagonista

¢ e fLS

Fonte: Memoria Globo



Rainha da
Sucata
02/04/1990 -
26/10/1990
179 capitulos
20h

Senhora do
Destino
28/06/2004 -
12/03/2005
221 capitulos
20h

Avenida
Brasil
26/03/2012 -
20/10/2012
179 capitulos
21h

Lado a Lado
10/09/2012 -
09/03/2013
154 capitulos

18h

Silvio
de
Abreu

Aguinal
do Silva

Jodo
Emanue
1
Carneiro

Jodo
Ximene
s Braga
e
Claudia
Lage.

Silvio de Jorge
Abreu, Alcides  Fernando
Nogueira e

José Anténio

de Souza.

Filipe Miguez, = Wolf Maia

Gloria Barreto, Nucleo: Wolf
Maria Elisa Maia.

Barreto e

Nelson

Nadotti.

Alessandro Amora
Marson, Manter e José
Antonio Prata, Luiz

Luciana Villamarim.
Pessanha, Nucleo:
Marcia Prates e Ricardo
Thereza Waddington.
Falcdo.

Chico Soares, Denis
Douglas Carvalho e
Tourinho, Vinicius
Fernando Coimbra.

Rebello, Jackie Nucleo:
Vellego, Maria  Denis
Camargo e Carvalho.
Nina Crintzs.

Fonte: elaborado pela autora

Jorge
Fernando e
Jodele
Larcher.

Luciano
Sabino,
Marco
Rodrigo e
Cléaudio
Boeckel.

Gustavi
Fernandes,
Paulo
Silvestrini,
Joana Jabace,
Thiago
Teitelroit e
André
Camara.

Cristiano
Marques,
André Camara
e Noa
Bressane.

Marilia
Carneiro
[Figurino]

Beth
Filipecki e
Regina de
Paula
[Figurino].

Marie Salles
[Figurino]

Beth
Filipecki e
Renaldo
Machado
[Figurino].

Laurinha
Albuquerqu
e Figueroa.
Atriz:
Gloria
Menezes
Vila do
nucleo
protagonista

Nazaré
Tedesco.
Atriz:
Renata
Sorrah

Vila do
nucleo
protagonista

Carmem
Lucia
Moreira de
Souza -
Carminha.
Atriz:
Adriana
Esteves
Vila do
nucleo
protagonista

Constancia
Assungao -
Baronesa da
Boa Vista.
Atriz:
Patricia
Pillar

Vila do
nucleo
protagonista

<

Fonte: Memoria Globo

207

Fonte: Memoria Globo

S

&2
'

Fonte: globo.com

<>

Fonte: globo.com

Selecionar essas seis vilas deu-se a partir de outro levantamento, de todas as vilas

encontradas nas narrativas das 21h desde 1970. Esses dados estdo disponiveis no Apéndice C.

Esse levantamento geral incluiu todas as telenovelas de 1970 até aquelas cujo Gltimo capitulo

foi ao ar em 2015. Como adiantamos, sdo 74 novelas exibidas no horario das 21 horas,

horario que flutuou entre 20h, 20h30 e 21h, sempre apds a exibi¢do do Jornal Nacional,

estabelecendo-se as 21h desde 2005, com a apresentagdo de América. Todas as novelas, como

j& sabemos pelos seus modelos de roteirizacdo, possuem uma trama principal e diversas

tramas secundarias, bem como um nucleo protagonista e diversos outros nucleos nos quais,
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naturalmente, ha conflitos proprios com vilas dessas tramas secundarias. Nesse levantamento
escolhemos apenas aquelas vilds que estavam em uma das duas situacdes seguintes: ou eram
personagens do nucleo protagonista e, via de regra, estavam em confronto direto com o heroi/
heroina (foram identificadas, no levantamento do Apéndice C, com a categoria “Vila do
nicleo protagonista”), ou eram personagens cujas acdes influiam diretamente nos
acontecimentos do nucleo protagonista. Em diversas narrativas a vila ndo esta no nucleo
protagonista, mas suas acdes sao voltadas para criar obstaculos ao herdi/heroina, apesar delas
ndo serem o principal obstaculo. Nesse segundo caso, as vilas também foram incluidas no
levantamento e identificadas com a categoria “Vila com relacdes no nucleo protagonista".
Também ndo figuram nesse levantamento aquelas vilas dubias, cujo publico ficava na duvida
se a personagem agia de determinada maneira por um lapso, por fraqueza, por
inconsequéncia, ou por ser ma. Apenas as vilds claramente identificadas como tal, sem
davidas quanto a isso, aparecem aqui, ainda que tivessem tragos que a humanizassem.
Importante frisar ainda que a auséncia de vilas no nucleo protagonista ndo significa que ha
necessariamente um vildo homem na histdria para garantir o conflito. Ou mesmo que haja
vildes, com diferengas marcadamente claras entre personagens bons e maus. Algumas
narrativas criam obstadculos por outros elementos, forcas opositoras que parecem ser, em
alguns casos, as circunstancias da vida dos personagens, os amores complicados, mas ndo
necessariamente a vilania estabelecida, ndo necessariamente pela presenca de uma forca do
mal encarnado em um personagem. Isso, no entanto, ndo ¢ comum, até pelas matrizes
culturais que conformam os modos de contar da telenovela. Os melhores exemplos sdo as
novelas que buscam cronicizar a vida vivida, como as historias da autoria de Manoel Carlos.
As vilas, entretanto, apesar de reunidas em uma mesma tabela, ndo fazem parte de
um conjunto homogéneo. E possivel identificar claramente ao menos dois tipos de vilds, que
escolhemos chamar de vild moderna e vild melodramatica. Naturalmente nossa escolha
baseia-se na historia da telenovela brasileira, como herdeira de suas matrizes fundamentais, e
acompanha a diferenga que ja fizemos entre a narrativa de cunho mais melodramatico (até o
final dos anos de 1960) e o modelo moderno de telenovela brasileira (cujo marco € a exibicao
de Beto Rockefeller). Claro que a vilda melodramatica estd em narrativas consideradas do
modelo moderno (todas as vilas de nosso recorte estdo em narrativas desse tipo), mas o fato

de serem narrativas desse modelo ndo as exime da apresentacdo de personagens menos



209

verossimeis ou caricatos, o que costuma levar a criticas da audiéncia. O que chamamos de
vild moderna ¢ esta mais verossimil, cuja maldade ndo repousa necessariamente no
assassinato ou descamba para a loucura da personagem. Sua maldade nao ¢ “justificada” pela
insanidade (crescente na trama ou ndo) ou por uma necessidade ndo racional de matar. A esta
vila, dominada por uma loucura claramente identificada, estamos chamando de vila
melodramatica. E comum na vilania da telenovela a presenca de personagens més que vao
ficando cada vez mais desorganizadas emocionalmente, a medida que os obstaculos vao
aparecendo, chegando a loucura absoluta e a, quase sempre consequente, puni¢do invejavel. A
vild melodramadtica, portanto, tem junto a si, como que para justificar seus atos, uma
insanidade fora de controle, uma sociopatia que a faz assassinar sem nenhum traco de culpa.
E uma monstruosidade com a qual a vida rotineira nio se identifica nem encontra referéncia
com facilidade, é o caso de Flora, de 4 Favorita (2008-09) e de Yvone, de Caminho das
Indias (2009). A vili moderna, no entanto, é ma, capaz de atos sordidos, e ainda que tenha
momentos de descontrole emocional, ndo ¢ louca. Seus atos estdo dentro de uma logica
racional e fazem parte da busca da personagem pelo seu objetivo. Uma 16gica ma, mas ainda
assim uma logica que se diferencia essencialmente de uma explicagdo insana das atitudes. A
capacidade de ser ma da vila moderna repousa em uma vilania mais verossimil e mais comum
de ser observada nos relacionamentos da vida vivida das pessoas. As seis vilas escolhidas sdo
vilds modernas, ainda que Nazaré (Senhora do Destino) seja a mais caricata delas, a mais
desorganizada e a que tende mais a ser considerada uma vila melodramatica.

E possivel observar no levantamento dos dados algumas informagdes que exigem
maior aten¢do. Se nas primeiras duas décadas do levantamento vemos uma participagdo
timida de personagens femininas como vilds protagonistas ou com relacdes com o nucleo
protagonista, a partir de 1990 a situagdo praticamente inverte-se, a tal ponto que desde 2003,
com uma unica exce¢ao em 2009, a novela Viver a vida, ndo ha novelas sem vilas na trama
principal ou ligadas a ela. Buscamos explicar isso ao longo deste estudo, com justificativas
que vao tanto da emergéncia de um posicionamento possivel as mulheres resultado das duas
ondas do feminismo, quanto as atribuigdes de género que convocam as mulheres a falar de si
e dos seus sentimentos, tornado-as generosas na liberag@o desses - para o bem e para o mal - e
assim oferecer facilmente aos escritores abundante material para trabalho, como mencionaram

em entrevistas referenciadas neste trabalho, Gilberto Braga, Aguinaldo Silva e Joao Emanuel
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Carneiro. H4 também um substancial aumento de personagens louras, ainda que autores como
Carneiro (2012), cujas vilas todas foram mulheres louras até o momento, garanta que foi
apenas uma coincidéncia, ja que ele, especificamente “ndo ¢ Hitchcock” e ndo tem fetiche por
louras, mencionado a conhecida obsessdo do talentoso realizador norte-americano por
mulheres de cabelos claros. Noés, entretanto, ndo acreditamos em coincidéncia. Entendemos
que as sucessivas vilds louras remetem por um processo de intericonicidade e apelo a
memoria a uma ligacao entre a constituicdo imagética da maldade, da frieza e da sensualidade
poderosa a mulher de cabelos claros. A associagdo da maldade com a loucura também ¢ mais
incisiva a partir de 1990, que parece ser uma década que funciona como uma marca, um
referencial para a mudanga de alguns padrdes, ainda que haja uma série de nuances que

prejudica uma classificacdo estanque e determinada, dentro de categorias fechadas.

4.4 Eu sou ma! Maravilhosa!

Vamos as vilas no nosso corpus.

Yolanda Pratini foi criada no papel por Gilberto Braga, que estreou no horario nobre
com Dancin’ Days como autor titular. Fez - e ainda mantém - uma sélida carreira cheia de
sucessos comerciais, como Agua Viva (1980), Celebridade (2003-04), Paraiso Tropical
(2007) e Insensato Coragdo (2011), além do estrondoso sucesso Vale Tudo, cuja vila, Odete
Roitman, integra nosso corpus. Braga tem reconhecido seu talento para criar vilas -
“Pessoalmente, gosto muito de herdi, mas talvez eu escreva vilao melhor” (BRAGA,
2001/2008/2012) - e tramas misteriosas de assassinatos. Nos treze dias que separaram o
assassinato da vila de Vale Tudo do final da novela, quando o assassino foi revelado, a
pergunta que galvanizou a atencdo do pais foi “Quem matou Odete Roitman?”. O recurso do
“quem matou?” foi repetido em diversas outras novelas do autor.

Dancin’ Days foi um dos maiores sucessos de Gilberto Braga® e foi sua novela de
estreia no cobicado horédrio das 21h. A novela foi criada a partir de um tema sugerido pela
respeitada autora Janete Clair, sua amiga, e alcancou altos indices de audiéncia. Ganhou,
inclusive reportagem da revista norte-americana Newsweek”*, em novembro de 1978, que

destacava sua influéncia nos modismos da época, como as meias coloridas de lurex usadas

93 As sinopses de todas as novelas do corpus estdo no Anexo A.

94 Informagdes disponiveis em: <http://memoriaglobo.globo.com/perfis/talentos/gilberto-braga/trajetoria.htm>.
Acesso em: 22 jan. 2016.



211

junto com sandélias de salto alto. Os elementos acessOrios a trama principal - como a
discoteca que dava nome a novela, e o figurino das personagens e figurantes que participavam
das cenas na boate - acabaram por sedimentar-se na memoria coletiva das pessoas sobre a
narrativa. Gilberto Braga assume: “Hoje, quando as pessoas lembram [da novela], elas
lembram mais da discoteca do que desse lado melodramatico das duas mulheres disputando a
filha” (WEBDOC novela Dancin’ Days, 2000-2016).

A trama era centrada justamente nesta disputa, no embate entre Yolanda Pratini (Joana
Fomm) e Jilia Matos (SOnia Braga), irmas e rivais. “E a histéria de duas mulheres que
disputam uma filha. A mulher que criou e a que abandonou a crianc¢a porque foi presa, depois
a quer de volta”, explica Gilberto Braga (WEBDOC novela Dancin’ Days). Jilia € uma ex-
presididria que vé suas sucessivas tentativas de se reaproximar da filha Marisa (Gléria Pires)
dificultadas pelos ciimes de Yolanda, que ficou responsdvel por Marisa depois da prisao da
irmd, e a cria como sua filha. Julia tenta reintegrar-se a sociedade, apaixona-se por Caca
(Antdénio Fagundes), mas casa-se com o rico Ubirajara (Ary Fontoura). A grande reviravolta
acontece quando Julia retorna ao Brasil, vinda da Europa, completamente mudada, casada
com um homem rico e disposta a vingar-se. Retorna também sem os dentes escuros que
mostrava no inicio da trama, que ajudavam a caracterizar a aparéncia de uma mulher que
havia passado mais de 10 anos na cadeia. Yolanda, entretanto, rica, elegante e sofisticada,
esteve sempre bonita ao longo de toda a narrativa, ainda que tenha perdido sua fortuna apds
separar-se do marido rico, que dava a ela projecdo social e conforto financeiro, mas nao
felicidade matrimonial. O divércio do marido acontece apds o casamento de Marisa, pois
queria ficar com Hélio (Reginaldo Faria), seu amante, mas acaba sendo preterida por ele.
Sem amor e sem dinheiro, Yolanda é capaz de qualquer coisa para manter seu status, e
comeca um processo de degradacdo. No final, para poder se manter, aceita trabalhar. Ar
superior e comportamento futil e mesquinho, Yolanda é uma “socialite”, mas acaba sendo
“suplantada” quando Julia retorna da Europa disposta a vingar-se dos que a fizeram sofrer:
Cacé que nao abandonou a noiva para ficar com ela, a filha Marisa que nao a aceitou como
mae, e a irma Yolanda. Principalmente, Yolanda.

O figurino das personagens, seus modelos de aparéncia antes e depois da reviravolta
da histdria (casamento de Marisa e posterior retorno de Juilia da Europa), sdo absolutamente
significativos de suas caracterizagdes. Recém-saida da cadeia, Julia € pobre e € boa, Yolanda,
ao contrario, come¢a a narrativa rica e ma. A caracterizacdo das personagens € bem

significativa do pobre bom versus o rico mau e ambicioso, expediente recorrente no
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melodrama, no qual o rico € o Traidor, o “aristocrata malvado”, com nos lembra Martin-
Barbero (2001). Marilia Carneiro, figurinista da novela, disse que em final dos anos 1970 a
mulher elegante era a Yolanda. “Ela vestia calga jeans, camisa de seda, pérola e salto alto™>.
E apesar do enorme sucesso do figurino de Jilia ao inaugurar a boate, confessa que o figurino
era “aloprado”. “Ndo imaginava que ia fazer esse sucesso todo”. Julia s6 pode, efetivamente,
mostrar-se sob um modelo de aparéncia no qual podia competir com a irma, quando deixou de
lado a caracteristica de pobre e boa, assumiu o rancor que sentia e o dinheiro que agora tinha.
Jalia s6 pdde ter seu figurino desejado por mulheres comuns quando assumiu caracteristicas
de vila.

O embate entre Yolanda e Julia ndo escapa em nada ao antagonismo cldssico da
heroina versus a vila e € o mote principal do nucleo protagonista da telenovela. Ainda que
Jalia prometa vingancga e execute agdes nesse sentido (na segunda parte da narrativa, quando a
personagem retorna da Europa, ja rica), ndo hd nenhuma duvida de que Yolanda € a grande
vila da histéria. Nega, a heroina, afinal, um dos valores mais importantes de “ser mulher”, a
maternidade da propria filha. Yolanda € tudo aquilo que Julia ndo pode ser: rica, elegante, bem
vestida. Jilia s6 passa a ser, neste aspecto do modelo de aparéncia, uma for¢a opositora de
nivel equivalente a Yolanda, quando retorna da Europa e na sequéncia marcante de sua danca
na estreia da boate Dancin’ Days® marca por aquilo que pode ser visto (suas roupas, seu
cabelo, sua beleza, seu glamour, seu comportamento) que era agora uma adversaria a altura de
Yolanda, ainda que esta estivesse falida apds a separacdo do marido rico. O arco narrativo
delas € espelhado, como diz Vogler (2015, p. 228), quando uma esta “por cima”, a outra esta
mal na trama. Julia é uma adversdria compativel com Yolanda especialmente pds-riqueza, e
ainda que estivesse cega por um plano de vinganca, era boa por “natureza”, ao passo que
Yolanda era md. Verdadeiramente m4d, ainda que honestamente amasse Marisa. Um dos
elementos fundamentais do melodrama estd posto no tema principal da novela: o drama do
reconhecimento, jd que Marisa ignora que Juilia € sua verdadeira mae. Yolanda havia
“sequestrado” a maternidade de Julia e é em torno da disputa pela maternidade que o conflito
entre Yolanda e Jilia € posto ao longo de toda a histéria. Ao final da narrativa, segredos

revelados e o drama da identidade resolvido, Yolanda e Julia fazem as pazes depois de uma

% Disponivel em: <http://canalviva.globo.com/especiais/mais-da-tv/materias/marilia-carneiro-fala-sobre-a-
moda-que-dancin-days-lancou-no-fim-da-decada-de-1970.htm>. Acesso em: 02 mar. 2016.

% Cena disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=304NexglrdQ>. Acesso em: 19 abr. 2016.
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dltima briga, em uma famosa cena®’, na qual se agridem fisicamente, até se darem conta do
ridiculo da situacdo e, em meio ao drama posto, ldgrimas e abracos sdo dados entre os pedidos
de perddo de uma para a outra. E o elemento da teatralizacdo da maldade e da bondade, nio
praticadas a seco, como lembra Xavier (2003a), mas a exibi¢do do gesto. A briga final
responde a “clareza das performances” e ao “dizer tudo”, o bem X mal, materialmente,
claramente, visualmente. Teatralmente. E é quando as personagens esgotam isso - o embate
polarizado que a cena da briga deixa evidente - que podem, por fim, perdoar-se e encerra-se a
narrativa.

Cenas de confronto direto entre o bem e o mal, personificado em uma briga fisica
entre a heroina e a vila, ou seja, a maldade e a bondade exibindo-se mais do que nunca como
teatro, exibindo o drama da moralidade, € um recurso repetidas vezes usadas por Gilberto
Braga, mas também por diversos outros autores consagrados na emissora da familia Marinho.
Brigas fisicas entre a vila e a mocinha acontecem tao repetidamente que podem facilmente ser
encaixadas na categoria “clich€”. Das novelas do nosso corpus, todas as personagens em
confronto direto brigam fisicamente e tais cenas costumam marcar twists nas historias.
Carminha e Nina t€m, além de uma briga na qual a vila bate na anti-heroina®® diversas outras
cenas de confronto fisico - as brigas costumam ser um enfrentamento no qual o bem sai
vitorioso e ndo o mal, como foi o caso desta cena especificamente, na qual Carminha invade o
lixdo para interromper o casamento de fantasia entre seu filho e sua oponente. Mas, além de
Yolanda e Julia e Carminha e Nina, partiram para o combate fisico do mal x o bem, Maria de
Fatima e Raquel, em Vale Tudo, na conhecida cena na qual a mae rasga o vestido de noiva da
filha vila, que estava associada a Odete Roitman®’, uma cena que marcou um dos twists da
novela, no capitulo 80; Laurinha também chega as vias de fato com Maria do Carmo (Regina
Duarte), em uma briga final na qual suicida-se em Rainha da Sucata!%; Isabel (Camila
Pitanga) esbofeteia a dissimulada e elegante Constancia em Lado a Lado'0'; e Nazaré

apanhou bastante das maos da corajosa Maria do Carmo (Susana Vieira), em Senhora do

7 Cena disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/dancin-days-briga-entre-julia-e-
yolanda/2460001/>. Acesso em: 20 abr. 2016.

98 Cena disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/avenida-brasil-carminha-invade-
o-casamento-de-jorginho-e-nina/2562015/>. Acesso em: 20 abr. 2016.

9 Cena disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/vale-tudo-raquel-rasga-o-
vestido-de-noiva-de-maria-de-fatima/2674233/>. Acesso em: 19 abr. 2016.

100 Cena disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2SaU3htXuLg>. Acesso em: 19 abr. 2016.

101 Cena disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/lado-a-lado-isabel-esbofeteia-
constancia/2880559/>. Acesso em: 20 abr. 2016.
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Destino’%2, em uma cena, responsdvel por 58 pontos no Ibope, que a TV Globo relata como
uma das de maior audiéncia da novela e foi exibida dia 26 de outubro de 2004, uma terca-
feira. Mas hd diversas outras cenas de brigas entre a vila e a heroina sempre relembradas:
Laura e Maria Clara (Celebridade, 2003-04), de Gilberto Braga; Perpétua e Tieta (Tieta,
1989-90), de Aguinaldo Silva; Tereza Cristina e Griselda (Fina Estampa, 2011-12), de
Aguinaldo Silva; Flora e Donatela (A Favorita, 2008-09), de Jodo Emanuel Carneiro, sé para
citar algumas.

Vale Tudo foi outro sucesso estrondoso de Gilberto Braga, autor principal da trama,
escrita em co-autoria com Aguinaldo Silva e Leonor Basseres. Naquele momento, Aguinaldo
Silva j4 era um escritor “solista” e o produtor, Daniel Filho, duvidou que aceitaria escrever
como colaborador, mas Gilberto Braga insistiu que o queria como autor junto a ele. A ideia
era que Aguinaldo Silva o ajudasse a trabalhar o nicleo dos personagens pobres. “A unido dos
dois, mais o pé no chido da Leonor, gerou uma das melhores novelas brasileiras. [...] A
humildade dos dois foi uma soma. Brilhante para a televisao” (FILHO, 2003, p. 90). Quando
questionado o motivo de ter aceitado trabalhar em parceria com Braga, Silva disse que
“adoraria aprender com o Gilberto a escrever aquelas mulheres deslumbradas” (FILHO, 2003,
p- 90). Braga declarou que criou uma historia a partir do tema: “vale a pena vocé ser honesto
em um pais que todo mundo € desonesto?”” apds uma discussao familiar, na qual o autor ouviu
que uma determinada pessoa da familia era mediocre e babaca porque havia sido delegado em
Foz do Iguagi e ndo havia aproveitado a oportunidade para ficar rico com corrupcao
(WEBDOC novela Vale Tudo, 2000-2016). Estava dado o grande tema da novela que se
centraria na disputa entre Maria de Fatima (Gléria Pires), a amoral filha, e sua correta mae
Raquel (Regina Duarte). Maria de Fatima faz de tudo para subir na vida, enriquecer, buscava
a ascensdao social a qualquer custo e ndo mediu esforcos. Seus comportamentos,
desvinculados de qualquer padrdo ético, eram uma acusacdo nas maos dos roteiristas, de um
modo de ser brasileiro que deveria ser combatido. O exemplo a ser seguido foi mostrado nas
acoOes da mae de Fatima, Raquel, que tenta “salvar” a filha desse caminho amoral.

As ateng¢des, no entanto, foram concentradas em Odete Roitman. “A personagem m4 é,
em geral, a que provoca os acontecimentos. Com a Odete Roitman era isso, ela provocava

todos os acontecimentos importantes da novela. Entdo cresceu muito. Ficou um ‘papelao’”,

102 Cena disponivel em: <https://vodstreaming.video.globo.com/r90 720/v0/03/ee/ce/

2872994 ce77b2df6b58e0bb0cel6e276edac2d8ecd6a75d/2872994-manifest.ism/2872994.m3u8?
h=05021461153878148890439614611574786564632978 1MG4pAS63vHq3vDxIuHehSw&k=htm15>. Acesso
em: 19 abr. 2016.
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disse Beatriz Segall, a atriz que deu vida a Odete (WEBDOC novela Vale Tudo, 2000-2016).
Maria de Fatima e Odete sdo duas vilds, ambas no nicleo protagonista da novela. “Gosto de
escrever sobre gente safada [...]. Em Vale Tudo, a gente decidiu fazer logo duas, a megera
velha e a aprendiz, que ndo era sopa, porque a Maria de Fitima em matéria de megerice nao
era brincadeira”, disse Gilberto Braga em entrevista ao artista Miguel Falabela!93. Odete foi
uma personagem que ficou na memdria coletiva dos telespectadores, foi eleita a maior vila de
todos os tempos da telenovela brasileira em enquete realizada pelo jornal O Estado de S.
Paulo em 2004, que permitia respostas espontaneas. Foi a escolhida também por cinco de sete
autores de telenovela questionados pela reportagem, entre eles Silvio de Abreu, Aguinaldo
Silva, Jodo Emanuel Carneiro e Gléria Perez (KNOPLOCH; JIMENEZ, 2004). Para Gilberto
Braga (2009) a personagem € o resultado de uma “quimica perfeita”, “uma integracdo perfeita
entre escritor, diretor, atriz”, uma personagem que roubou a cena, como o publico identifica
aquela atriz que ndo era a principal da trama, mas passou a ser. “Muito mais que a trajetdria
da mae honesta contra a filha sem principios, Vale Tudo se assegurava nas tramdias de Odete
Roitman, presidente de um importante grupo financeiro e seu vice-presidente, Marco Aurélio
[Reginaldo Faria]” (FERNANDES, 1997, p. 338).

Odete é uma sofisticada vila, rica, poderosa, autoritiria e empresaria de sucesso,
presidente do grupo Almeida Roitman, desde a morte do marido. Odeia o Brasil, sua gente e
sua cultura, mora em Paris, tem casas em outros paises e s6 vem ao Brasil em casos de
extrema necessidade. E mie de Heleninha (Renata Sorrah), com quem tem muitos conflitos e
ndo perdoa sua fraqueza exposta cruelmente no flagelo do alcoolismo. Também é mae de
Afonso (Céssio Gabus Mendes) e em determinado momento da trama associa-se a Maria de
Fatima, com quem deseja ver o filho casado ao invés de Solange (Lidia Brondi), que
efetivamente gosta de Afonso, mas nao compactua com as artimanhas de Odete. Enquanto
Odete manipula a vida dos filhos, escolhendo para eles parceiros que considera interessantes,
apaixona-se por César (Carlos Alberto Riccelli), que, na verdade, tem interesse em dar um
golpe, ja que é amante de Maria de Fatima desde o inicio da trama. Ambos, Fatima e César,
sdo alpinistas sociais interessados no dinheiro da familia Roitman. Ela por via do casamento
com Afonso e ele sendo amante de Odete.

Hoje, no entanto, apesar do intenso debate moral promovido pela narrativa, Vale Tudo
€ lembrada como exemplo no qual os maiores e principais vildes ndo foram punidos. Maria de

Fatima, além de vender seu proprio filho para um casal estrangeiro, se casa com um principe

103 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=VDFHWh{IFB4>. Acesso em: 12 mar. 2016.
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italiano em um plano arquitetado por César, seu amante, que também se deu bem ao final.
Marco Aurélio, cuja esposa Leila (Kdssia Kis Magro) € a assassina de Odete, também foge do
pais, na cena ja mencionada nesta tese, quando vai embora, rico, dando uma “banana” para a
cameral®4, Odete, entretanto, € assassinada. O detalhe delicioso da trama: é assassinada por
acidente. Ao disparar trés tiros, Leila estava disposta a matar Maria de Fatima, que havia se
tornado amante de seu marido, Marco Aurélio, e atira por trds de uma porta no vulto que
julgou ser de Fatima. A cena, repetida inimeras vezes pela midia, sedimentou-se na memdoria
dos telespectadores!®. A punicdo de Odete, entretanto, foi anterior. Ao ser assassinada, Odete
Ja& havia descoberto o romance entre Maria de Fatima e César. Também havia descoberto o
desvio de dinheiro da sua empresa feito pelo seu comparsa, Marco Aurélio. E pelo amor de
um homem que ndo a ama, que envolve-se com ela apenas interessado em seu dinheiro, que
Odete sofre. “A morte nem sempre € um castigo tdo grande. O grande castigo, que a fez sofrer
mesmo, pagar por alguns pecados, foi a paixdo que ela teve pelo Cesar. Ninguém reparou,
mas foi ai” contou Beatriz Segall (WEBDOC novela Vale Tudo, 2000-2016). A nao punicao
dos vildes, ja sabemos pelo pensamento de Xavier (2003a), ndo altera em nada o estado
melodramadtico e moralista da narrativa. Usar do que acontecia politicamente e eticamente no
pais naquele momento e dramatizar essas questdes nos dilemas dos personagens nao significa
que um realismo cru, a seco, apossou-se da telenovela, trata-se mais do “teatro do mal”, da
exibicdo do gesto. Ainda assim, é digno de observacdo o destino dado aos vildes de Vale
Tudo. Ainda que a vitéria da corrup¢@o e do mal ndo possam ser apontados como elementos
que deterioram a matriz melodramatica do género, as telenovelas mantém a puni¢do do mal
desse drama da moralidade. Os roteiristas de Vale Tudo nao puniram exemplarmente todos os
vildes, mas trabalharam fortemente a polarizacdo das for¢as da maldade e da bondade na
narrativa, as polariza¢des ainda definiram os “termos do jogo” e apelaram “para férmulas
feitas”, como nos lembra Xavier (2003a).

A insistente associacdo da imagem sofisticada e glamourosa de Odete a atriz Beatriz
Segall fez com que a atriz passasse muito tempo interpretando personagens ricas, elegantes e
cheias de classe. Odete ¢ uma das imagens mais requisitadas pela memdria ao pensarmos na
aristocrata cruel, na vila rica. Como Yolanda, em Dancin’ Days, Odete usa blusas de seda,

colares de pérola e um detalhe de figurino que ajudou a conformar sua personalidade: os

104 Disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/vale-tudo-marco-aurelio-da-banana-
para-o-brasil/2674213/>. Acesso em: 17 abr. 2016.

105 Cena disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/vale-tudo-o-assassinato-de-
odete-roitman/2674207/>. Acesso em: 19 abr. 2016.
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joelhos de fora, que ja mencionamos no capitulo Modos de Contar. Odete assumia sua
sexualidade, seu interesse por homens mais jovens, mostrava o corpo - tudo dentro de uma
l16gica de elegancia - a0 mesmo tempo que os tailleurs de corte fino e cores sdbrias nos davam
sinais de outra caracteristica: o poder empresarial da mulher em posi¢do de comando. Odete
era uma mistura de austeridade, prepoténcia e sensualidade. Nao era uma personagem comica,
mas seus posicionamentos recheados de preconceito de classe e horror ao Brasil, tinham um
tom sarcdstico e divertido. “Chinelo, chinelo... Que palavra horrivel! Portugués é uma lingua
tao chinfrim”; “O Brasil é um pais de jecas. Ninguém aqui sabe usar talher de peixe”; “Nunca
vi gostar tanto de fazer hora extra como trabalhador brasileiro”; “Eu gosto do Brasil. Acho
lindo, uma beleza. Mas de longe, no cartdo postal”.

Se as pérolas e as blusas de seda sdo usadas tanto por Yolanda quanto por Odete, ha
um elemento essencial que as diferencia: o trabalho. Odete era uma empresaria de sucesso e
profundamente envolvida com o trabalho, enquanto que ir trabalhar pode ser considerada uma
penalidade sofrida por Yolanda, que s6 chega a procurar emprego quando estd completamente
falida. Dez anos separam as duas novelas, um periodo de tempo que se passa justamente no
momento essencial de sedimentacdo da segunda onda do feminismo, entre 1970 e 1990. Se a
elegincia cruel e fria de Yolanda e Odete pode ser entendida como uma caracteristica em
comum, ¢ Odete que nos aparece como um exemplo bastante completo desse modelo de vila
que emerge com mais forga a partir dos anos de 1990. Como que anunciando o que viria em
termos de vilania, a Odete de 1988 é uma mulher poderosa, rica, autbnoma, livre, uma mulher
moderna que busca obstinadamente o que deseja e uma representacdo fiel dessa imagem
feminina que se assumindo hedonista, rompe o ethos cristdo da rendncia e do sacrificio
redentor, da abnegacgdo e valor familiar. At¢ mesmo a maternidade €, para Odete, algo que fica
entre um amor que a humaniza e uma exasperagao profunda pelas escolhas dos filhos, o que a
“vilaniza”. Odete ndo hesita em “negociar” o filho Afonso em um acordo com Maria de
Fatima, pelo qual a jovem herdaria a fortuna do futuro marido depois de 10 anos de
casamento. O acordo € feito em troca de Maria de Fatima separar Ivan (Antonio Fagundes) de
Raquel, ja que Odete acreditava que Ivan deveria casar-se com Heleninha, que apesar de ser
uma artista plastica famosa, enfrenta um severo problema de alcoolismo. Meiga, bondosa,
simpdtica e fragil, Heleninha ndo € perdoada por Odete, é, inclusive, um de seus alvos
prediletos. Odete faz algo que ndo é perdoado a uma mae: narcisica e egoista, ndo deixa isso
de lado nem diante da dor da filha e ao invés de cercar Helena de cuidados, menospreza-a e

contribui fortemente para o agravamento do seu problema.
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Se Odete foi assassinada sem inten¢des da assassina, Laurinha (Gléria Menezes) teve
toda intengdo ao jogar-se de um prédio na Avenida Paulista, depois de ter arrancado da orelha
da “sucateira” Maria do Carmo (Regina Duarte), um brinco para incrimina-la pela morte. O
ddio de Laurinha contra Maria do Carmo era tao intenso que na epifania do suicidio préximo,
encontrou um modo de deixar a oponente “apodrecendo na cadeia”. Rainha da Sucata foi
encomendada a Silvio de Abreu como parte da programacgdo dos 25 anos da Rede Globo. O
autor vinha de sucessivos sucessos no horario das 19h e a emissora o convidou para estrear no
horério mais cobicado. Silvio € um autor cuja marca humoristica é forte e precisou acertar o
tom para conseguir que a novela agradasse ao publico “das nove”. “O que aprendi com
Rainha da Sucata é que é verdade que novela das oito precisava ser mais dramdtica que
novela das sete. Porque enquanto Rainha da Sucata era uma novela s6 de comédia ela nao
entusiasmou o publico, ela dava audiéncia, mas ndo entusiasmou o publico”, disse Silvio de
Abreu (DEPOIMENTO, 2000-2016). Ele completa adiante: “Foi a partir do momento que
virou uma novela que tinha comédia, mas tinha drama junto - e era um drama forte, a historia
de uma mocga que perde tudo e tem que conquistar o amor - que cresceu demais a audiéncia”.
A partir da introduc¢do do drama os personagens de comédia viraram enormes sucessos, sem o
drama a novela nio teria conseguido ser o sucesso de publico que foi. Herdeira do
melodrama, a telenovela precisa da intensidade de sentimentos, sendo o humor um elemento
de leveza que contrapde a devastacdo provocada pelo amor. Filho lembra como o inicio da
narrativa foi problemdtico, substancialmente porque sem querer perder uma marca que
considerava sua identidade narrativa, o humor, Silvio de Abreu teve dificuldades em
incorporar o drama necessdrio e definir claramente os papéis do bem e do mal. “Quando uma
novela abre com muitos personagens, confunde o espectador e ele ndo sabe mais quem deve
ser amado ou odiado. Rainha da Sucata ¢ um exemplo disso” (FILHO, 2003, p. 69). A leitura
de Daniel Filho é semelhante a de Silvio de Abreu. Quando os niicleos foram bem definidos, o
drama instalado, separando-se humor e romance, € o bem e o mal identificados, a novela
decolou nos numeros do Ibope. “Houve um desperdicio de atores e a novela demorou a entrar
em entendimento com o espectador. Agora, Rainha da Sucata é lembrada como bem-
sucedida, mas nds sabemos do sufoco que foi o comeco” (FILHO, 2003, p. 70). Além disso, a
TV Manchete levou ao ar Pantanal, um enorme sucesso de Benedito Ruy Barbosa, que ficou
no ar enter 27 de margco a 10 de dezembro daquele ano, concorrendo com a transmissao da
Globo, ainda que passasse depois da exibi¢do da historia de Silvio de Abreu, as 21h30. Filho

lembra da época e disse que a estratégia foi emendar Rainha da Sucata com uma minissérie
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para “liquidar o grande impulso inicial da concorrente” mas afirma que Pantanal nunca
efetivamente chegou “a ganhar da novela da Globo”.

O tema principal de Rainha da Sucata era a oposi¢do entre os novos-ricos € a elite
paulista decadente, personalizada na trajetéria de Maria do Carmo (Regina Duarte) que
enriquece com os negécios do pai, um vendedor de ferro-velho, mas mantém habitos da vida
simples que levava antes. O sucesso financeiro ndo a fez esquecer nem das humilhagoes
passadas na adolescéncia nem um amor ndo correspondido que veio de la: Edu Figueiroa
(Tony Ramos), de tradicional familia mas precisando lidar com a iminente faléncia. Ainda
apaixonada, propde casamento a Edu com a ideia de que sua fortuna pode salvar a familia do
amado da ruina. O casamento acontece e € entdo que o conflito com Laurinha Albuquerque
Figueroa comeca a se intensificar. Laurinha é a grande antagonista de Maria do Carmo, que,
por outro lado, também enfrenta problemas com o inescrupuloso Renato Maia (Daniel Filho).
Os conflitos, entretanto, sdo de natureza diferente. Enquanto a grande questdao para Renato é
dar um golpe financeiro em Maria do Carmo, o conflito estabelecido estd na ordem do mundo
do trabalho, algo que na heroina € visto como uma forca que deve ser apreciada, o conflito
com Laurinha - a grande vila da trama - € no ambito afetivo, trata-se de uma disputa por amor.
Laurinha € madrasta de Edu, casada com o pai do jovem, mas completamente apaixonada por
ele. Obcecada, na verdade, e tenta conquistd-lo de todas as formas. Enquanto o conflito com o
vildo estd - na divisdo ideoldgico-cultural promovida pelo patriarcalismo - no mundo da
ordem do masculino - o dinheiro, o trabalho, a racionalidade - o conflito com a vila esta no
mundo feminino - 0 amor, os sentimentos, a nao racionalidade.

As trajetérias de Maria do Carmo e Laurinha, a exemplo do que acontece com Yolanda
e Julia em Dancin’ Days s@o arcos narrativos espelhados. Na adolescéncia, ainda pobre, Maria
do Carmo enfrenta o desprezo de Edu, rico. Adultos, o jogo inverte, e Laurinha acompanha os
movimentos de pobreza e riqueza de Edu. Depois do casamento sempre que Maria do Carmo
estd em alguma dificuldade, Laurinha estd no seu melhor momento, e vice-versa. De certo
modo, sdo os representantes dos dois modelos sociais que o autor desejou tratar. Laurinha é
rica, extremamente sofisticada, elegante, usa roupas claras e tecidos leves, é contida, educada.
Maria do Carmo € pobre, veste-se de forma espalhafatosa, usa tecidos armados, maquiagem
pesada, fala alto, grita, ¢ a imagem mais firme do emergente extravagante. Aristocrata
elegante ma versus nova-rica sem “finesse”, boa e trabalhadora. A polarizardo colocada entre
0 pobre bom contra o rico mau ndo cessa de reaparecer todo o tempo nas narrativas das

telenovelas, ainda que a riqueza de Maria do Carmo teoricamente a tire desse lugar de pobre
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boa, a verdade é que ela “ndo se encaixa” no mundo rico. A preocupa¢do em mostrar uma
nova realidade social na qual havia a ascensdao econdmica de grupos que ndao adquiriam
proporcional capital cultural, foi claramente mencionada por Silvio de Abreu que criou a
personagem Maria do Carmo com base em uma pesquisa que mostrava como o dinheiro,
naquele momento, vinha “mudando de maos”1%. A consequéncia era os ricos e “incultos”
entrarem em choque com os “bem nascidos” das familias tradicionais falidas.

A caracterizacao da personagem em tudo busca deixar clara essa mensagem - além da
prépria Laurinha que fala isso para a heroina a cada oportunidade - 0s novos-ricos podem ter
dinheiro, mas falta a eles “ber¢o”, o que Laurinha tem de sobra. O ar arrogante e soberbo nao
€ abandonado nem mesmo quando € o dinheiro de Maria do Carmo que a possibilita manter a
pose. Efetivamente, ao final da novela, a heroina perde tudo, mas ndo sua retidao de carater,
afinal, o herdi apoia-se na sua for¢ca moral. Maria do Carmo volta a vender sucata, perde todo
seu patrimOnio, mas finalmente ganha o amor de Edu, que confessa seu amor. Sua
compensagado, o justicamento moral da histéria, ndo nos escapa, se da pelo amor, ainda que
durante toda a novela Maria do Carmo seja uma empresaria de sucesso e tenha o trabalho
como um dos pilares de sua vida.

Efetivamente, a andlise do nosso corpus deixa claro que o estabelecimento de vilas aos
moldes como as vemos hoje sdo o resultado de um processo histérico que, ndo poderia deixar
de ser diferente, oscila. Laurinha € a principal vild de Rainha da Sucata, como Yolanda era a
megera central de Dancin’ Days, mas algo nas duas ¢é diferente do que pudemos ver em Odete
Roitman, como um antncio do que viria depois, € veremos mais tarde repetir-se com mais
freqii€ncia em Nazaré Tedesco, Carminha e Constancia: elas sdo o centro de toda a narrativa,
tomam o protagonismo das heroinas e conduzem o andamento das tramas. A explicacdo para
isso, ja adiantamos, tem relacdo com questdes que estdo na tela e fora dela, em matrizes
culturais e narrativas, em movimentos politicos, econdmicos e ideoldgicos das relagdes entre
os gé€neros, em uma histéria sécio-cultural da beleza, do corpo e dos olhares e em um viés de
desencantamento que permite o aparecimento de um sujeito individualista e hedonista.

Mas ainda que Laurinha ndo seja uma vila aos moldes de Odete - com todo o poder
que ela concentrava como personagem € no universo diegético - muitas caracteristicas em
comum podem ser facilmente identificadas. A elegancia, a sofisticacdo e o uso de tudo isso

como uma ferramenta de divisao classista saltam aos olhos ao observarmos seus modelos de

106 Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/rainha-da-sucata/
curiosidades.htm>. Acesso em: 22 abr. 2016.
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aparéncia, além de um amor que ndo se realiza por um homem mais jovem. Ao contrério de
Odete que morre assassinada, Laurinha joga-se de um prédio e tenta incriminar Maria do
Carmo que, como espera-se do drama da moralidade do qual a novela € herdeira, livra-se da
acusacdo. O suicidio ndo é um recurso comumente usado em telenovelas, ¢ um assunto
“abafado” de modo geral, no discurso midiatico. O modo como a morte de Laurinha foi
exibida € pouco comum na televisdo. Suicidios, claro, ja haviam sido indicados, mas
raramente mostrados. E nunca, até aquele momento, daquela forma. Personagens que tiravam
a prépria vida ja apareciam mortos, ou escutava-se um tiro. Laurinha atirou-se de um prédio e
a cena fol mostrada inteira, com o corpo caindo 14 do alto. A repercussdo foi enorme. No dia
seguinte o jornal O Globo noticiou a morte da personagem. "Saiu na primeira pagina de ‘O
Globo’ uma foto gigante minha, estatelada no chdo que dizia: ‘Laurinha Figueiroa esta
morta’. Eu pensei: ‘Como pode?’ Porque sempre separei meus personagens de mim” declarou
Gloria Menezes (CIMINO, 2013). Afinal, mais um exemplo das confusdes e hibridizagcdes
que faldvamos antes, da realidade com a ficcionalidade, de tomar o ator pelo personagem e
vice-versa. Cena semelhante estrelou Nazaré em Senhora do Destino, 15 anos depois. Nazaré,
encurralada em uma ponte sequestrando a filha de Isabel/Lindalva (Carolina Dieckmann),
desiste de jogar o bebé da ponte, o devolve a mie, mas atira-se de 14 em seguidal!®’. Ao
matar-se, Laurinha usava uma elegante roupa de cor clara, maquiagem suave, que, em tudo
contrastava com Maria do Carmo que usava um vestido preto, brilhoso e maquiagem pesada.
Nazaré, ao contrario da requintada Laurinha, usava um sensual e colado vestido vermelho. As
roupas claras de Laurinha, soltas e sofisticadas, no momento de sua morte, trazem, pelo apoio
da memoria, de um ja visto, a imagem da elegancia e da riqueza. O vestido vermelho de
Nazaré também faz essa evocacdo de outras imagens ja vistas que contribuem para a
caracterizacdo de uma mulher que tendo deixado para trds a necessidade da prostituicao, teve
episddios nos quais prostitui-se por prazer. A gélida assassina gra-fina e a assassina prostituta
e sensual (ambas mataram seus maridos), a elegante e a devassa, a cerebral e a carnal. Seus
modos de se mostrar, nas cenas das mortes, trazem uma longa cultura visual que nos fala por
lembrangas, rememoragdo, impressoes, por uma “genealogia das imagens da nossa cultura”,
como diz Courtine (2013).

Talvez, apelar aos vinculos das imagens que carregam sentidos préprios e especificos -

afinal, as imagens vao deixando rastros umas nas outras - nos permita entender o uso de cores

107 Cena disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/senhora-do-destino-nazare-se-
suicida/2874138/>. Acesso em: 22 abr. 2016.
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claras que vem sendo repetidamente usadas para caracterizar vilds que sejam efetivamente
elegantes ou que assim desejam parecer ser. Laurinha, Carminha e Constancia vestiam-se
predominantemente de roupas claras. Odete também usava roupas claras. Mas outras vilas que
usam tal recurso podem ser citadas: Livia Marine (Salve Jorge, 2012-13), Tereza Cristina
(Fina Estampa, 2011-12), Janete Magliano (7Terra Nostra, 1999-2000). A ideia da
intericonicidade (Courtine, 2013) nos assegura que uma imagem nunca estd verdadeiramente
isolada e a repetida aparicdo de vilas vestidas de branco nos indica que ha tempos o mal
deixou de ser representado pela figura negra, escura, noir da vilania. Afinal, a monstruosidade
agora nao estd no que € visto, ela € moral, ainda que o melodrama, como matriz trabalhe com
os “significantes puros” (BROOKS, 1995), onde tudo estd diante do olhar. O abrandamento
do valor melodramatico e folhetinesco, naquilo que define e relaciona a ética com a estética,
mostra-se claramente nessa escolha aparentemente simples, do padrao de cor das roupas das
vilas.

Laurinha, uma mulher esnobe, classista, elitista, trapaceira, assassina e falida, assim
como Yolanda, é uma socialite. O trabalho ndo ocupa uma questdo em sua vida. Efetivamente,
do nosso corpus, como mencionamos, apenas Odete € uma personagem na qual a questdo da
vida profissional é um ponto essencial de sua caracterizagdo, ainda que as outras vilas
apresentem caracteristicas que dificilmente poderiam ser atribuidas as mulheres alguns pares
de anos atrds - como o egoismo reinante, a ambicdo e os comportamentos barbaros e
implacdveis. Até o feminismo reorganizar as estruturas de poder, mulheres ndao eram
“capazes” de nada disso. Mas o fato do trabalho ndo ser uma questdo central para as vilas, ndo
significa que a questdo da realizacdo profissional e a importancia do trabalho para as mulheres
esteja ausente das narrativas, pelo contrario, geralmente a forca do trabalho e o
comprometimento com ele estdo associados as caracteristicas das heroinas das histérias.
Laurinha é uma socialite de uma aristocracia decadente, mas Maria do Carmo é uma mulher
empreendedora, batalhadora e profundamente interessada em sucesso profissional. Nazaré
Tedesco também ndo esta muito preocupada com sua vida profissional - ainda que se leve em
consideracdo o cardter um tanto lidico da personagem, um tanto caricatural - mas sua
oponente, Maria do Carmo (talvez a repeticdo do nome néo seja uma coincidéncia qualquer,
talvez mulheres de fibra, batalhadoras que vieram “de baixo” precisem de nome populares e
coletivamente relacionados a fé crista, ainda que o Aguinaldo Silva tenha declarado que o
nome da personagem ¢ uma homenagem a sua mae) ¢ uma mulher que ndo enriqueceu, mas

conseguiu deixar a miséria para trds para dar uma vida confortavel aos filhos. Carminha € uma
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mulher que ficou rica apds o casamento, mas é também uma “madame”. Nao trabalha e o
assunto ndo € uma questdo para ela, sua oponente, Nina/Rita tampouco parece estar muito
interessada na questdo, ainda que tenha uma profissao na qual € talentosa - € chef de cozinha
-, mas Avenida Brasil nos oferece Monalisa (Heloisa Périssé), também rival de Carminha, que
era noiva de Tufdo até a vila separar os dois para casar-se com o jogador. Monalisa, uma forca
do bem, é o retrato da mulher batalhadora, lutadora e que também conseguiu um padrao de
vida confortavel a partir de muito trabalho, um valor fundamental para ela. A baronesa
Constancia também nao trabalha, e nem mesmo poderia. A narrativa se passa no inicio do
século XX, ndo era comum as mulheres trabalharem, efetivamente, para mulheres ricas isso
era um absurdo, jd que o trabalho era uma necessidade reservada as mulheres pobres. Mas
ambas as heroinas da trama, sua filha Laura (Marjorie Estiano), uma jovem idealista e
progressista, e a dangarina Isabel (Camila Pitanga), tem relacdes com o trabalho. Laura quer
muito trabalhar, o que ndo era “aconselhavel” para uma mocga de sua classe social. E Isabel
precisa trabalhar, o que era necessdrio para uma jovem pobre. E pelo trabalho que Laura
encara uma profunda decepcdo amorosa e é também por ele que Isabel vai para a Europa e
retorna anos depois, rica.

Na verdade, o trabalho que ainda interessava a Nazaré Tedesco, a vild que caiu nas
gracas do publico em Senhora do Destino, era a profissdo “mais antiga do mundo”, a
prostitui¢do. Nao mais por necessidade, como no comego da trama, mas por prazer mesmo.
Escrita por Aguinaldo Silva, a novela tem um tom bem humorado, apesar do profundo drama
enfrentado por Maria do Carmo. Aguinaldo Silva € reconhecidamente um excelente autor de
Realismo Fantastico, duas das vilas mais interessantes, e divertidas, da telenovela brasileira
sdo obra sua, Perpétua (Joana Fomm), em Tieta (1989-90), e Altiva (Eva Wilma), em A
Indomada (1997). Em comum, as trés vilas tém um tom humoristico e caricatural bastante
acentuado. Nazaré, entretanto, foi criada dentro de uma trama realista que, organizada em
duas fases, centra-se na histéria da nordestina Maria do Carmo que abandonada pelo marido,
vai para o Rio de Janeiro com os cinco filhos, encontrar o irmao que ja morava la. Ao chegar a
cidade, sua filha cagula, ainda bebé é sequestrada por Nazaré. E a heroina faz a promessa de
passar a vida inteira tentando trazer a filha de volta. Passam-se anos e Maria do Carmo € ja
uma empresdria de sucesso, Lindalva uma mulher crescida que vive, sem saber, sob o nome
de Isabel e imagina-se filha da vilda, e Nazaré - que mata o marido jogando-o da escada
quando este descobre o sequestro - vive agora com Isabel/Lindalva, a quem ama

intensamente, e Cldudia (Leandra Leal), sua enteada, a quem despreza e chama de “songa
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monga”. O tema central de Senhora do Destino foi retirado das manchetes dos jornais, o
“caso Pedrinho”, que relatava o sequestro do menino Pedrinho por Vilma Martins Costa, que
o levou ainda bebé de uma maternidade em Brasilia em 1986 e o criou como se fosse seu filho
até ser revelada a histdria verdadeira, em 2003108,

O tema central de Senhora do Destino ndo escapa aos “clichés que consagram o
género”. Afinal, uma maternidade sequestrada, um filho tomado de uma mae é certamente um
dos assuntos mais melodraméticos possiveis. Dai advém outros clichés, como o mistério do
nascimento, os enganos intencionais, a perseguicdo da inocéncia, a vinganga. Na parte inicial
da trama, até o momento no qual Cldudia consegue descobrir que Isabel/Lindalva nao € filha
bioldgica de Nazaré, a vila faz qualquer coisa - de cometer assassinatos a contar mentiras -
para que essa verdade ndo seja revelada. Depois, quando isso ja € sabido - em um dos twists
da novela, no capitulo 135 - e a vila vai lentamente perdendo o amor e a fidelidade da filha
sequestrada, intensifica suas a¢des no sentido de prejudicar sempre € mais Maria do Carmo, ja
que vira seu objetivo também manter o amor de Isabel/Lindalva. Por fim, sabendo que nao vai
recuperar o amor da filha, da-se por vencida, ndo sem antes sequestrar a filha de Isabel/
Lindalva, numa repeticdio pavorosa do que aconteceu com Maria do Carmo. Mas,
efetivamente, Nazaré ndo queria prejudicar o filho de Isabel/Lindalva, ou desiste de machucar
0 bebé durante o sequestro. Sendo o foco de uma perseguicdo que envolve os principais
personagens do bem, Nazaré corre por uma enorme ponte sobre o rio Sao Francisco com o
bebé nos bracos. O confronto do mal e do bem estd 14, plenamente estabelecido, tudo diante
do olhar, o significante puro de Brooks (1995). Ainda que possamos falar de um
abrandamento do valor melodramadtico e folhetinesco nas narrativas contemporaneas nesta
associacdo da ética dos personagens com o modo como se apresentam ao olhar, isso nao
significa o abandono de suas matrizes fundamentais. Cenas de intenso impacto dramaético,
com polarizacdes estabelecidas do bem X mal estdo presentes na narrativa e tais matrizes
delimitam as expectativas do que € cabivel e legitimo que aconteca.

Nazaré retune alguns elementos que nos foi possivel analisar teoricamente antes neste
estudo. Cruel, mas divertida. M4, mas humana. “Nazaré, como acontece com 0 gato no
seriado Tom & Jerry, sim, me baseei nele!, estd hd anos tentando acertar uma bomba na
cabeca da Do Carmo, mas a bomba sempre cai na propria cabeca”, comenta Aguinaldo Silva

(KNOPLOCH; JIMENEZ, 2004). Nazaré¢ ndo d4 folga a Maria do Carmo, € nem Aguinaldo

108 Mais informagdes sobre o caso Pedrinho, disponivel em: <http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/
cidades/2015/03/10/interna_cidadesdf,474776/apos-12-anos-do-reencontro-familia-de-pedrinho-esta-cada-vez-
mais-un.shtml>. Acesso em: 22 abr. 2016.
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Silva d4 folga & Nazaré. E uma vild atrapalhada que ao contririo dos recursos narrativos
comuns empreendidos na punicdo do mal na telenovela, nos quais o mal tem sucessivos
sucessos ao longo da histdria s6 sendo punido ao final, Nazaré é atrapalhada, punida sempre,
corriqueiramente. E presa, leva bofetdes, tem que lavar privada de delegacia, precisa pegar
um transporte publico no qual estd completamente bébada e é expulsa de 14 pois comeca a
falar barbaridades sobre os outros passageiros. Suas principais armas para o assassinato sao a
escada da sua casa, da qual empurra quem cruza seu caminho, € uma tesoura, 0 que mostra ao
mesmo tempo tanto sua personalidade psicética, quanto caricatural e lidica. “Eu queria fazer
uma vila diferente dentro daquele espirito da novela que me surpreendesse. Af fiz a Nazaré.
Desde o primeiro momento a Renata [Sorrah] tinha um ar de deboche na personagem que eu
podia levar as ultimas consequéncias. Ai fui em frente, fiz a Renata pagar os maiores
micos” (SILVA, 2012). O humor € um tom marcante da personagem e também da obra de
Aguinaldo Silva. “Eu gosto de escrever, me divirto escrevendo novela, e as minhas novelas
sd0 bem humoradas porque passam pelo meu bom humor” (SILVA, 2012). Os assuntos,
entretanto, sdo sérios. Conta Silva que Paulo Ubiratam, diretor de varios trabalhos escritos por
ele, dizia que as novelas de Aguinaldo eram sempre sérias, mas que tudo era tratado com bom
humor. “E isso que faco, para que as pessoas riam, da caricatura de vida que fago nas novelas,
€ eu sou o primeiro a rir, as vezes choro” (SILVA, 2012). O sequestro de uma crianga é um
assunto cruel - é, em Senhora do Destino, o escandalo inicial que dispara a trama da novela -
mas Nazaré € ainda assassina, mentirosa, estelionataria, deliciosamente divertida, fala as
maiores loucuras, e € incapaz de sentir culpa ou remorso.

A cena na qual Cldudia cai da escada apds tropegar, a mesma escada da qual ela tentou
empurrar a jovem antes, € exemplar'%. Cldudia estava envolvida amorosamente com Leandro
(Leonardo Vieira), um dos filhos de Maria do Carmo. Foi a ele que Nazaré pagou um sorvete,
quando crianga, para distrai-lo e sequestrar Isabel/Lindalva. Leandro carrega essa culpa, de se
sentir responsavel pelo sequestro por ter ido tomar o sorvete. No momento da trama na qual
Claudia cai da escada, todos ja sabem que Isabel/Lindalva foi sequestrada pela vila, ela
também ja parou de mentir a respeito. Vendo-a imdvel depois da queda, Nazaré as
gargalhadas fala “Morta! E o fim da raca das songas-mongas. A extin¢io de uma espécie. O
ultimo exemplar acaba de sucumbir. Mas tu tinha que ser insuportdvel na tua vida até o dltimo

instante da tua vida idiota”, dando pequenos tapas em Claudia, falando com o corpo

109 Cena disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xqVVTdYDeFY> e disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=fdYDxK_VWB4>. Acesso em: 25 abr. 2014.



226

desmaiado dela, acarinhando os cabelos da jovem, “vocé caiu sozinha da escada, nem precisei
te empurrar, sua idiota. Como fiz com teu pai. Foi aqui que matei teu pai, sabia? Fui eu que
matei”. Depois dé beliscOes e pequenos tapas na jovem “me tirou esse gostinho” (de mata-la).
Entdo, Leandro e Shirley (Malu Valle) chegam a casa, procurando por Cldudia e Nazaré,
depois de um rapido surto, abre a porta pro “flageladinho”. E diz que a moca estd morta.
Leandro pega a jovem nos bragos “Nao pode ser, Cldudia, fala comigo, ndo pode ser verdade.
Ela morreu? Shirley, meu amor morreu?”. E uma cena de intenso impacto dramadtico, mas o
tom de voz empregado por Renata Sorrah para dar voz a Nazaré desconstréi o clima taciturno.
Em absoluto tom de leveza que em nada combina com a intensidade lamentosa de uma cena
de morte, Nazaré diz: “To falando... vocés nao acreditam. J4 me dei ao trabalho de procurar o
pulso dela, nem sinal”. Shirley desabafa “Vocé ndo tem alma”. Nazaré abandona a cena, sobe
as escadas e vai se arrumar diante do espelho. “Gostosa, irresistivel, € impressionante como o
tempo sO te valoriza”. Ao descer, encontra Leandro chorando sobre o corpo de Cldudia,
acompanhado de Shirley. Ao tentar sair da casa é interceptada por Shirley, “pensa que vai
aonde?” “Ué, vou sair, bater perna”, Leandro entdo a agride, pega-a pelos bracos e sacode-a.
“Me larga, seu flagelado estiipido. Me despenteou toda!” Leandro d4 um enorme tapa que a
faz cair. Nazaré vira-se para ele, cabelos bagungados, mas dona de si “Covarde. Nunca mais
te pago um sorvete!”.

Esse era o tom da personagem, com a qual a atriz Renata Sorrah foi eleita a melhor
atriz de televisdo de 2004 pela Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA). Claramente
identificada com o mal, era infantil e atrapalhada, e vem dela o titulo desta tese, ao olhar-se
no espelho: “vocé € ma-maravilhosa!”. Além de outras falas divertidas, que deixavam claro a
auto-estima hiperbdlica da personagem: “Loiraca gostosa, gostosona, bocdo. Ah, se te pego!”;
“Eu nasci linda e loira. Uma alemanzona!”; “Raposa linda, loira e felpuda”. As multiplas
peripécias de Nazaré e os sucessivos castigos rotineiros marcaram o arco narrativo da
personagem, “Foi tanta coisa que aconteceu na novela que eu esquego e penso ‘ndo acredito
que ela fez isso’. E cai no gosto das pessoas. Entdo € interessante. Consegui um humor de
fazer a Nazaré que foi muito bom. Ela tinha um humor. Ela se achava o maximo”, diz Renata
Sorrah (WEBDOC novela Senhora do Destino, 2000-2016). O humor, sabemos por Martin-
Barbero (2001), faz parte da estrutura melodramadtica e sempre hd um nicleo comico nas
novelas, por mais dramatico ou sério que seja o tema geral da narrativa. Chama-nos aten¢ao
que essa funcdo burlesca esteja agora aparecendo sem cessar na constituicdo da vila

protagonista das histérias. Quando o humor estd personificado em um personagem como
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observamos em Nazaré hd o claro objetivo de aliviar a tens@o de um género narrativo que
deixa sempre as emocdes “a flor da pele”, mas também de seduzir o telespectador e talvez
“aliviar” a crueldade das vilas, sem o que ndo poderiam ser adoradas como sdo. O melodrama
- e a telenovela como sua herdeira - trabalha com as emocdes sempre no limite méximo e o
humor € uma ferramenta eficiente de relaxamento. No caso das vilas no levantamento geral
que fizemos das novelas das 21h (Apéndice C), o uso do humor vem aparecendo como um
recurso recorrente e ainda que ndo sejam personagens nas quais o humor estd tdo presente,
como Nazaré, sdo donas de falas horrorosas, cruas, preconceituosas e classistas que nenhum
discurso politicamente correto poderia aceitar, mas que sdo divertidas e criam um elo com o
telespectador. Nazaré e Carminha, como veremos a seguir, sao, do nosso corpus, as vilas com
0 humor mais acentuado e, junto a isso, sdo também as personagens mais caricatas. Odete,
Laurinha e Constancia tém falas divertidas, com essas frases maldosas e prazenteiras ditas por
elas, uma certa leveza em alguns momentos, mas ndo podem ser consideradas personagens
com um tom humoristico forte, sdo personagens “pesadas”, nas quais a vilania € escura,
macica. Como na vida, as personagens ndo sao s unicamente uma coisa € nem intensamente
apenas essa coisa. Constancia, uma personagem que impunha pela sua altivez uma distancia
entre ela e todas as outras pessoas, ainda assim, tinha frases divertidas. Ao tentar diminuir o
sucesso que Isabel fazia como dancarina de Samba em Paris, como uma artista da cultura
popular, no inicio do século XX, fala “chamar de cultura esse frenesi desconexo chamado
samba € um tanto inadequado”.

Nao s6 Nazaré tem um tom fortemente comico, mas Carminha também. Avenida
Brasil nos deu uma protagonista que em sua segunda fase, quando enriquece pelo casamento
com Tufdo, segundo sua intérprete, a atriz Adriana Esteves, quando estd “mais rica e de
estdmago mais cheio”, ganhou uma “injecdo de humor e conseguiu sorrir mais com a
vida” (ASTUTO, 2012). Além do comportamento estridente e espalhafatoso, Carminha ¢
politicamente incorreta - reclama do cheiro de pobre, por exemplo - e fala, sem nenhum
constrangimento, absurdos que constrangeriam uma pessoa com bom senso minimamente
razoavel, mas ela ndo pode ser acusada de lancar mao de bom senso. Carminha tem muita
ambicdo e muita liberdade. Fala, em alto e bom som, o que lhe passa na cabe¢a. Em cena com
Nina/Rita, critica sua magreza: “Reza pra vocé€ ndo ter que apelar pro expediente, minha filha,
porque com essa secura que Deus te deu, vocé ia passar fome”. Ao forjar seu sequestro para
arrancar dinheiro do marido, diz ao amante e comparsa “Promete uma coisa, Max. Se eu for

baleada, tira o0 boné? Era s6 o que me faltava, morrer e ainda aparecer na capa dos jornais de
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boné”. Ao sair do suposto cativeiro ambos precisam disfarcar e se “misturar’ as pessoas
comuns da favela e Carminha tem a solu¢@o "Pega uma sacolinha de pldastico. Pobre sempre ta
carregando uma sacolinha”. Para denegrir a filha, a vila sempre tem uma fala acida, mas
maldosamente divertida: “Sabe o que vocé td parecendo? Uma bisnaga de padaria dentro de
um saco de papel”. Ao comentar com Max sobre a volta da inimiga em outra identidade,
Nina/Rita, diz “Eu mandei vocé jogar a Rita no lixo e ela voltou como Nina. E essa porcaria
de reciclagem, né? A gente joga uma coisa fora e, na hora que vé, a coisa volta anos depois
reciclada em outra porcaria”.

As vilas sdo donas de uma possibilidade de comportamento libertadora. “Vocé pode
inventar o que quiser ao interpretar a vila: pode ser falsa, louca, fazer caras e bocas... E muito
bom”, disse Joana Fomm, a respeito de Yolanda (FOMM, 2014). A exemplo de Nazaré, vilas
sdo divertidas, belas e glamourosas. Ao contrdrio das heroinas, costumeiramente consideradas
tediosas, previsiveis, excessivamente corretas e abnegadas, as vilas aproximam-se mais do
poder, da liberdade, da competicdo e desejo de vencer. “Atores véem muito mais gléria em
fazer uma megera do que em viver o her6i da historia. O papel de mocinha, na novela, em
geral, é uma tarefa ingrata e chata”, diz Gilberto Braga (KNOPLOCH; JIMENEZ, 2004),
ainda que o autor considere dificil escrever uma boa heroina. As vilas hoje costumam ser
queridas pelos telespectadores. Com efeito, das atrizes que interpretam as personagens do
nosso corpus, apenas Joana Fomm, que emprestou o corpo e as emocdes para Yolanda, tem
relatos de tratamentos descorteses por parte do publico devido as maldades da vila. As outras
atrizes ja se manifestaram em entrevistas na midia que se sentiram queridas e respeitadas,
ainda que as vilas as quais davam vida fossem cruéis. “Quando fiz essa personagem, eu me
preparei para ser maltratada, mas fui acarinhada. Foi uma surpresa”, conta Adriana Esteves,
sobre Carminha (ADRIANA, 2016). Beatriz Segall tem uma fala no mesmo tom sobre o
momento ao qual deu vida a Odete: “Eu nunca fui perseguida. Esse negécio de dizer que no
tempo da Odete Roitman eu ndo podia andar na rua € mentira. Eu andava na maior das
calmas. As pessoas me tratavam muito bem. Eu nunca fui agredida, nunca houve uma
situacdo desagraddvel, ndo existiu nada disso” (SEGALL, 2011). Nao é por coincidéncia que
a unica vila que gerou situacdes desconfortaveis para a atriz que a interpretava € a novela que
foi exibida hd mais tempo, um tempo no qual ja se desenhavam os elementos das “tiranias da
visibilidade™ (SIBILIA, 2008), mas no qual todos os elementos que compdem 0 cendrio no
qual estas tiranias ganham fblego e sdo legitimadas ainda ndo estavam plenamente

estabelecidos. A prépria atriz Joana Fomm faz a observagdo: "Naquele tempo, as pessoas
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odiavam os vildes, hoje nao” (FOMM, 2014). Naturalmente, ndo estamos querendo com isso
dizer que tomar o personagem pelo ator ndo aconteg¢a. Deixamos claro que as hibridiza¢des
dos ambitos da realidade e da ficcionalidade acontecem o tempo todo, € mesmo alguns
personagens identificados com a maldade, sofrem retaliacdes publicas devido a tais
hibridizac¢des. Mas quando se trata da principal vila da histdria, aquela que conduz a narrativa,
toma o lugar da protagonista e é eficiente na “gestdo de si”, poderosa e obstinada, o
acolhimento do telespectador parece ter mudado. O que da combustivel a nossa hipétese de
que sendo associadas ao estabelecimento de uma nova légica de funcionamento das
individualidades, de um novo modo de organizagdo social no qual a ética puritana religiosa
cede espaco ao senso comum pds-freudiano (XAVIER, 2003b), as vilas tecem maiores lagos
de identidade com o telespectador de hoje. Promovendo a distribui¢do polarizada do bem
versus mal - ainda que considerando toda a possibilidade de abrandamentos dos valores
melodramaticos e folhetinescos nas telenovelas contemporaneas - o bem fica conectado a uma
corre¢ao ingrata e chata, como disse Gilberto Braga, a uma trajetéria marcada pela auto-
sacrificio em nome do outro, enquanto que a vilania estd ligada a maldade e é sedutora menos
pelas acdes condendveis que sdo praticadas pelas vilas - afinal, hd um certo conforto também
em uma “certeza” de puni¢@o que vird ao final - mas muito mais pela sua liberdade de agdo e
de fala, pelo desejo de vencer, pela obstinacdo na persegui¢do do objetivo, pela gratificacao
pessoal e a inflacio de um individualismo narcisico, baseado em um regime de visibilidade
que deixa a mostra o sucesso na superficie da pele, no cuidado com a beleza, no
comportamento fustigado pelo desejo de vencer. Vilas, afinal, podem tudo. “Acho que minha
inspiracdo em crid-los [os vildes] vem da propria vida e da maldade que existe dentro de mim
e de todas as pessoas”, diz Gilberto Braga (KNOPLOCH; JIMENEZ, 2004). Arriscamos dizer
que nao sé isso, ndo sO a identificagdo de uma maldade que, afinal, todos temos, mas uma
“vida por procuracdao” (JORON, 2013), como mencionamos ha pouco. Deixamos para o outro
- neste caso a vila da fic¢do - o 4libi de gozar do proibido, flertar com o mal, deleitar-se com o
horror, afinal, sabemos ja, o apetite pelo monstruoso tem histéria longa junto a nds, as nossas
praticas de diversdo publica (COURTINE, 2011). As vilas, méds e maravilhosas, elegantes e
sofisticadas, dizem de ndés, ainda que sua monstruosidade possa nos causar desconforto, um
desconforto profundamente baseado em uma rejeicao-sedugdo. Mas, como telespectadores
competentes que somos, sabemos que além da monstruosidade ser apenas um “teatro do mal”
(XAVIER, 2003), o drama da moralidade que é o melodrama como matriz da telenovela,

garante a punicdo que nos absolve a todos do gozo pelo grotesco, pelo bizarro, que mal
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ousamos desejar, mas contra o qual ndo podemos resistir. Gilberto Braga, ao falar que o Brasil
masoquista aplaude o vilao, resume a questao em uma frase simples: “Como a turma gosta de
vildo, né?” (BRAGA, 2009).

Nazaré - md, divertida e querida - também pdde ser humanizada, apesar do tom
fortemente caricatural da personagem, uma constru¢do assumida claramente pelo autor, como
mencionamos antes. “Sempre penso em figuras de desenho animado quando faco esses
personagens, como a Narazé, o Cr0 [personagem de Fina Estampa, 2011-12]. Os atores sdao
inteligentes, eles percebem para onde o autor t4 querendo levar o personagem, e entra também
a figurinista, o cabelo” (SILVA, 2012). Nazaré nutria um amor sincero por Isabel/Lindalva, o
que a humanizava intensamente. Ela era ma, mas ndo era apenas isso. “A questdo era nao o
roubo da crianga, isso foi um truque dramaturgico, mas o amor que ela desenvolveu por essa
crianca. Como que a gente vai julgar a forca, a importancia, como se julga o amor? O amor
que ela tinha por aquela filha?”, conta Denis de Carvalho (WEBDOC novela Senhora do
Destino, 2000-2016). E € esse o pano de fundo no qual se desenvolve uma persistente
humanizagdo da personagem, justamente no elemento que desde sempre € motor de agdo nas
narrativas da telenovela, o amor materno. E € por esse amor que Nazaré sofre e é quando se
vé sem ele e sem saida que abandona a prépria vida, justo ela, uma personagem amplamente
sedimentada no hedonismo, na busca do prazer e no deleite que a vida pode dar. Para Renata
Sorrah, o suicidio ao final foi mais um elemento que tentou descolar Nazaré de uma maldade
bruta, sem nuances, ainda que a atriz considere a personagem ‘“surtada demais”. “Mesmo com
essas loucuras dela, o final tentou fazé-la humana, ela se joga da ponte, mas devolve a filha de
Isabel/Lindalva. Fazer ela reconhecivel de alguma maneira” (WEBDOC novela Senhora do
Destino, 2000-2016). Nazaré € uma vila forte e parte de sua forca estd justamente em sua
humanizacao, assim como Yolanda, Odete, Laurinha, Carminha e Constancia, nenhuma delas
€ exclusivamente ma e isso d4 tanto profundidade psicolégica a personagem como prazer as
atrizes que as interpretam. Nazaré, por exemplo, tem fraquezas - ndo gostar de se sentir s6 é
uma delas - mas, a principal, € seu amor por Isabel/Lindalva. Sua obstinacdo é forte, seu
desejo intenso e a narrativa € guiada pelo arrebatamento emocional e o uso dos clichés, o que
nao significa necessariamente que a personagem seja rasa, sem conflitos internos. Pelo
contrario, humanizadas as vilas vacilam justamente pelo amor, seja por um homem, seja pelos
filhos. O amor e a maternidade: tanto elementos de humanizacido, quanto de fraqueza na

fortaleza da intensidade dos desejos de vencer das vilas. E quando se humanizam e sdo traidas
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pelo amor, materno ou nao, que elas se fragilizam e abrem espago para as puni¢cdes que o
moralismo da narrativa sempre exige e o telespectador sempre espera.

O amor por um homem foi a fraqueza de Odete e de Laurinha. Mas foram os filhos, as
fraquezas de Yolanda, Nazaré, Carminha e Constancia. Envolvida em uma trama de vinganga
por sua ex-enteada, Nina/Rita, Carminha sucumbe pelo amor ao filho, Jorginho (Caua
Reymond). Carminha, no entanto, desprezava enormemente sua outra filha, Agata (Ana
Karolina Lannes), uma garotinha mais jovem que era constantemente desrespeitada pela mae.
Carminha ndo era uma “boa mae” para Agata, ao contrdrio de Yolanda e Nazaré, por exemplo.
Quando essas vilas tomam decisdes que aos olhos comuns parecem crueldade - como Yolanda
que dificultou de todas as maneiras possiveis a aproximac¢do de Marisa com sua mae
bioldgica, ou Nazaré que negou a Isabel/Lindalva a verdade de sua origem e de sua familia -
elas fazem isso acreditando fazer aquilo que € melhor para seus filhos, ainda que dentro de
uma légica perversa que se mistura com seus objetivos e interesses egoistas. Sao vilas, afinal.
Carminha foi mais longe. Ama um filho, mas despreza sem constrangimentos a outra € nao
tem nenhuma intencio de fazer bem 2 filha. Ela nega 2 Agata o amor materno. Assim como
Odete que fez de Heleninha, sua filha alcodlatra, um de seus alvos sddicos mais queridos. E
por identificar nas filhas fraquezas imperdodveis que estas vilds as atacam, Odete ndo oferece
absolvi¢do pela dificuldade da filha em lidar com os préprios sentimentos, uma separacao e
uma briga pela guarda do filho, afogando no alcoolismo os obstdculos que precisa enfrentar
em relacdo a essa questdo. A falta de indulgéncia de Carminha com Agata repousa, em grande
parte, pela menina ndo se encaixar no modelo de aparéncia que a vila considera de sucesso e
que adota na prépria vida: a garotinha € gordinha e tem uma falta de jeito comum da idade. O
tema da mae ma € também recorrente na telenovela, afinal, trata-se de dramas familiares, o
peso do drama estd no “segredo das fidelidades primordiais” como diz Martin-Barbero
(2001), € 14 a origem de todos os sofrimentos. Em uma cena!!® na qual Carminha conversa
com Max, pais biolégicos de Agata, mas fato desconhecido pela menina, a crianca desce as
escadas da casa “mae, td6 com fome”, Carminha aciona o mecanismo de hostilidade que
sempre direciona a filha, “ah, novidade né, Agata?”. Max interfere, ndo menos hostil “Olha,
mata um leitdozinho e da para essa menina para ver se mata a fome dessas lombriguinhas que
voce deve ter nessa barriga, meu amor”. A garota tenta reagir “vocé nao é meu pai para falar
assim...”, mas € interrompida por Carminha “Shsssss. Que € isso menina? Mais respeito com

Max, ele € seu tio”. “Ele ndo é nada meu. O que eu como, mae?”. A tentativa de autodefesa de

110 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/1889353/>. Acesso em: 26 jul. 2015.
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Agata é quebradica diante da agressio da mde “Sua lingua. Pra ninguém ter que ouvir tanta
chatice”. Agata desiste, sobe as escadas e Carminha fala com o amante “Sabe quem a Agata
me lembra? A Rita, aquele traste da filha do Genésio, tem a mesma capacidade de me irritar
que a outra”. Sao diversas as hostilidade de Carminha com a filha. Em outra cenalll, que se
passa nos capitulos nos quais Nina/Rita estd se vingando de Carminha, a vila estd “um pouco
nervosa” e anuncia que vai para seu quarto. Agata rapidamente vai fazer companhia 4 mie,
mas volta de 14 triste. Ao ser perguntada o que aconteceu, explica “A mae tad de péssimo
humor, pra variar acabou comigo, diz que voltei [de viagem] mais gorda”. Os sucessivos
ataques 2 filha baseiam-se essencialmente em Agata falhar em manter-se bela e magra, ainda
que seja apenas uma menina. E a mesma intensidade do desprezo que sente pela filha - que a
ama - € o da adoragao que sente por Jorginho - que s6 demonstra frieza e uma dose de repulsa
pela mae. Jorginho, em ligacdo telefonica com o paill?, diz que vai jantar na mansdo e
pergunta pela mae, que a familia imaginava que estava doente, quando, na verdade, estava
sendo torturada psicologicamente por Nina/Rita que ameacava contar suas verdades para
todos. Tufdo informa que estd tudo bem e que o filho é esperado para o jantar. Carminha, em
uma excitagdo quase infantil “Ele perguntou por mim? Ele vem jantar aqui em casa? Comigo?
Sério?”. E nesse momento que Agata chega na sala, orgulhosa de si “Gente, olha a nota que

"’

tirei em matematica, 9,2!”, Tufdo a elogia “que maximo!”. Mas Carminha ndo perdoa e em
nada se assemelha a mde em éxtase que foi minutos antes para Jorginho: “Ah, 9,2 vocé acha
6timo? Sabe porque ndo tira mais? Porque perde muito tempo comendo ao invés de estudar”.
Tira, com violéncia, um pacote de guloseimas da mao da menina ‘“garota, garota, vocé ja é
gorda, tua chance € ser inteligente. De preferéncia um génio, né? Porque ja nao € bonita”. A
crianga sobe as escadas correndo e Tufdo a interpela “Carminha, porque falar essas coisas
com ela? Pra que pegar pesado desse jeito com a crianca?” A comparacdo que Carminha faz é
cruel “U€? Pesada € ela. Imagina... Na idade dela eu tinha corpinho de miss”. E o didlogo
prossegue sem a vild nunca retroagir na intensidade da crueldade, atacando-a com uma arma
dolorosa e insidiosa, o incentivo ao 6dio contra si mesma que o Mito da Beleza nos ensina
cedo. “Nao sei como vocé tem coragem de falar essas coisas, vou atrds dela pra corrigir o que

voce fez”. “Vai, aproveita e fala para ela fazer uma dieta”. Nao a toa, Nina/Rita a chama de

“vadia desnaturada”.

I Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2067999/>. Acesso em: 27 jul. 2015.
112 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2067920/>. Acesso em: 26 abr. 2016.
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E ainda que seja apaixonada por Jorginho, Carminha ndo hesitou em deixar o filho
bebé, resultado do relacionamento com Max (Marcello Novaes), seu comparsa, no mesmo
lixdo no qual foi criada, aos cuidados de Mae Lucinda (Vera Holtz). Carminha comega a
histéria casada com Genésio (Tony Ramos), pai de Rita, que mais tarde serd chamada de
Nina, pois assume outra identidade ao ser adotada por um casal argentino. Sempre com a
ajuda de Max, Carminha rouba tudo que Genésio tem e quando ele, desnorteado por saber a
verdade sobre a esposa, € atropelado acidentalmente por Tufao (Murilo Benicio), a vila nao
hesita em abandonar Rita no mesmo lixao no qual foi criada e onde estd seu filho. Tomado de
culpa pelo acidente, Tufdo presta apoio a Carminha em sua recente viuvez e ela tira proveito
da situacdo para conquistar o rico jogador de futebol, levando-o a romper com a noiva
Monalisa, e casar-se com ela. O golpe foi dado, Carminha fica rica e casa-se gravida de Max,
mas diz a Tufdo que o filho era do marido a quem amava. Tufdo aceita criar a crianga como se
sua fosse. Entdo, ela retorna ao lixdo para pegar seu filho, agora ja uma crianga por volta dos
oito anos, que também sob os cuidados de Mae Lucinda, cria um lago afetivo com Rita.
Carminha leva o filho que abandonou ainda bebé para ser criado por ela e Tufdo, sendo que
todos, menos a vila e Max, desconhecem a verdadeira origem de Batata, o apelido de Jorginho
no lixdo. Ainda consegue que Max case-se com Ivana (Leticia Isnard), irma de Tufdo e vao
todos morar na mansao do ex-jogador de futebol. La, Carminha controla Tufao, mantém seu
amante Max e fica na companhia do filho amado, Jorginho. Esse € o cendrio da primeira fase
de Avenida Brasil. Passam-se doze anos e Jorginho é um jovem jogador em acensao,
perturbado pelo sentimento forte de rejeicdo que tem pela mae, que acredita ser adotiva. Ao
mesmo tempo, mantém uma relacdo filial amorosa com Tuf?o. Rita, agora uma mulher adulta,
assume a identidade de Nina e retorna ao Brasil disposta a vingar-se de Carminha. Nina vai
trabalhar como cozinheira na casa da ex-madrasta, que ndo a reconhece e mais tarde
apaixona-se por Jorginho, reacendendo o afeto infantil. Seu maior objetivo € destruir aos
poucos a vida da patroa a tal ponto que em determinado momento desiste do amor de
Jorginho, para voltarem a ficar juntos ao final da narrativa. A vinganga é o mote fundamental
de Avenida Brasil, centrada no conflito intenso e direto entre Carminha e Nina/Rita. E a
segunda novela no horario das 21h escrita por Jodo Emanuel Carneiro, confesso criador de
histérias cujo protagonismo € feminino. “Eu acho a mulher fascinante porque ela é muito
mais exposta que 0 homem. Mesmo na rua; mulher na rua € muito mais visivel que o homem.
A maneira como ela se veste, como ela exterioriza sua sexualidade, mais generosa em

sentimentos, tanto os bons como os ruins” disse em entrevista. (CARNEIRO, 2012). O
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fascinio pelo feminino e a desenvoltura experimentada pelos escritores para criar personagens
mulheres também foram apontados por Gilberto Braga (2009), “Tenho mais facilidade para
escrever as mulheres, acho eu, porque na vida real as mulheres t€m mais tendéncia de se abrir
e falar de sentimentos do que os homens. [...] e isso ajuda muito os escritores. Por isso tantos
escritores escrevem mulheres com mais facilidade”. A qualidade, tdo depreciada pelo
patriarcalismo nas mulheres, de falar de si e ser aberta quanto aos sentimentos - € que mantém
as mulheres fora das falas oficiais, aquelas dominadas pelos homens donos de uma fala
prestigiada que remete a razdo, ao poder e ao saber socialmente valorado e legitimado
(MATA, 1996) - € uma qualidade que faz delas as personagens centrais em narrativas cujo
arrebatamento emocional € o tom dominante, que faz delas vilas e heroinas que magnetizam
40 milhdes de pessoas a cada noite durante meses.

Avenida Brasil foi sucesso de publico e critica. Considerada resultado do “fascinio das
protagonistas femininas, do apelo popular de seus personagens e da linguagem
cinematografica” (ASTUTO, 2012) a novela alcancou nimeros cobi¢ados no Ibope, uma
audiéncia média entre 39 e 41 pontos. A revista Veja, que lhe deu a reportagem de capa, assim
como a revista Epoca, disse que a novela conseguiu o que “sé grandes novelas do passado
faziam: hipnotiza e, sobretudo, inquieta os espectadores de todo o pais” (MARTHE, 2012, p,
153). E foi além: “O ritmo 4gil, a fotografia bem cuidada, os figurinos notavelmente precisos:
tudo aponta para um rejuvenescimento providencial de um género que se acomodara no
marasmo” (MARTHE, 2012, p. 154). Em 2013 Avenida Brasil concorreu junto a Lado a Lado
pelo prémio do Emmy Internacional de Melhor Novela, perdendo para a concorrente da
mesma emissora. Ambas as novelas tinham uma fotografia cuidadosa e uma dire¢do de arte
primorosa. Avenida Brasil realmente destacou-se pelo ritmo intenso, tanto da narrativa quanto
da montagem, e pela auséncia de longas “barrigas”. Lado a Lado teve a seu favor um roteiro
elaborado que conseguiu incluir fatos histéricos na narrativa sem um didatismo mondtono,
além de mostrar como os debates de cunho social, racial e de género no inicio do século XX
ainda permaneciam espantosamente atuais. Ambas as novelas tinham como trunfo vilas
extraordindrias e muito bem construidas dramaturgicamente.

Joao Emanuel Carneiro fez sua estreia no horario mais cobicado da TV Globo, “o
horério que paga o saldrio da Globo inteira”, como disse Aguinaldo Silva (SILVA, 2012), com
a novela A Favorita (2008-09) no qual o conflito preponderante era entre duas mulheres. O
publico ficava na ddvida entre quem era a heroina e quem era a vila, indo contra um preceito

da escrita para o melodrama de que isso tem que ficar claro desde o primeiro momento.
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Centrou as atencdes no conflito entre as duas protagonistas € 0 amor romantico nio era
definitivamente o ponto central da histéria, o tema, afinal, era a vinganga da vila que se dizia
injusticada pela heroina. Carneiro colocou a méa sendo a pobre, a ex-presididria Flora (Patricia
Pillar) e a boa como a rica e elegante Donatela (Cldudia Raia). Surpreendendo o
telespectador, absolutamente habituado a aristocrata vila versus a heroina pobre e abnegada, o
autor colocou a maldade - neste caso, psicopata - na pobre que comegou a histéria
profundamente sofrida. Carneiro fez a revelagdo das identidades no capitulo 56 (exibido em
05 de agosto de 2008) em um twist que desnorteou o espectador e a partir daf a histéria teve
novos mistérios e entrechos. Um fato, no entanto, merece destaque. No Brasil a
especializacdo do publico permitiu essa reviravolta depois de iniciada a novela sem que o
telespectador ficasse perdido, mas apenas supreendido. O sentimento deixado foi de surpresa,
ndo de incompreensdo, mas para sua comercializacdo internacional a emissora precisou
ajustar a narrativa, j4 que o consumidor de telenovela latino ndo brasileiro poderia nao
conseguir acompanhar uma histéria que, justamente, ndo deixasse muito claro desde o inicio
quem era quem. Os capitulos que davam a entender que a vild poderia ser a rica Donatela -
que na verdade era a heroina - foram suprimidos em nome do maniqueismo e da clareza das
posicdes do bem e do mal. Com isso, a distancia, a quantidade de capitulos entre a
apresentacdo da histéria e a reviravolta do bem e do mal foi diminuida para o publico que
tinha outras expectativas para a narrativa.

Em Avenida Brasil, Joao Emanuel Carneiro lancou mao de um recurso semelhante de
eletrizacdo da narrativa, de deixar o amor romantico um pouco de lado e de produzir twists de
alto impacto dramdtico, mas esperou até o capitulo 100. Justamente quando Carminha
finalmente descobre a identidade de Nina/Rita e ameacga enterrd-la viva, em cena ja
mencionada neste trabalho!!3. As cenas que compdem toda a sequéncia na qual Nina/Rita é
desmascarada por Carminha e sua identidade finalmente revelada, o confronto entre as duas e
o “enterro” da inimiga sao cenas claramente ligadas ao “teatro do mal”, no valor de exibicao
que tem a maldade no melodrama. O que fica muito mais evidente quando o telespectador
percebe que Carminha afinal ndo tinha inten¢des de matar Nina e enterrd-la, mas unicamente
assustd-la e manté-la distante de sua casa, de Tufdo e de Jorginho. Na cena inicial do
confronto entre as duas, ainda que Nina/Rita possa ser mais entendida como uma anti-heroina

do que a heroina classica do melodrama, fica evidente a teatralizagdo do bem também. Uma

113 As cenas desta sequéncia estdo disponiveis em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/
avenida-brasil-carminha-enterra-nina-viva/2562026/> e <https://www.facebook.com/345199615666532/videos/
448196268700199/> Acesso em: 25 abr. 2016.
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explosdo que fala de honestidade, do bem e da justica. Carminha, apela para o poder “Mais
uma vez eu venci € vou vencer sempre € vocé mais uma vez perdeu e vai perder sempre
porque voc€ nasceu para perder’. O momento é de plena explosdo do sentimento justo de
vinganca que acomete Nina/Rita: “Agora vocé vai ter o castigo que merece € sou eu que vou
te dar”. Quando Nina/Rita perde o controle e passa a gritar com a vila, finalmente as
identidades foram reveladas, Carminha diz “Quero ouvir essa voz bem ai, da besta, da
demonha”. Eis entdo que o teatro do bem da-se por inteiro: “Demonha € voc€, sua bruxa.
Uma criatura como voc€ deveria estar atrds das grades hd muito tempo, atrds de uma jaula,
exibida em praca publica como o pior exemplo de humanidade para as pessoas decentes
cuspirem na sua cara como eu fiz um dia e vou fazer de novo”. Entdo Carminha apela ao
poder de agdo, a altivez que ela, como vila tem, mas que duvida encontrar isso em Nina/Rita,
associada ao bem e a “fraqueza”, como acontece na instituicio da bondade melodramatica:
“Vocé nao vai fazer nada porque vocé ndo tem estdmago, agora eu vou acabar com voce”.
Depois do confronto entre as duas e do enterro simulado para assustar Nina/Rita,
Carminha dé o jogo por ganho, ja que a anti-heroina concordou com todos os termos impostos
pela vila, especialmente o de se afastar de Tufao e de Jorginho. Mas o evento apenas acende
ainda mais o desejo de vinganca de Nina/Rita que tem nas maos informagdes que podem
destruir Carminha - o fato de Max ser seu amante e o fato de Tufdo ignorar a real origem de
ambos seus filhos, que sdo filhos de Max com a vila. A ddvida sobre as origens, o drama da
identidade, mais uma vez e sempre, os clich€s que conformam o género. Nina/Rita passa
entdo a humilhar a rival, obrigando-a a servi-la, durante uma viagem de toda a familia a Cabo
Frio, ocasidao na qual a mansdo fica vazia, apenas com as duas oponentes. O jogo de
humilha¢do perpetrado por Nina/Rita desperta o 6dio de Carminha, que nao suporta o lugar
no qual foi colocada, um lugar artificial que ndo pode se manter quando toda a familia que
mora na mansao retornar de viagem. Carminha, entdo, tenta colocar de lado a teatralizacdo do
gesto de sua inimiga: “Esse teu teatrinho privé ndo vai te levar a nada. Anda, diz o que vocé
quer”. Sabemos que a teatralizacdo do gesto tem seu valor pelo que € exibido, exposto. Nao a
maldade praticada secamente, nem mesmo o bem da verdade e da justica exercido, mas o
valor no triunfo da exibicdo. Quando Carminha exige o final da situacdo que a deixava em
uma posicdo vexatéria diante de sua soberba e orgulho, tenta negociar com Nina/Rita, diz
para “economizar” as duas daquilo, pede pelo final de uma humilhacdo que ndo poderia
continuar em circunstancias normais, mas que se exibiu, como um teatro, e cal¢ou sua forca

na cena de mostra-la rebaixada.
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Além de coloca-la na posi¢do de servigal para aviltar a oponente, ndo nos escapa que o
castigo que Nina/Rita buscou aplicar estava relacionado a beleza e vaidade da vila. Em uma
cena que intensifica pela sua constru¢do audiovisual!!4 o aspecto sddico do gesto, corta e pinta
os cabelos de Carminha. Ao anunciar que fard o gesto, Carminha sai de sua contencao
sustentada pelo medo da chantagem da rival, “vocé estd passando dos limites”. E no ataque
beleza que o limite é ultrapassado, ndo na ameaca de perder tudo que conquistou com suas
armacOes e mentiras. Dona de fios louros e compridos, a vila descontrola-se durante a sessao
que assemelha-se - para ela, vitima confessa do Mito da Beleza - a tortura. A musica usada
reforca o sentido lugubre do momento e da profunda tristeza que acomete Carminha ao se ver
atacada no sinal de seu “sucesso”. De todos os aviltamentos que Nina inflige na vild na
sequéncia que marca sua vinganca € sO ai que Carminha chora dolorosamente e descontrola-
se em um grito de pavor. Primeiro lentamente, depois violentamente de qualquer maneira,
Nina/Rita corta os cabelos “comprados” da vila, pois trata-se de um megahair!!3, e pinta-os de
um castanho escuro. Cabelos que sdo o sinonimo da conquista dos objetivos de Carminha, ja
que representam o dinheiro que possui, o tempo para cuidar de si e 0 sucesso na construgdo de
um modelo de aparéncia digno de inveja. Ao ver-se no espelho, depois de cortados e pintados
os cabelos, diz entredentes, quase cuspindo as palavras de tanto 6dio: “td horrivel, vocé
acabou comigo. Essa ndo sou eu”. Mais a frente um pouco, ainda totalmente descontrolada “O
que vocé quer, pelo amor de Deus? Acaba com essa tortura”. Carminha vai para diante do
espelho, vendo-se daquela maneira, sussurra um 6dio viscoso “o que vocé fez comigo? o que
vocé fez comigo?”. Nina sobe as escadas para o quarto da dona da casa e também diante do
espelho brinca com uma mecha do cabelo da inimiga, colocando-o na cabeca, olhando-se com
um sorriso que nao esconde o prazer sadico que sente. Na época da revelacdo das identidades
e da tortura empreendida por Nina/Rita, que comegou no capitulo 100 e foi até o 103, a
Central de Atendimento da Globo foi tomada de elogios com a coragem da anti-heroina em
atacar sua oponente, mas Nina/Rita vai ultrapassando uma linha ténue entre a vinganga que
ainda pode ser considerada justa e a barbdrie da aplicacdo de um castigo que ndo condiz com
a pena. Nina/Rita chegou a imitar os gritos sibilantes da vila e o desconforto da inversao de
papéis - Carminha mostra-se fragilizada e com medo diante da (agora) algoz -, além do

incomodo em ver uma personagem “do bem” usando estratégias da vilania, apareceu no

114 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2060550/> e em: <http://globoplay.globo.com/v/
2060570/>. Acesso em: 22 mar. 2016.

115 Técnica de profissionais que trabalham com cabelo na qual os fios sdo alongados a partir da colagem de
mexas de cabelo aos fios naturais da cliente.
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retorno do publico a Central de Atendimento (MARTHE, 2012) - mesmo que seja um bem
obcecado com a vinganca e que vacila na firmeza moral quando a chance de exercer um poder
facinora sobre a vila oferece-se de bandeja. O limite que fez o publico considerar que o
castigo era demasiado foi justamente o corte do cabelo, um atributo primordial da constituicao
do mito da beleza feminina. O megahair de Carminha era um dos seus orgulhos estéticos e foi
14 que Nina/Rita a atacou e foi 14 também que o publico ndo perdoou a heroina e ofereceu
uma protecao fugidia e débil para Carminha, ainda que a vila tivesse levado a morte de seu
pai, roubado sua heranca e atirado-a crianca e indefesa para ser criada em um lixdo. Tudo
isso, mais diversas outras crueldades e mentiras de Carminha, foram “perdoadas” quando ela
foi atacada pela beleza. Criticada em suas acdes, a “mocinha” de Avenida Brasil teve no seu
autor, uma defesa. “Basta eu colocar uma cena de flasback da personagem crianca sofrendo o
pao que o diabo amassou na mao da madrasta para as pessoas voltarem a torcer por ela”, diz o
autor (ASTUTO, 2012). Ou seja, Joao Emanuel Carneiro brinca com os limites das matrizes
fundamentais da telenovela, o melodrama e o folhetim, mas nem tanto. Quando € necessario o
telespectador € confortado e as emogdes voltam todas para o lugar onde devem estar. Af estdo
agindo as “estruturas de consolacdo” (ECO, 2000). As cenas escritas por Carneiro comovem o
espectador, “baguncam” suas emocdes, mas logo a seguir tranquilizam os sentimentos, sem
abalar a base estrutural na qual repousa o movimento ondulante da narrativa.

Depois desse twist marcado entre os capitulos 100 e 103, como dissemos, Carminha
consegue uma reviravolta e quem cai é Nina/Rita. Ou seja, mais uma vez e sem nenhuma
surpresa, as historias de ambas estdo estabelecidas em conflitos de arcos narrativos
espelhados. O que torna o embate de Carminha e Nina/Rita menos corriqueiro € talvez o fato
de Nina/Rita ndo ser exatamente a heroina altruista que geralmente nos € oferecido como
contraponto a vila. E assim como Nina/Rita ndo é em absoluto apenas boa, tampouco
Carminha é apenas ma. “E uma personagem muito rica porque nio é sé vila: ela é uma
mulher, uma pessoa, uma sobrevivente. Ela poderia ser qualquer um. Todos nds temos um
pouco de Carminha”, disse Adriana Esteves (MARTHE, 2012). A atriz, para humanizar a
personagem e descold-la de uma maldade rasa e simpldria, apela para aqueles lacos de
identificagdo que ja apontamos antes. Menos pela maldade em si, mas mais pela constitui¢ao
da personalidade da personagem, Esteves estd correta: hd um pouco dela em todos nés. H4 um
regozijo em viver a altivez e a liberdade de Carminha por procuracdo. Na distancia segura do
consumo de sua monstruosidade moral, envolta por uma aparéncia bonita que ndo apenas é

veiculo para a maldade, mas que se constitui como resultado de um individuo eficiente e cheio
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de sucesso no controle de si proprio. Mesmo que Carminha, especificamente, seja estridente e
descontrolada em suas ag¢des - ndo suportando as chantagens de Nina/Rita, ela joga-se da
janela da mansdo onde vive e vai internada em uma clinica de repouso - ela parece no
controle da situagdo, dona de si, dona até dos outros, usando roupas de cores claras
impecavelmente apresentadas, cabelo bem cuidado e caro, joias extravagantes e bolsa de
grife. Carminha tenta ser elegante, mas mal consegue disfarcar a falta de “ber¢co” e ainda que
berre a plenos pulmdes quando € finalmente expulsa da casa por Tufdo, ao final da novela, que
havia gasto os melhores anos de sua vida naquele “subtrbio de merda” e que eles eram “uma
familia cafona de quinta [categoria]”!'® ela muito menos escapa disso, ainda que sua intensa
auto-estima jamais a permita equiparar-se com aquela familia cafona. Didaticamente: Odete
Roitman e Laurinha t€ém berco e vestem-se externando o bom gosto e a elegincia que o
dinheiro durante a vida ajuda a construir, j& Carminha, como a heroina Maria do Carmo em
Rainha da Sucata, é uma nova-rica, cheia de dinheiro, mas 6rfa de um bom gosto que
nenhuma fortuna pode comprar. E no processo de dar as imagens sentidos que sao herdeiros
de um “ja visto”, essa diferenca da riqueza de berco e da riqueza recém-conquistada €
constituida muito intensamente pela caracterizagao das personagens.

E quando o assunto € o “nascer em berco de ouro” e isso ajudar a conformar uma
classe e uma elegancia na constituicio do modo como as vilds se apresentam, talvez a ex-
Baronesa Constancia Assun¢do seja uma concorrente imbativel. A bela atriz Patricia Pillar deu
vida a Constancia, uma mulher cuja familia € o retrato da derrocada da monarquia nas
primeiras décadas da republica brasileira. Ex-bardes do café, os Assun¢do, donos de titulos de
nobreza extintos pelas novas leis, tentam se adaptar aos novos tempos, plenos de
acontecimentos histdricos que foram incorporados a trama, obedecendo aos mecanismos de
hibridizagdo dos ambitos da ficcdo e da realidade, como o movimento popularmente
conhecido como Bota Abaixo, no governo de Pereira Passos (1902-1906) - com declaradas
intencdes de acabar com os corticos e construir uma paisagem urbana no Rio de Janeiro que
se assemelhasse a Paris, com a abertura da importante avenida Rio Branco, no centro da
cidade - além das revoltas da Vacina (1904) e da Chibata (1910). A narrativa, ao contrario de
Avenida Brasil, na qual o amor romantico € um elemento acessorio, constituindo muito mais
as tramas paralelas, Lado a Lado tem como tema central as histérias amorosas de dois casais,
Laura e Edgar (Thiago Fragoso) e Isabel e Z¢ Maria (Ldzaro Ramos). Laura e Isabel tornam-

se amigas logo nos primeiros capitulos, mas ndo poderiam ter origens mais diferentes. Laura é

116 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2179162/>. Acesso em: 12 jan. 2016.
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filha de um ex-bardo do café, mas é uma jovem que ndo compactua com a arrogancia € a
soberba da mae, a ex-baronesa Constancia. Isabel € filha de ex-escravos, a primeira geragao ja
nascida livre, e, corajosa, ndo se submete ao jogo de empafia que Constancia tenta impor. As
duas jovens conhecem-se no dia dos seus casamentos, que acontece na mesma igreja, e criam
uma amizade duradoura e fraterna, jamais aceita pela ex-baronesa, que ndao entende como a
filha pode ser amiga e verdadeiramente gostar de uma filha de ex-escravos. O arco narrativo
de Laura e Isabel sera sempre paralelo na novela, os eventos da vida de uma impactam na da
outra, sao duas jovens amigas em busca do amor e do reconhecimento do valor da mulher,
enquanto Constancia é a personagem que confronta ambas e constréi com elas uma dinamica
na qual quando elas estdo bem, é Constincia que estd mal. E a grande vild da histéria do
nucleo protagonista, ainda que outros vildes possam ser encontrados na trama, pratica comum
nas telenovelas, como o senador Bonifdcio (Cassio Gabus Mendes), pai de Edgar, a quem
Constancia em determinado momento se alia € com quem se envolve amorosamente, mas
unicamente para alcancar seus objetivos. Bonifdcio representa o politico e empresario de
origem social humilde que, uma vez rico e poderoso, passa por cima da lei para alcangar o seu
projeto de poder. Outra vila é Berenice (Sheron Menezes), também filha de ex-escravos que
mantém uma inveja visceral de Isabel e do mesmo modo que Bonifacio vai associar-se com
Constancia e morrer ao final da trama como consequéncia de sua ambi¢cdao. Ambos, Bonifacio
e Berenice representam tudo que causa ojeriza a Constancia, ele por representar o novo poder
republicano que a destituiu tanto de seu patrimonio quanto do uso do titulo monarquico que
tanto a agrada, ela por encarnar a liberdade de uma “gente” que a vila menospreza em tudo,
na cor da pele, na pobreza e na falta de classe e berco.

E Constancia o motor das acdes da histéria. Sdo atitudes suas que causam os twists e
levam os personagens a agirem. A novela passa-se em duas fases. Inicialmente Laura e Isabel
sdo duas jovens que vao casar-se, Laura por conveni€ncia € um tanto relutante, pois
comprometeu-se com Edgar anos atrds - o noivo tampouco tem certeza de sua decisdo - e
Isabel, por puro amor a Z& Maria. A noiva em duvidas casa-se, Isabel, ndo, pois Z¢ Maria nao
apareceu, ja que foi preso ao usar a capoeira para impedir que a policia destruisse a moradia
dele e dos amigos, incluindo a de Isabel com o pai, no movimento do Bota Abaixo. Entdo, o
filho de Constancia, Albertinho (Rafael Cardoso), um jovem acostumado aos beneficios da
classe a qual pertence e que é manipulado pela made, mimado e fraco, interessa-se por Isabel.
Depois de descobrir que Zé Maria ndo apareceu no casamento porque foi preso por ser

capoeirista - em uma época na qual isso era uma pratica criminosa - Isabel decepciona-se,
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entrega-se a Albertinho e gera um filho. Eis o primeiro grande fwist da historia e uma das
principais perversidades de Constancia, que repousa justamente na questao da maternidade. A
vila encontra um modo de roubar o filho de Isabel, orquestrando com Berenice e a parteira,
para que a heroina acredite que o filho nasceu morto. Constancia, afinal, ndo podia suportar
ter um neto mulato, neto gerado por uma filha de ex-escravos. Sem o filho e desprezada pelo
seu amor e pelo pai, que nao perdoa sua falha “moral”, Isabel aceita a oferta de Constancia de
uma passagem para Paris e vai embora. Enquanto isso, Laura, que casou-se com Edgar e
descobriu-se apaixonada, pede o divércio do marido, quando descobre que ele além de ter
uma filha em Portugal, onde morava, é envenenada por uma carta na qual Catarina
(Alessandra Negrini), a mae da filha de Edgar, outra personagem ligada ao mal, sugere que
ainda mantém um caso amoroso com ele. O divércio, legalmente possivel na época, era
socialmente um escandalo e Constancia ndo tem ddvidas em exilar a filha em um balneério e
manter a exaustiva farsa do casamento, entrando em acordo com Edgar, respondendo as
correspondéncias da filha e assinando “Sra. Edgar Vieira”. E em uma dessas visitas 4 casa que
era da filha e na qual ainda mora Edgar que acontece uma cena!'’” que mostra as falas
maldosamente divertidas de Constancia que faldvamos antes, bem como sua enorme
preocupacdo com a beleza e a elegincia. A luz elétrica mal havia chegado ao Rio de Janeiro e
a novidade ja estava na casa de Edgar. Ao entrar na sala, a empregada de Edgar acende as
luzes, Constancia e Carlota (Christiana Guinle), sua irma que sabe de todas as suas tramoias,
mas € controlada e manipulada pela vila, tomam um susto com as luzes que se acendem,
Constancia fala “Meu Cristo! Luz elétrica! Pior invencdo de todos os tempos para a pele
feminina”. A irma argumenta “Nao seja dramdtica Constancia”. Ambas as personagens
comecam a esconder o rosto com as maos, como que protegendo a pele e a beleza dos efeitos
da luz. A vila continua: “A luz de vela ou o lampido a gis eram muito mais lisonjeiros para a
mulher. A dureza da eletricidade serd a desgraga de muitos casamentos, as mulheres vao
envelhecer cada vez mais rdpido. E nao h4 sombras onde se esconder, ¢ um horror”.
Passam-se seis anos, Laura no balneario e Isabel em Paris. Durante esse tempo,
Constancia dé dinheiro a Berenice e sua irma, Zenaide (Ana Carbatti) para que esta crie Elias
(Caué Campos), seu neto, como se seu filho fosse. A ex-baronesa afeicoa-se verdadeiramente
ao garoto e combina sempre com Zenaide para ver o menino na rua, “é o inico momento em
que meu coracdo descansa”, diz. Depois do tempo passado, comega a segunda fase da

histéria, quando Isabel volta rica e sofisticada de Paris e Laura retorna a cidade disposta a

117 Cena disponivel em: < http://globoplay.globo.com/v/2232215/>. Acesso em: 28 abr. 2016.
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trabalhar e reunindo coragem para assumir sua condi¢do de divorciada. E novamente, a
histéria caminha nas idas e vindas do romance dos dois casais protagonistas. Até o final, no
qual Constancia, apaixonada verdadeiramente por Umberto (Klebber Toledo), amigo de seu
filho, é abandonada por ele por exigéncia da familia do rapaz, é rechacada pelos filhos, por
Bonifécio e pelo marido. Sua puni¢@o ndo poderia afetd-la mais: o marido obriga-a a servi-lo
como empregada e manda-a para a fazenda mais pobre da familia, sem rendas, jéias, vestidos
finos e chapéus de pluma. E tirada de Constancia a familia, em nome de quem ela dizia fazer
qualquer coisa - e efetivamente fazia. Mas ndo era pela familia, era por si. Assim como foi
tirada dela a posicdo social e o dinheiro que tanto tentou preservar. E por fim, a ex-baronesa
foi castigada em sua beleza e elegancia que ajudaram a caracterizar a personificacdo da elite
arrogante incapaz de aceitar o fim da escraviddo. Constancia € punida em tudo que valoriza e
pelo qual fez um enorme esfor¢o para manter. Toda sua trajetéria € em nome de defender o
que lhe foi arrancado ao final.

Constancia € uma racista convicta, uma classista retrégrada, uma legitima aristocrata
ainda em luto pela monarquia que tombou e levou junto um modo de vida que ndo pode mais
ser sustentando com a chegada da repuiblica. Manipuladora, chantagista e obstinada
representava uma determinada visdo social bastante equivocada que se estendia para
crueldades na esfera das “fidelidades primordiais”, na esfera mais privada, e promovia a¢des
contra quase todos os seus maiores afetos, o marido, os filhos, as irmas. E contra Isabel, mae
de seu neto mulato ilegitimo, que aciona toda sua muni¢do, mas volta-se também contra a
idealista filha Laura. Na dltima semana da novela!!®, sabendo que Laura, nessa altura da trama
trabalhando como jornalista, investigava um caso de suborno no judicidrio e incriminaria a
mae em uma matéria - ja que Constancia havia garantido com suas artimanhas nao ser julgada
pelo sequestro de Elias - a vila tem uma discussdo com a filha na rua, que perturbada, acaba
sendo atropelada. Vendo-a ali, inconsciente, ao invés de levad-la ao hospital, Constancia
interna-a em um sanatério, no qual Laura ndo podia comunicar-se com ninguém, muito menos
sair de la. Encarcerou a filha para ndo ter que lidar com a consequéncia dos proprios atos e
para continuar mantendo as aparéncias de uma mae de familia exemplar, um modelo de
aristocrata a ser invejado.

A tenacidade com que Constancia persegue seu objetivo mostra uma personalidade
dominadora, que passa por cima de todos para conseguir o que deseja. Como ela mesma diz

logo no segundo capitulo da trama - aqueles que sdo construidos para apresentar os

118 Capitulo disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2440815/>. Acesso em: 22 jan. 2016.
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personagens e deixar claro a polaridade de for¢as no melodrama - o que ela nao consegue do
jeito que quer, ela destréi. O que a humaniza, verdadeiramente, é o amor por Elias. O neto,
mulato, faz dela uma avé que tem tracos de humanidade mais acentuados do que em qualquer
outro papel que exerce na vida. Apds Isabel descobrir que Elias € seu filho que foi seqiiestrado
por Constancia - o que marca o segundo grande twist da narrativa - a vila consegue manter o
amor do neto que é também verdadeiramente encantado com ela e consegue até certo ponto
colocar 0 menino contra a made. SO no penultimo capitulo Elias finalmente da-se conta das
crueldades da avd. Até entdo, por mais que fosse alertado pela mae Isabel, pelo avd materno e
por Z¢ Maria, Elias gostava da “moca dos doces” e ela era “muito bonita”. Isso porque a vila
sempre que pedia para Zenaide levar o menino para vé-la dava a ele doces. No jogo de
confundir Elias, Constancia vai a casa de Isabel'!® e diz a ele que ela sempre esteve por perto,
enquanto sua mae estava em Paris. Isabel descontrola-se e dd um tapa em Constancia,
prontamente defendida por Elias, que coloca-se entre a mae e a avd: “ndo bate na minha avo”.
O sorriso sddico de vencedora que Constancia dé, logo apds ser esbofeteada e defendida pelo
neto, deixa a duvida do que dava a ela mais prazer, se efetivamente ser querida por Elias ou se
nessa disputa pelo amor do garoto ser Isabel a perdedora.

A ex-baronesa da Boa Vista é uma personagem profunda, cheia de nuances. “E muito
rica, complexa e muito bem construida pelos autores”, disse Patricia Pillar (2013). Sente
realmente um amor profundo pela familia, mas seu modo de funcionamento, suas estratégias
tiranicas e violentas, suas manipulagdes desmedidas e seu profundo preconceito racial e de
classe foram lentamente minando seus relacionamentos com as pessoas mais proximas de si.
Constancia dificilmente acha que alguém ndo estd abaixo de si propria. Sua irma, Celinha
(Isabela Garcia), também da aristocracia, € uma mulher bem humorada e um tanto ingénua,
uma pessoa de coracdo cativante. A rigor estd na mesma condicdo social da irma, mas € por
ela constantemente menosprezada. O motivo: ndo se casou. Carlota, sua outra irma,
conivente com todas as suas arbitrariedades, também é menosprezada. O motivo: € vidva.
Qualquer das pessoas que convive com a vila e ndo corresponde a suas amplas e colossais
exigéncias merece seu desprezo. E as exigé€ncias de Constancia baseiam-se naquilo que
imagina ser o retrato do sucesso social e familiar: dinheiro, poder, “ber¢o”. Se sua presa for
mulher, é possivel acrescentar as suas exigéncias beleza e um bom matrimoénio. Ja com Isabel
o problema € maior, € sua grande antagonista na novela. Isabel € negra, filha de ex-escravos e,

inicialmente, pobre. Parte do desconforto imenso de Constancia com Isabel estd tanto em um

119 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2440295/>. Acesso em: 12 jan. 2016.
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ciume egoista da filha, que vé na amiga qualidades admirdveis que jamais encontra na mae,
quanto em um uso do corpo que Isabel se permite, em um uso da sensualidade que ela nao se
castra, mas que Constancia se interdita, em nome do que ela imagina que € uma “mulher de
familia”, uma “mulher decente”: “Isabel € para a Laura o que a Constancia nunca conseguiu
ser como mie. E um pouco de racismo, de como ela expde sua feminilidade, mas
principalmente ela tem raiva da liberdade que a Isabel tem” (PILLAR, 2013). Na entrevista
concedida a Cimino (PILLAR, 2013), a atriz mencionou que via um tanto da vila na elite de
hoje que tem horror a classe média, horror a pobre, a “gente diferenciada”. Acrescentariamos
que hé ainda um tanto de Constancia no julgamento moralista que se fazem as mulheres em
nome da prescricio de comportamentos que uma mulher deve seguir até hoje para ser
considerada “séria”, “para casar” - afinal o patriarcalismo ensinou a licdo de que o
matrimonio é um mercado no qual a mulher é o produto a ser ofertado. O caminho que leva
ao altar e garante o “amor” e a “felicidade” estd conformado por uma série de interdicdes que
subtrai da mulher o poder sobre a sexualidade e o préprio corpo, um jogo ideoldgico e
politico de controle do feminino que ja atravessa milénios e tem armas de ataque sempre
renovadas.

A crueldade de Constancia € dirigida ainda aos filhos, ainda que realmente os ame.
Mas, é um tipo de amor que Laura muito cedo descobre que ndo a interessa, nao obstante,
nunca ¢ fécil abrir mao da mae. A vila ama-os dominando, usando-os, exigindo que facam o
que ela entende ser de seu interesse, um amor narcisico e sufocado pela posse. Albertinho,
afagado pela mae, protegido por ela, € um tanto irresponsdvel e imaturo demora mais para
perceber o amor doente que Constancia tem pelos filhos. Em uma cenal!?0 de confronto na
qual Albertinho finalmente da-se conta do quanto a mae o usa para que ele se encaixe nos seus
interesses particulares, quando a flagra nos bragos do amante Umberto, seu amigo, a fala do
jovem diz muito da relagdo que a vila conseguia estabelecer com os filhos. “Uma mulher que
durante toda sua vida encheu a boca para vociferar contra a vulgaridade”. Constancia nao se
importa com o que o filho possa sentir em relacdo a sua ligacdo com Umberto, mesmo em
momentos de extrema tensao, pensa no teatro de aparéncias que estrutura sua vida: “ndo conte
para o seu pai”’. Albertinho, por fim e aos gritos - j4 que o melodrama grita em voz alta
(BROOKS, 1995) - a pune: "Mae € uma pessoa que evoca respeito, admiracdo, gratiddo. Aqui
s6 vejo uma mulher vulgar, que me usou, me manipulou, me espremeu de todas as maneiras

até eu me tornar um nada. Mas acabou. O que vi aqui me enoja, mas a0 mesmo tempo me

120 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2444565/>. Acesso em: 14 jan. 2016.



245

alivia, me liberta. A senhora acaba de assinar minha carta de alforria, Baronesa. A partir de
hoje eu sou um homem livre. Livre do seu egoismo, da sua vaidade, da sua posse doentia”.

Além de perversa, manipuladora e egoista, Constancia ¢ também muito bonita,
elegante e sofisticada. E uma mulher vaidosa, que estd constantemente em frente ao espelho
se arrumando e aperta-se em espartilhos para que o porte fique “elegante”. Roupas com fino
acabamento, luvas de renda, belas e finas joias, flores em organza e seda nos chapéus e nos
vestidos. E cores claras. Constincia € mais uma de nossas vilas vestida prioritariamente de
cores claras, além de tons de azul e horténcia, que ajudavam a conformar uma aparéncia
angelical e “pura”, mas que, na verdade, s6 havia uma maldade opressiva engendrada nos
menores detalhes. Obedecendo a caracterizacdo por tradicdo (PALLOTTINI, 2012), a
memoria que é chamada a dar significado as imagens pelos processo de interionicidade
(COURTINE, 2013), a ideia de pureza - ainda que uma falsa ideia - € passada pelo branco e
Constancia vestia-se de bordd e vermelho quando ia ao encontro dos amantes. Estava pronta
para a seducdo. E dona de cabelos claros e longos, mas sempre presos, afinal, naquele
momento mulheres sofisticadas ndo soltavam os cabelos em publico. Os chapéus eram
simbolos de ostentacdo e as mais ricas, como Constancia, os adornavam com plumas, flores e
ornamentacoes. A beleza era um traco marcante da personagem, bem como sua elegancia que
aparecia no figurino cuidadosamente construido para erigir ao redor da personagem essa aura
de glamour. A equipe de marketing da emissora tirou proveito do figurino reconhecidamente
sofisticado de Constancia. Foram langadas enquetes na pagina da novela - ainda disponiveis -
para respondermos “Com qual roupa Constancia arrasou?”’121, Enquetes relativas a “frase mais
divertida de Constancia” também estiveram a disposicdo dos telespectadores.

Constancia é uma mulher bela e usa disso na trama como ferramenta de poder. Usa
também o sexo e a sedug@o para alcancar seus objetivos. Ao pedir um emprego para o filho a
Bonifacio!??, que ja havia sido seu amante, um rapaz irresponsdvel no qual o senador ndo
acredita que possa usar de forma proveitosa em sua fébrica de tecidos, diz “A senhora estd
super valorizando sua beleza nobre”. A vild ndo se d4 por vencida, consegue o emprego e
insinua-se, ao despedir-se do senador: “A familia em primeiro lugar, como sempre. Um prazer
Bonifdcio Vieira, outros maiores podem vir’. Ainda que acreditemos em nossa perspectiva

que as vilas das telenovelas ndo sdo bonitas apesar de seres md, mas que a beleza ajuda a

121 A enquete esta disponivel em: <http://gshow.globo.com/novelas/lado-a-lado/enquete/com-qual-roupa-
constancia-arrasou.html#resultado-parcial>. Acesso em: 28 abr. 2016.

122 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2250230/>. Acesso em: 15 jan. 2016.
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conformar a maldade e ndo a disfar¢a-la, em Lado a Lado esse elemento da beleza como um
véu que ndo deixa entrever claramente os limites da crueldade esteve presente essencialmente
na fala de Elias, o neto de 6 anos da vila. Ainda gostando da avé mesmo tendo nas maos as
informacdes sobre seu sequestro, ele reluta em acreditd-la como uma pessoa md, e em parte
deve-se ao fato de ele ter um carinho especial por ela, por ganhar doces e por ela ser bonita.
Quando a mae tenta convencé-lo do quanto maldosa e implacdvel pode ser Constancia,
argumenta para o quao “mentirosa” pode ser a aparéncia de uma mulher bonita. “Meu filho,
eu sei que voc€ acha ela muito bonita, mas ela s6 é bonita por fora, por dentro ela é
horrivel”23. A inocéncia de Elias s6 pode ser perdoada mesmo por isso, pela sua ingenuidade
infantil. Os adultos das novelas ja aprenderam héd tempos que beleza, mais do que disfarcar a
mesquinhez das vilds, acaba por compor a identidade da vilania e que la, trata-se,
efetivamente, justamente disto, de uma luta contra as aparéncias. O re-conhecimento da
identidade, nos disse Martin-Barbero (2001), ¢ o momento no qual a moral da trama
melodramadtica se impoe.

Um fato, sobre Lado a Lado, nos chamou aten¢do. A atriz Patricia Pillar, em entrevista
ao programa Fantdstico sobre a estreia da novela que seria no dia seguinte, foi logo no
comeco tanto fazendo uma separacdo entre sua personagem e ela propria, quanto levantando a
bandeira contra o Mito da Beleza, este que viceja nas novelas e foi perfeitamente encarnado
em Constancia. A jornalista, vendo-a chegar, no lugar combinado para o bate-papo, diz no off
da matéria o quanto ela estava bem e bonita e logo a atriz cortou o assunto antes que ganhasse
folego “So se fala em magreza, idade, plastica. Ah, isso cansa! Nada mais objeto do que isso,
vocé ndo pode envelhecer, ndo pode engordar, ndo, isso € muito chato. Muito limitador no que
¢ ser uma mulher”. Questionada se tinha “medo de envelhecer”, a atriz, que hd dez anos
enfrentou publicamente um cancer de mama do qual estd curada, respondeu “Tenho medo de
perder a sauide, as funcdes, de poder ir e vir’!24. Interpelada em nome do Mito, em um
empréstimo que fez a personagem, Patricia Pillar pdde colocar no sistema mididtico uma fala
de respeito ao rosto e ao corpo das mulheres, exigindo que outro assunto fosse trabalhado, um
outro que nao reduzisse a mulher ao seu modelo de aparéncia. A fala da atriz ndo € comum,
nem no sistema midiatico, nem na classe profissional a qual pertence. Quando convocadas a
colaborar com o Mito, as atrizes, modelos, celebridades o fazem sem nenhum

constrangimento, e talvez até sem consciéncia, dando suas receitas para manterem-se jovens,

123 Cena disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2442451/>. Acesso em: 12 jan. 2016.
124 Disponivel em: < http://globoplay.globo.com/v/2130694/>. Acesso em: 5 fev. 2016.
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belas e magras. Uma confissdo pessoal: depois de tanto ver, no modelo de aparéncia das vilas
uma repeti¢do infinita de poder, liberdade e sucesso no gerenciamento de si associados a
elegancia, beleza, magreza é revigorante encontrar na fala de uma atriz midiaticamente
considerada bonita - um modo de aparéncia a ser invejado e copiado - um relato que atinge o

mito e tenta colocéd-lo de lado em nome do que uma bela mulher tem a dizer.



248

5 CONSIDERACOES FINAIS

Ainda que parega uma constatacdo Obvia dizer que as atrizes das novelas sdo mulheres
bonitas, foi, de saida, uma negacdo em aceitar como natural a beleza onipresente nas
narrativas da telenovela, especialmente as ligadas a maldade, que ajudou a germinar a
primeira interrogacdo sobre o que viria a ser a problemadtica desta tese. De mulheres belas e
elegantes partem acdes horrorosas, monstruosas, imperdodveis. Um insistente “por qué?”
incomodava, ainda que nao estivéssemos alheios a todas as exigéncias de beleza e boa forma
que sdo cobradas mais rigorosamente das mulheres em nossa contemporaneidade. E logo no
comeco ficou claro que pensar o embelezamento da vilania na teledramaturgia exigia
percorrer um caminho histérico dos modos de narrar essas histérias audiovisuais, afinal, o que
das marcas do género apareciam nessas vilds, tanto em seu comportamento quanto em seus
modelos de aparéncia? Mas também, muito rapidamente ficou claro que buscar explicar o
embelezamento da vilania e o acolhimento da maldade em uma monstruosidade
exclusivamente moral nos levaria para fora das telas, para a histéria da beleza, do corpo, do
feminismo, e como todos esses elementos conformaram um modo de pousar os olhos sobre
as mulheres e sobre a maldade que s6 pode suportar uma vilania bonita, magra, poderosa e

livre.

Naturalmente, nossas impressdes e consideragdes aqui ndo podem ser apontadas como
preliminares, muito menos absolutamente conclusivas. Como indicamos logo no comego da
jornada da leitura deste estudo, muitas perguntas postas inicialmente, como esforco de
delimitacdo dos nossos estudos foram respondidas, outras apareceram no percurso da
pesquisa. Entdo, algumas puderam ser contempladas, outras ndo, o que s6 nos deu confianca
para acreditar no qudo rico € nosso objeto. E que bom que as respostas ndo puderam todas ser

dadas. Se diferente fosse, como poderia a pesquisa e o conhecimento caminharem?

E com sobriedade que apresentamos os resultados deste trabalho, esperando contribuir
ainda que timidamente para a elucidacdo de um campo de estudo que ainda se ressente de
uma bibliografia mais ampla e estudos mais sistemdticos: a vilania feminina. Encontrar
referéncias sobre teledramaturgia exige um esfor¢co que ndo € observado quando buscamos
autores que pensem sobre o drama no cinema, no teatro ou na literatura. Maior esforco ainda
nos impoe a busca por estudos sobre a figura do vildo. Juntar ambas as dificuldades, como é
possivel deduzir, dd em uma busca, por sua vez, mais dificil que as duas anteriores: a vila -

ndo o vilao - na narrativa da telenovela de modelo brasileiro.
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A vila da telenovela veio ao longo das décadas se complexificando, deixou de ser a
“bruxa” claramente identificada com a maldade, para se constituir dentro de uma narrativa
que sistematicamente foi abrandando, naquilo que une severamente ética com estética, as
herangas melodramaticas e folhetinescas. Liberadas, as personagens deixaram de apresentar a
maldade na superficie do corpo - na capa, nos bigodes e na penumbra que cobria o rosto do
vilao no teatro melodramadtico parisiense, como lembra Xavier (2003a). Mas isso ndo bastou.
A vilania passou a ser bonita e elegante. E substancialmente, a partir de 1990, uma vilania
essencialmente feminina, calgada em um modelo de vila que veio sendo construido desde
1970. Entretanto, constatar essa mudanca que so se torna possivel a partir de um levantamento
empirico nos d4 um dado, mas ndo uma explicacdo e uma interpretacdo. Eis que as perguntas
se impdem, urgentes. Como essa vila pode aparecer? Como justifica-la? Olhar a narrativa da
telenovela, mesmo respeitando as herancas de suas matrizes fundamentais, seria suficiente?
Foi quando nos deparamos com os dados preliminares do campo que novas perguntas nos
levaram a hipéteses que hoje consideramos confirmadas e resultado do trabalho de pesquisa.
A mudancga essencial da escalada da vilania feminina - e de um determinado tipo de vila, tanto
em seus modelos de aparéncia, como o que desejam e o que fazem em seus arcos narrativos -
responde a questdes que, sim, podem ser encontradas na histéria dos modos de contar da
telenovela, mas que certamente os extrapolam e nos langam tanto ao percurso dos modos de
olhar o corpo e a beleza, quanto ao contexto que constrangeu determinados tipos de olhar para
a monstruosidade, enquanto instigava outros. E junto a tudo isso, que necessidades sociais e
culturais sdo essas que nao apenas permitem, mas até exigem que as vilas que aparecem nas
narrativas respondam a um modo de ser mulher que era impensavel hé alguns pares de anos?
A ascensdo da vilda moderna, como escolhemos chamd-la, pode inicialmente ser
buscada no percurso dos modos de contar da telenovela. Hoje realistas, apoiando-se em
histérias verossimeis, as novelas permitem um abrandamento - ndo um abandono - das
matrizes melodramaéticas e folhetinescas, sem o qual a polarizacdo das for¢as do bem e do mal
nao permitiria a constru¢do de personagens mais humanizados, sejam vilas que podem amar
verdadeiramente seus filhos ou heroinas com deslizes éticos. Esse abrandamento relaxa
essencialmente a exigéncia de relacionar a ética com a estética e assim libera a aparéncia da
vila para reproduzir tudo aquilo que pode ser invejado por uma mulher comum. Dai podem
acontecer reincidéncias estéticas que pela sua repeticdo sucessiva ja arriscam criar novos
sentidos para a maldade, como o uso de roupas claras pelas vilas. Nada da sombra, da

penumbra, do escuro para representar uma maldade dissimulada, ou mesmo ostensiva. As
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vilas das telenovelas usam roupas claras, que s remetem a transparéncia € pureza para 0s
telespectadores menos atentos. O abrandamento do valor melodramético e folhetinesco nao
significa que a narrativa deixe de ser o “drama da moralidade” ou que fundamente uma
narrativa rigorosamente realista que deixe o melodrama de lado, antes nos diz que o
melodrama sob ajustes e adaptacOes necessdrios continua definindo aquilo que é razodvel e
desejavel no andamento da trama, haja vista a repeticdo incansavel dos clichés que consagram
0 género, como o mistério do nascimento e a vida sob uma identidade que ndo € a sua

verdadeira.

2"

A “liberagdo” da vild moderna se d4 ainda a partir de um “viés de desencantamento
como diz Xavier (2003a). O patriarcado - que serd tao combatido no movimento feminista - €
duramente questionado na emergéncia do modelo moderno de narrativa, cujo marco
referencial é a exibicdo de Beto Rockefeller (TV Tupi, 1968-69). O novo cdédigo moral
“moderno e de inspiracdo humanista” ajuda a exorcizar a culpa biblica e permite que uma
vida mais hedonista tanto apareca nas telas quanto seja entendida como um modo no qual
poderfamos viver. E o surgimento do “senso comum pds-freudiano”, que por seu lado vai

caminhar conjuntamente com a segunda onda do feminismo, de 1970 a 1990, que incendiou e

reorganizou as relacdes de poder entre os géneros.

Nao é possivel deixar de lado as consequéncias do movimento feminista quando
analisamos personagens femininas em uma narrativa que como poucas dd como espetdculo
aquilo que € experimentado na vida vivida. As vilds sdo personagens que falam de ser mulher
e de ser mulher em determinado momento histdrico. Ao mesmo tempo que o “senso comum
pos-freudiano” estabelecia-se como parametro e buscava enfraquecer uma justificativa de
dever cristdo para valorar outra, uma racional inspirada na ciéncia, o0 movimento feminista
dava uma liberdade nunca antes pensada a mulher, cuja imagem poderia finalmente enterrar
aquela mostrada nas narrativas melodramadticas até aquele momento, ligada ao ethos cristdo
da rendncia e do sacrificado redentor, a dogura, a abnegacdo e ao valor familiar, a uma
fragilidade que reclama todo o tempo por prote¢do para uma outra, uma que autoriza a mulher
sentimentos e comportamentos antes privativos dos homens, aqueles ligados as estruturas de
poder e liberdade, aos desejos pessoais e egoistas, as atitudes calculadas e obstinadas, nos
quais 0 amor romantico nem sempre encontra espago para Ser um contra-peso a agao

ambiciosa de uma mulher tenaz.
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Mas a resposta do patriarcalismo ao feminismo € violenta. Se as mulheres agora estdo
libertas dos céarceres que foram as ficcoes ao redor da familia feliz e esposa exemplar, ndo
podem se dizer livres de uma clausura aparentemente ainda mais perversa: o Mito da Beleza
(WOLF, 1992), que longe de ser exclusivamente uma determinacdo de como uma mulher
bonita deve ser, é essencialmente a prescricdo comportamental de um modo de ser mulher, de
ser feminina. E que atinge as mulheres de modo mais insidioso pois fabula um ambiente de
ddio a si mesmas que tira delas qualquer auto-estima e anula, de saida, o que uma mulher tem
a dizer. Se o feminismo ¢ uma arma politica e ideoldgica, o Mito € seu contra-ataque, que por
seu lado também tem suas justificativas econdmicas. Justificativas plenamente captadas pela
Industria Cultural, que, por sua vez, faz parte de um contexto no qual a certificacdo de uma tal
exposicao de si responde a uma ansiedade coletiva de mostrar-se como o resultado valoroso
de uma gestao de si eficaz, e mostrar isso na superficie do corpo. H4 uma atmosfera social
que torna possivel e concede um sentido aos rituais nos quais o “eu” € identificado pela

exterioridade do corpo e do seu desempenho e passa ao largo das preocupacdes com as

subjetividades.

E esse cendrio, no qual sobra para o corpo uma importincia quase inédita, que também
responde as novas pratica e investimentos do olhar. Acompanhar a perambulacdo da
curiosidade desde os primordios de uma cultura visual do entretenimento nos leva do
consumo do monstruoso fisico a uma monstruosidade exclusivamente moral. Um novo
regime de visibilidade se instaurou de modo que o divertimento comum em finais do século
XIX, o de apreciacdo dos monstros humanos, torna-se primeiro problemético e depois
intoleravel. A tal ponto que o olhar guloso para o disforme transfigura-se em um olhar
indefensdvel e vai, as custas de multiplos distanciamentos, resguardando o horror e o que
abala a experié€ncia perceptiva, para aquilo que ja ndo pode ser visto, para o interior, 0 que vai
na “alma”. Mas, tanto o gozo pelo bizzaro, quanto a atribuicdo de sentidos as imagens,
respondem a uma memoria € uma historia que ndo se volatilizam com emergéncias de
qualquer natureza. A seducao-rejeicdo que sentimos pelo horror nos cola a experiéncia de ser
telespectadores de uma maldade que se mostra, agora, feminina, bonita, magra e elegante,
uma monstruosidade moral que ao afastar tudo que pode desmoronar nosso deleite visual, nos
entrega assassinas, manipuladoras, mentirosas, sequestradoras e estelionatarias pelas quais a
repulsa se empalidece e, por elas, em nome delas, j4 quase pedimos que o perdao lhes seja

oferecido.
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A andlise das seis vilas do corpus nos mostrou que ha tracos que as assemelham, como
estamos indicando nesta tese, e hd outros que precisamente as diferenciam, em sutilezas que
marcam tanto diferencas histdricas - ja que elas sdo vilas construidas ao longo de 35 anos -
quanto dramatuirgicas. Em comum, os elementos que conformam a vila moderna no que tange
aos seus modelos de aparéncia e suas habilidades de acdo na trama. Poder econdmico, beleza

e maternidade, eis uma triade que nao cessa em mostrar-se nos arcos narrativos das vilas.

O poder econdmico é também poder de acdo e as vilas sdo personagens que estao
conduzindo as tramas nas telenovelas e levando os outros personagens a acdo - assumem,
mais recentemente, o protagonismo das histérias, como vimos ao longo da tese. Mas o poder
de acdo das vilas também pode ser entendido e exercitado como uma liberdade de agdo
diegética, sem a qual lhes faltariam caracteristicas basilares - liberdade e poder - para
perseguir obstinadamente seus objetivos. Yolanda, Odete, Laurinha e Constancia sao mulheres
ricas, com “berco”. Vestem-se de modo elegante, sdo vaidosas, submetem-se repetidamente a
procedimentos de embelezamento. Nenhuma pode ser considerada vulgar, mas s@o sensuais e
dispostas ao amor romantico, desde que ele ndo interfira realmente em seus objetivos.
Carminha e Nazaré, ao contrdrio, ndo tem “ber¢co”, ndo sdo mulheres da elite. Enquanto
Carminha passa a maior parte da histéria rica, mas comeca e termina a narrativa pobre,
Nazaré esta longe de ser uma mulher pobre, e tem uma vida confortavel. Carminha tenta ser
elegante. Obedecendo a questdo observada por nds quanto as cores com as quais se vestem as
vilas, usa muitas roupas claras, tenta que sejam arrumadas, mas ndo tem aquela elegancia que
¢ conferida pela classe social elevada na qual poucas nascem. As roupas, por vezes, tem
babados demais, as joias exageradas aniquilam qualquer possibilidade de sofisticacdo e a
bolsa de marca denota o sintoma, desconfortivel para a elite, de “nova-rica”. Se falta
elegincia, sobra tudo que a aproxima de uma origem humilde, que ela rejeita, mas que nao
consegue esconder. E espalhafatosa, barulhenta, ndo hesita em entrar em confronto fisico com
suas oponentes, como Nina/Rita e Monalisa, a ex-noiva do seu marido. Nazaré, ao contrario
de Carminha, ndo tenta ser elegante. Ex-prostituta que recorre a profissdo por puro agrado,
Nazaré abusa dos decotes, dos vestidos de veludo colados ao corpo, das roupas vermelhas e
blusas transparentes. Ambas sdo as Unicas ndo nascidas em ‘“berco de ouro” e somente

Nazaré, de todas as nossas vilas escolhidas nao estd de algum modo preocupada com dinheiro.

A posse do dinheiro - e o poder que advém dai - € um elemento bastante constante nas

vilds, e enriquecer ou manter-se rica faz parte dos objetivos centrais de todas, menos de
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Nazaré. Nao por acaso, a vila de Senhora do Destino € a mais caricatural das personagens, a
menos verossimil, a menos colada as pessoas que qualquer telespectador pode encontrar na
vida vivida. Essa construcdo € explicada, fundamentalmente, pela sua autoria. O roteirista que
criou Nazaré, Aguinaldo Silva, € um contador de historias - e criador de vilas - do universo do
realismo fantastico e ainda que a novela em questdo seja uma trama realista, a personagem
dialogava com um universo mais lidico e fabuloso. Nenhum problema quanto a isso, afinal o
autor pode ajustar sua producdo, mas nao consegue muito fugir aquilo que o caracteriza como

criador.

Todas as vilds - ai sem excecdo - t€m na maternidade uma questdo central. Mesmo
Laurinha, mae de dois filhos que, no entanto, ndo sdo pontos fundamentais em seu arco
narrativo, tem numa relagdo adulterada entre ela e seu enteado, sua principal fraqueza.
Impedida menos pelo sentimento de incesto que poderia derivar dessa relacdo - ja que €
apaixonada pelo filho do marido, que ajudou a criar - o que a controla para nao tentar viver
esse amor € o receio de perder inicialmente a fortuna do marido, depois, quando a faléncia da
familia ficou evidente, a posi¢do na aristocracia paulista. Todas as outras vilas t€ém relagdes
delicadas com a maternidade, filhos entregues para viver no lixdo e “recuperados” depois,
filhos sequestrados, revoltos, fracos, amados e ndo amados. A maternidade € essencialmente
uma questdo chave das relacdes de género e importa imensamente - na vida, como na novela -
na constru¢do da identidade feminina. Certamente uma mulher ndo € mais ou menos mulher a
partir da maternidade, mas ndo hd como negar o papel fundamental da maternidade na vida da
mulher, seja essa maternidade desejada ou abominada. Nao € um evento pelo qual se passa

impunemente e assim também sdo nossas vilas.

Poder econdmico e maternidade constituem a caracterizacdo dessas personagens €
estabelecem seus objetivos, obstdculos e conflitos. Sdo as bases fundamentais nas quais se
assentam a construcdo das vilas, mais essencialmente as vilds modernas. A beleza, porém,
entra em uma esfera de outra natureza. Efetivamente, ndo precisariam ser belas, mas a historia
da beleza e do corpo nos mostrou que serem bonitas € aquilo que € necessério, esperado e
mesmo imposto no enquadramento no qual essas personagens foram criadas - incluindo ai
tanto a perspectiva socio-histérica na qual as novelas sdo concebidas e na qual estdo inseridos
os criadores da personagem - do escritor ao ator, passando por figurinistas, diretores de arte,
preparadores de elenco, entre outros - quanto o sistema no qual essas narrativas ganham vida,

a Industria Cultural. As vilas, como as mulheres que as interpretam e aquelas que as assistem,
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¢ exigida uma outra triade, que ndo € exclusiva do mundo ardiloso das vilas, mas € cruel da
mesma maneira: beleza, magreza e juventude. H4 uma parte da explicag@o por tras da beleza
das vilas que € elucidada por esse contexto multifacetado de ordem politica, econdmica e
ideolégica no qual tanto viceja o mito da beleza, quanto o olhar € investido de um
determinado modelo de exigéncia no qual a monstruosidade pode ser tolerada, desde que seja
exclusivamente moral. Mas hd um outro tanto dessa explicagdo que passa pela sutileza de
conseguir ver que apenas uma mulher, ao vencer as adversidades da idade, da gordura, da
organicidade natural dos corpos e apresentar na superficie do corpo a perversa triade exigida

pode ser considerada uma mulher de “sucesso”. Ou seja, que € hébil no controle de si.

Ha claro, por outro lado, um aspecto que ndo deixa de ser fundamental e que traz,
meio que escondido, um doce gosto de vinganca. O protagonismo das vilds nas telenovelas
brasileiras, a0 mesmo tempo que aponta para a violéncia das explicagdes que se baseiam na
histéria do corpo e da beleza, aponta também para a histéria do feminismo. E o resultado das
duas ondas do feminismo que pode deixar aparecer nas narrativas uma mulher poderosa, livre,
capaz até, em alguns casos, de ndo se importar muito com os filhos, de abrir mao do amor de
um homem em nome de um objetivo, de ndo permitir humilhagdes ou qualquer tipo de
desprezo de suas habilidades por ser ela uma mulher. E a reorganizacio das relacdes de poder
entre os géneros, resultado do efervescente periodo de 1970 a 1990, que colocou a vila no
papel protagonista e condutor da trama. Mulheres que abriram mao de uma fragilidade que
reclamaria por protecdo, libertaram-se do sentido de abnegacao e auto-sacrificio em nome dos
outros - sejam filhos ou homens - e puderam, egoistamente e narcisicamente, colocar-se em
primeiro lugar. Certamente o tema da mulher ma, ardilosa, ambiciosa e sem escripulos nao €
resultado das mudancgas pelas quais a telenovela e o cendrio sécio-cultural que a constréi
passaram, Lady Macbeth nos prova isso com tranquilidade. O que estamos sugerindo é que a
mesma arma politica e ideoldgica que permitiu as mulheres serem esse modelo de vila
moderna produziu um contra-ataque pelos quais essas mesmas vilds perecem, a triade
dolorosa que se exige do feminino uma aparéncia irretocdvel e resultado de um labor
constante. Em uma cena'? de confronto entre Constancia e Laura, na qual a vila encarcera a
filha em um sanatorio para que ela ndo publicasse uma matéria que prejudicaria severamente a
imagem da mae, a que revelaria o sequestro do proprio neto, Constancia insiste em manter a
filha 14, contra sua vontade. Ao dizer que deseja sair daquele lugar e que nao é louca, Laura

ouve da mae, no inicio do século XX, a acusacdo que ouviam as mulheres que ousavam

125 Disponivel em: <http://globoplay.globo.com/v/2442455/>. Acesso em: 29 abr. 2016.
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desejam aquilo que o feminismo deu a elas décadas mais tarde. “O médico me explicou.
Todas elas [as mulheres enclausuradas como loucas no sanatério] fizeram algo contra a
familia. Todas elas abandonaram seus maridos, insistiram em ndo ter filhos, quiseram
trabalhar, como vocé. Como nao percebi antes? Aquele seu agarramento com os livros, aquela

sua mania de independéncia a qualquer custo. Nao era s6 rebeldia e orgulho. Era loucura”.

Um dado, que apareceu no campo, entretanto, merece observacao. A triade do mito da
beleza exige, como dissemos, além da beleza, magreza e juventude. Nao resta dividas de que
as seis atrizes intérpretes das vilds sdo mulheres bonitas e magras. Nao obstante, ainda que
nao possam ser consideradas mulheres velhas, é possivel facilmente acusar as atrizes de nao
serem jovens. Especialmente em uma conjuntura - a da Industria Cultural - na qual como
Daniel Filho (2003) publicou em seu livro, aos 30 anos um rosto ja é velho para a TV e nao
“segura um close”. A atriz mais jovem que interpretou uma das vilas do nosso corpus, a época
da producgao, foi Joana Fomm, que tinha 37 anos quando Dancin’ Days foi ao ar. As com mais
idade sdao Beatriz Segall, com 61 anos na estréia de Vale Tudo e Renata Sorrah, com 57, a
época que a Globo exibiu Senhora do Destino. Ambas, Segall e Sorrah, interpretavam,
inclusive, mulheres sedutoras, disponiveis aos jogos de seducdo. Gloria Menezes (55 anos
quando Rainha da Sucata foi ao ar), Patricia Pillar (48 anos ao viver Constancia) e Adriana
Esteves (42 anos quando interpretou Carminha) confirmam uma informac¢do que parece
desmentir a exigéncia de juventude que se faz as mulheres. No entanto, hd uma questao que
entendemos justificar o que parece um paradoxo. As vilas das telenovelas, como apontamos,
longe de serem personagens secunddrias, vém tomando o protagonismo das tramas. Sdo
personagens complexas, donas de nuangas e sutilezas que exigem de suas intérpretes um peso
fundamental para serem verossimeis. As vilas protagonistas sdo vividas por atrizes geralmente
consagradas nos seus meios, reconhecidamente donas de talentos dramaturgicos respeitados, o
que dificilmente pode ser sustentado por uma atriz iniciante, cujo rosto segura, sem maiores
dificuldades um close. E acrescentamos: hoje, um rosto cuja imagem € gravada e emitida em
alta definicdo. Rostos que seguram closes, mas em atrizes que ndo toleram a gravidade de
uma vila protagonista. Especialmente em uma midia na qual o império € menos do escritor e
do diretor e muito mais do ator. Somado a isso, € preciso que se diga, que de modo algum as
mulheres jovens estdo ausentes da trama e por todos os motivos os quais ja elaboramos. E
ainda que possamos encontrar heroinas em confronto com essas vilds cujas atrizes tem idades
proximas, como em Senhora do Destino, cuja heroina foi vivida por Susana Vieira, que

somava 62 anos a época da exibic@o (contra os 57 anos da atriz que interpretou a vild), todas
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as outras antagonistas das vilds sdo atrizes mais jovens. Os 37 anos de Joana Fomm
encontraram os 28 de Sonia Braga em Dancin’ Days, Débora Falabella contava 33 no
momento que sua Nina/Rita enfrentou Carminha (Esteves com 42) e Constancia (Patricia
Pillar, 48) enfrentou duas heroinas, ambas mais jovens, Laura (Marjorie Estiano, 30) e Isabel
(Camila Pitanga, 35). Nao temos duvidas: a maldade carismética vivida pelas atrizes do
corpus sO se sustenta as custas do sistema de producdo da novela tolerar que o talento é
aprimorado com o tempo e que uma pele mais envelhecida - que “ndo pode ser mostrada”
pelos rigores do mito - € o preco que se paga para ter uma atriz de consisténcia dramatdrgica

dando vida e dominando as vilds que, por sua vez, reinam como “donas” das novelas.

Vilas s@o bonitas porque isso € exigido de uma mulher de sucesso, cheia de poder e
confiante nas realizacdes nas quais torna-se uma representante a ser admirada na “gestao de
si”. Ser bonita, magra e jovem estabelece uma triade que conforma o sucesso da aparéncia e
deixa aparecer na superficie do corpo algo da tenacidade e obstinacdo que carregam nas
atitudes perante a vida. Uma mulher poderosa - e as vilas s6 podem executar seus planos e
ultrapassar seus obstidculos em direcdo aos seus objetivos se forem poderosas - o €, em
primeiro lugar, por aquilo que pode ser visto. A beleza e a riqueza sao, ainda, méritos usados
para compensar a vila, premia-la. A prova inequivoca sdo as punicdes as quais sao
submetidas. Quando ndo a morte, seja por assassinato ou suicidio, € a perda da beleza e do
dinheiro o suplicio infligido. Quando autores desejam que essas vilas sejam “reconheciveis de
alguma maneira” como disse Renata Sorrah sobre Nazaré, ha ainda o abandono de um amor
que doi severamente, o amor dos filhos e o reconhecimento, por parte deles, daquilo que tira a
mae deste lugar - ainda que seja uma mde md - para recolocd-la em um outro, no qual a
monstruosidade moral toma conta de todos os sentidos e expulsa de 14 a maternidade que seus

filhos ja ndo reconhecem. Deixam, na fala dos filhos, de serem maes.

A mesma cena que mencionamos hd pouco, nos mostra uma filha, Laura, que tira da
vila o que restava nela de mae. Dando-se conta que Constancia a manteria cativa no sanatorio
para que ela ndo se transformasse em um obstdculo no objetivo da vila - manter as aparéncias
de uma riqueza e distincdo que nem a forca das poderosas mudangas politicas e sociais da
época, julgava ela, eram capazes de dissolver - depois de apelar ao “sou sua filha” e ouvir da
mae que era uma “filha fria, insensivel”, Laura por fim se dd conta de que ali s6 hé algo de

inumano e a agride com a verdade tdo dolorosa: “Isso é mais do que loucura. Isso ¢é
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monstruosidade”. Constancia mal suporta ouvir a palavra e cala Laura com um grito dizendo

que aquilo é amor. E é por amor que mantém a filha encarcerada.

Thomasseau (2005) em seus estudos disse que estando ligado firmemente ao tecido
social o melodrama € um género que ganha folego em épocas de crises sociais e nacionais. O
gosto pelas oposi¢do marcadas reaparece, assim como a necessidade de uma “criacdo mitica e
compensatoria”’. Restam poucas duvidas de que vivemos, muito especificamente agora,
justamente este momento. O Brasil passa por adversidades econdmicas, politicas e
ideolégicas cuja polarizagio apresenta-se como uma marca indelével. E, ainda, uma hora na
qual observamos a emergéncia de novos modos de ser, estar, produzir, distribuir e consumir
conhecimento, informagao e cultura, a emergéncia de uma saturacdo de imagens que, como
diz Cortine (2013), quanto maior o sofrimento mostrado, mais vive-se a compaixao e mais
radical € o afastamento. Novas prdticas de ser audiéncia - € mesmo de ser produgdo - se
instauram e neste cendrio no qual se estabelece tanto uma crise das subjetividades, como
lembra Sibilia (2008), quanto firma-se um espaco de fala aquelas vozes que ndo sdo as
dominantes no sistema, perguntas aparecem e nao dao descanso. E € somente deixando-as
livres para incentivar outros estudos que podemos encerrar este: o que serd da narrativa
melodramdtica da telenovela? Respondendo a previsio de Thomasseau, anulard o
abrandamento que vinha experimentando para responder as polarizacdes sociais que pedem
por uma compensagdo de ordem mitica? O que acontecerd a representacdo da maldade nessa
cena que se instala? E as vilas? Multiplicando-se as vozes que denunciam o Mito da Beleza e
os contra-ataques do patriarcalismo as mulheres serdo as vilds mais poderosas € menos
exigidas na triade bdrbara da beleza, juventude e magreza? O que acontecerd ao melodrama?
O que acontecerd as vilas? O que serd da monstruosidade que toleramos consumir nas
narrativas quando a vida real - na qual um deputado federal homenageia o tirdnico monstro
torturador de uma presidente da republica em pleno congresso nacional - parece tratar a

monstruosidade com muito menos resguardo?
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APENDICE A — Novelas exibidas pela TV Globo de 1970 a 2015 as 20h/21h.

Novelas das 20h/21h - TV GLOBO

morrer

Anos 1970 Anos 1980 Anos 1990 Anos 2000 Anos 2010-2015
(15 novelas) (18 novelas) (17 novelas) (15 novelas) (9 novelas)
Irméios Coragem Agua Viva Rainha da Sucata Lagos de Familia Passione
O homem que deve | Coracdo Alado Meu Bem, Meu Mal | Porto dos Milagres | Insensato Coracéo

Selva de Pedra Baila Comigo Dono do Mundo O Clone Fina Estampa

Cavalo de Aco Brilhante Pedra sobre Pedra Esperanca Avenida Brasil

O Semideus Sétimo Sentido De Corpo e Alma M ul her e s|Salvelorge
Apaixonadas

Fogo sobre Terra Sol de Verdo Renascer Celebridade Amor a Vida

Escalada Louco Amor Fera Ferida Senhora do Destino | Em Familia

Pecado Capital Champagne Pétria Minha América Império

O Casarao Partido Alto Pr6xima Vitima Belissima Babil6nia

Duas Vidas Corpo a Corpo Explode Coragdo Péginas da Vida

Espelho M4gico Roque Santeiro O Fim do Mundo Paraiso Tropical

O Astro Selva de Pedra O Rei do Gado Duas Caras

Dancin' Days Roda de Fogo A Indomada A Favorita

Pai Her6i O Outro Por Amor Caminho das Indias

Os Gigantes Mandala Torre de Babel Viver a Vida

Vale Tudo Suave Veneno

Salvador da Patria

Terra Nostra

Tieta

Fonte: elaborado pela autora
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APENDICE B - Exibicdes oficias das telenovelas do corpus

NOVELA

EXIBICAO OFICIAL

PERIODO DE TEMPO

Dancin' Days

Primeira apresentagdo

10 julho/1978 a 27 janeiro/1979

Canal Viva

07 abril a 25 outubro/2014

Venda DVD Globo Marcas

Atualmente em venda

Vale Tudo

Primeira apresentagdo

16 maio/1988 a 06 janeiro/1989

Canal Viva

05 outubro/2010 a 16 julho/2011

Vale a Pena Ver de Novo

11 maio a 06 novembro/1992

Venda DVD Globo Marcas

Atualmente em venda

Rainha da Sucata

Primeira apresentagdo

02 abril a 26 outubro/1990

Canal Viva

21 janeiro a 27 setembro/2013

Vale a Pena Ver de Novo

28 fevereiro a 16 setembro/1994

Senhora do Destino

Primeira apresentagdo

28 junho/2004 a 12 marg¢o/2005

Vale a Pena Ver de Novo

02 margo a 21 agosto/2009

Avenida Brasil

Primeira apresentagdo

26 margo a 20 outubro/2012

Site da telenovela

Atualmente online

Lado a Lado

Primeira apresentagdo

10 setembro/2012 a 09 margo/2013

Site da telenovela

Atualmente online

Fonte: elaborado pela autora



exibida em cores no horario das 20h foi Pecado Capital, em 1975

Novela

Irméos Coragem
08/06/1970 -
12/06/1971
328 capitulos
20h

O homem que deve
morrer
14/06/1971 -
08/04/1972
258 capitulos
20h

Selva de Pedra
10/04/1972 -
23/01/1973

243 capitulos
20h

Cavalo de Aco
24/01/1973 -
18/08/1973
179 capitulos
20h

O Semideus
20/08/1973 -
07/05/1974
221 capitulos
20h

Fogo sobre Terra
06/05/1974 -
04/01/1975
209 capitulos
20h

Escalada
06/01/1975 -
26/08/1975
199 capitulos
20h

APENDICE C - Novelas e vilis de 1970 a 2015

NOVELAS 1970 - 1979

A primeira novela em cores exibida pela TV Globo foi O Bem Amado, de 1973. No entanto, mesmo com as
imagens em preto e branco é possivel identificar a cor dos cabelos e da pele das vilas. A primeira novela

Autor/ Direcao
geral

Janete Clair
Direcdo: Daniel
Filho, Milton
Gongalves e
Reynaldo Boury

Janete Clair
Diregdo: Daniel
Filho e Milton
Gongalves

Janete Clair
Diregéo: Daniel
Filho e Walter
Avancini

Walter Negrdo
Diregéo: Walter
Avancini

Janete Clair
Diregdo: Daniel
Filho e Walter
Avancini

Janete Clair
Diregéo: Walter
Avancini

Lauro César Muniz
Direcdo: Régis
Cardoso

Vila/ Intérprete
Nao ha vila no

nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Fernanda (Dina
Sfat)

Lenita (Arlete
Sales)

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Caracteristicas
gerais

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante
Enlouquece durante
a trama

Vil do nucleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Assassina

Classe média
Vila com relagdes
no nucleo
protagonista

Imagem da
personagem
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De 27/08/1975 até 22/11/1975 A TV Globo precisou interromper a apresentagdo de novas novelas no horario
das 20h. A novela Roque Santeiro, que sucederia Escalada ja com 35 capitulos gravados para ir ao ar, foi
vetada pela Censura Federal. No horario foi apresentada uma versdo compacta de Selva de Pedra (que havia
ido ao ar em 1972) enquanto Janete Clair escrevia uma nova novela, Pecado Capital, que demorou trés meses
para ir ao ar. Roque Santeiro s6 foi novamente produzida e exibida em 1985.

Pecado Capital
24/11/1975 -
05/06/1976
167 capitulos
20h

O Casario
07/06/1976 -
11/12/1976
168 capitulos
20h

Duas Vidas
13/12/1976 -
11/06/1977
154 capitulos
20h

Espelho Magico
14/06/1977 -
05/12/1977
150 capitulos

20h

O Astro
06/12/1977 -
08/07/1978
186 capitulos
20h

Dancin’ Days
10/07/1978 -
27/01/1979
174 capitulos

20h

Pai Heroi
29/01/1979 -
18/08/1979
178 capitulos
20h

Os Gigantes
20/08/1979 -
02/02/1980
174 capitulos
20h

Novela

Janete Clair
Direcdo: Daniel
Filho

Lauro César Muniz
Diregao geral:
Daniel Filho

Janete Clair
Direcdo: Daniel
Filho e Gonzaga
Blota

Lauro César Muniz
Diregéo: Daniel
Filho, Gonzaga
Blota e Marco
Aurélio Bagno

Janete Clair
Direcdo: Gonzaga
Blota

Gilberto Braga
Diregéo: Daniel
Filho

Janete Clair
Diregéo: Walter
Avancini, Roberto
Talma e Gonzaga
Blota

Lauro César Muniz
Diregdo geral: Régis
Cardoso

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Yolanda Pratini
(Joana Fomm)

Nao ha vila no

nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila do nicleo
protagonista

NOVELAS 1980 - 1989

Autoria / Direciao
geral

Vila / Interprete

Caracteristicas
gerais

Fonte: Memoria
Globo

Imagem da
personagem



Agua Viva
04/02/1980 -
09/08/1980
159 capitulos
20h

Coracao Alado
11/08/1980 -
14/03/1981
185 capitulos
20h

Baila Comigo
16/03/1981 -
26/09/1981
162 capitulos

20h

Brilhante
28/06/1981 -
27/03/1982
155 capitulos
20h

Sétimo Sentido
29/03/1982 -
09/10/1982
166 capitulos
20h

Sol de Verao
11/10/1982 -
19/03/1983
137 capitulos
20h

Louco Amor
11/04/1983 -
22/10/1983
160 capitulos

20h30

Champagne

24/10/1983 -

04/05/1984

167 capitulos
20h

Partido Alto
07/05/1984 -
23/11/1984
174 capitulos
20h

Corpo a Corpo
26/11/1984 -
21/06/1985
179 capitulos
20h

Gilberto Braga ¢
Manoel Carlos
Diregéo: Paulo
Ubiratan e Roberto
Talma

Janete Clair
Direcdo: Roberto
Talma e Paulo
Ubiratan

Manoel Carlos
Direcdo: Roberto
Talma e Paulo
Ubiratan

Gilberto Braga
Diregéo geral:
Daniel Filho

Janete Clair
Direcao geral:
Roberto Talma

Manoel Carlos
Diregéo geral:
Roberto Talma

Gilberto Braga
Diregdo geral: Paulo
Ubiratan

Cassiano Gabus
Mendes

Dire¢do geral: Paulo
Ubiratan

Gloria Perez e
Aguinaldo Silva
Diregéo geral:
Roberto Talma

Gilberto Braga
Direcao geral:
Dennis Carvalho

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista
(falta confirmar)

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Renata (Thereza
Raquel)

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Tereza (Gloria
Menezes)

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila do nicleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Classe média baixa
Vila do nicleo
protagonista
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Roque Santeiro
24/06/1985 -
22/02/1986
209 capitulos
20h

Selva de Pedra
24/02/1986 -
23/08/1986
150 capitulos
20h30

Roda de Fogo
25/08/1986 -
21/03/1987
179 capitulos
20h30

O Outro
23/03/1987 -
10/10/1987
179 capitulos
20h30

Mandala
12/10/1987 -
14/05/1988
185 capitulos
20h30

Vale Tudo
16/05/1988 -
06/01/1989
203 capitulos
20h

Dias Gomes e
Aguinaldo Silva

Diregao geral: Paulo

Ubiratan

Regina Braga e
Eloy Aratjo (roteiro
original de Janete
Clair, produgdo de
1972-1973)

Diregao geral:
Walter Avancini e
Dennis Carvalho

Lauro César Muniz
Diregéo geral:
Dennis Carvalho e
Ricardo
Waddington

Aguinaldo Silva
Diregao geral:
Gonzaga Blota e
Del Rangel

Dias Gomes
Diregdo geral:
Ricardo
Waddington

Gilberto Braga;
Aguinaldo Silva e
Leonor Basséres.
Diregéo geral:
Dennis Carvalho

Lucia Gouveia
(Joana Fomm)

N3io ha vila no

nucleo protagonista

Fernanda
(Christiane Torloni)

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Laura (Natalia do
Vale)

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Maria de Fatima
(Gléria Pires)

Cabelos castanhos
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila com relagdes
no nucleo
protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante
Enlouquece durante
a trama

Vil do ntcleo
protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila do nicleo
protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica (ascende
socialmente durante
anovela)

Vila do ntcleo
protagonista
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Salvador da Patria
09/01/1989 -
12/08/1989
186 capitulos
20h30

Tieta
14/08/1989 -
31/03/1990
196 capitulos

20h

Novela

Rainha da Sucata
02/04/1990 -
26/10/1990
179 capitulos
20h

Meu bem, Meu
mal
29/10/1990 —
18/05/1991
173 capitulos
20h30

O Dono do Mundo
20/05/1991 —
04/01/1992
197 capitulos
20h30

Pedra sobre Pedra
06/01/1992 —
01/08/1992
178 capitulos
20h30

Lauro César Muniz
Diregao geral: Paulo
Ubiratan

Aguinaldo Silva,
Ana Maria
Moretzsohn e
Ricardo Linhares
Diregao geral: Paulo
Ubiratan

Odete de Almeida
Roitman (Beatriz
Segall)

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Perpétua (Joana
Fomm)
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Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila com relagdes
no nucleo
protagonista

1Lk

Cabelos escuros
Branca

Magra

Pobre

Tragos comicos
Vila do ntcleo
protagonista

NOVELAS 1990 - 1999

Autoria / Direciao
geral

Silvio de Abreu
Diregéo geral: Jorge
Fernando

Cassiano Gabus
Mendes

Diregdo geral: Paulo
Ubiratan, Reynaldo
Boury e Ricardo
Waddington

Gilberto Braga
Direcao geral:
Dennis Carvalho

Aguinaldo Silva,
Ana Maria
Moretzsohn e
Ricardo Linhares
Diregao geral: Paulo
Ubiratan

Vila / Intérprete

Laurinha
Albuquerque
Figueroa (Gloria
Menezes)

Isadora Venturini
(Silvia Pfeifer)

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Caracteristicas
gerais

Imagem da
personagem
Cabelos claros

Branca

Magra

Rica (familia em

decadéncia

financeira)

Elegante

Assassina :

Vil do nucleo .
protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante



De Corpo e Alma
03/08/1992 —
06/03/1993
185 capitulos
20h30

Renascer
08/03/1993 -
14/11/1993
213 capitulos
20h30

Fera Ferida
15/11/1993 -
16/07/1994
221 capitulos
20h30

Patria Minha
18/07/1994 -
11/03/1995
203 capitulos
20h30

A préxima vitima
13/03/1995 —
04/11/1995
203 capitulos
20h30

Explode Coracéo
06/11/1995 —
03/05/1996
185 capitulos
21h

O Fim do Mundo
06/05/1996 —
14/06/1996
35 capitulos
20h40

Gloria Perez
Diregéo geral:
Roberto Talma

Benedito Ruy
Barbosa

Diregao geral: Luiz
Fernando Carvalho

Aguinaldo Silva,
Ana Maria
Moretzsohn e
Ricardo Linhares
Diregao geral:
Dennis Carvalho e
Marcos Paulo

Gilberto Braga
Direcdo: Dennis
Carvalho, Roberto
Naar, Ary Coslov e
Alexandre Avancini

Silvio de Abreu
Direcao geral: Jorge
Fernando

Gloria Perez
Dire¢éo: Dennis
Carvalho, Ary
Coslov e Carlos
Aratjo

Dias Gomes ¢
Ferreira Gullar
Diregéo: Paulo
Ubiratan e Gonzaga
Blota

Nagila Pastore
(Nathalia Timberg)

N3io ha vila no

nucleo protagonista

Nao ha vila no
nucleo protagonista

Lidia Laport (Vera
Fischer)

Filomena (Aracy
Balabanian)

Isabela Ferreto
(Claudia Ohana)

Nao ha vila no
nucleo protagonista
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Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila com relagdes
no nucleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica (passado
pobre)
Elegante

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila do nicleo
protagonista

Cabelos castanhos
Branca

Magra

Rica

Elegante/
comportamento
vulgar

Vil do nucleo
protagonista




O Rei do Gado
17/06/1996 -
14/02/1997
209 capitulos
20h30

A Indomada
17/02/1997 -
10/10/1997
203 capitulos: 203
20h

Por Amor
13/10/1997 -
22/05/1998
190 capitulos
20h30

Torre de Babel
25/05/1998 -
15/01/1999
203 capitulos
20h

Suave Veneno
18/01/1999 -
17/09/1999
209 capitulos
20h

Terra Nostra
20/09/1999 -
02/06/2000
221 capitulos
20h

Novela

Benedito Ruy
Barbosa

Direc¢ao: Diregéo:
Luiz Fernando
Carvalho, Carlos
Araujo, Emilio di
Biasi e José Luiz
Villamarim

Autoria: Aguinaldo
Silva e Ricardo
Linhares

Diregéo: Paulo
Ubiratan, Luis
Henrique Rios,
Marcos Paulo e
Roberto Naar

Manoel Carlos
Diregao geral: Paulo
Ubiratan e Ricardo
Waddington

Silvio de Abreu
Diregéo geral:
Denise Saraceni

Aguinaldo Silva.
Diregao geral:
Daniel Filho e
Ricardo
Waddington

Benedito Ruy
Barbosa

Diregao geral:
Jayme Monjardim e
Carlos Magalhaes

Léia (Silvia Pfeifer) Cabelos claros

Maria Altiva de
Mendonga e
Albuquerque (Eva
Wilma)

Branca (Suzana
Vieira)

Sandrinha (Adriana
Esteves)

Maria Regina
(Leticia Spiller)

Janete Magliano
(Angela Vieira)

Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila com relagdes
no nucleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Tragos comicos
Enlouquece durante
a trama

Vild do nucleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila do ntcleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Pobre

Tragos comicos
Assassina

Vila com relagdes
no nucleo
protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante
Tragos cOmicos
Vil do nucleo
protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila do nicleo
protagonista

NOVELAS DE 2000 - 2009

Autoria / Direciao
geral

Vila /
Intérprete

Caracteristicas gerais

Imagem da
personagem
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Lacos de Familia
05/06/2000 -
02/02/2001
209 capitulos
21h

Porto dos Milagres
05/02/2001 -
29/09/2001
203 capitulos
21h

O Clone
01/10/2001 -
15/06/2002
221 capitulos
20h30

Esperanca
17/06/2002 -
15/02/2003
209 capitulos
20h

Mulheres
Apaixonadas
17/02/2003 -
11/10/2003
203 capitulos
21h

Celebridade
13/10/2003 -
26/06/2004
221 capitulos
21h

Manoel Carlos.
Diregéo geral:
Ricardo
Haddington,
Rogério Gomes e
Marcos
Schechtman.

Aguinaldo Silva e
Ricardo Linhares.
Diregéo geral:
Marcos Paulo e
Roberto Naar

Gloria Perez
Direcao geral:
Jayme Monjardim,
Marcos Schechtman
e Mario Marcio
Bandarra

Benedito Ruy
Barbosa e Walcyr
Carrasco

Diregdo geral: Luiz
Fernando Carvalho
e Carlos Araugjo

Manoel Carlos
Diregéo geral:
Ricardo
Waddington,
Rogério Gomes e
José Luiz
Villamarim

Gilberto Braga
Direcao geral:
Dennis Carvalho e
Marcos Schechtman

Alma Flora
(Marieta
Severo)

Adma
Guerreiro
(Cassia Kiss)

Esmeralda
(Camila
Pitanga)

nao ha vila no

nucleo
protagonista

nao ha vila no

nucleo
protagonista

nao ha vila no

nucleo
protagonista

Laura
(Claudia
Abreu)
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Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica

Elegante

Vila com relagdes no
nucleo protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Rica (ascende
socialmente durante a
novela)

Elegante
Assassina/sociopata.
Vil do nucleo
protagonista

Cabelos castanhos
Negra

Magra

Pobre

Vil do ntcleo
protagonista

Cabelos claros

Branca

Magra

Classe média (ascende
socialmente durante a
novela)

Um tanto vulgar
Assassina

Vila do ntcleo
protagonista




Senhora do
Destino
28/06/2004 -
12/03/-2005
220 capitulos
20h

América
14/03/2005 -
05/11/2005

203 capitulos
21h

Belissima
07/11/2005 -
07/07/2006
209 capitulos
21h

Paginas da Vida

10/07/2006 -
02/03/2007
203 capitulos
20h

Paraiso Tropical

05/03/2007 -
28/09/2007
179 capitulos
21h

Duas Caras
01/10/2007 -
31/08/2008
210 capitulos
21h

Aguinaldo Silva
Direcédo geral: Wolf
Maia

Gloria Perez
Diregao geral:
Jayme Monjardim e
Marcos Schechtman

Silvio de Abreu
Diregao geral:
Denise Saraceni,
Carlos Aratijo e
Luiz Henrique Rios

Manoel Carlos e
Fausto Galvao.
Direcao geral:
Jayme Monjardim e
Fabricio Mamberti.

Gilberto Braga e
Ricardo Linhares
Direcao geral:
Dennis Carvalho e
José Luiz
Villamarim

Aguinaldo Silva
Direcédo geral: Wolf
Maya

Nazaré Tedesco
(Renata Sorrah)

May
(Camila
Morgado)

Bia Falcéo
(Fernanda
Montenegro)

Marta
(Lilia Cabral)

Tais
(Alessandra
Negrini)

Silvia (Alinne
Moraes)

Cabelos claros
Branca

Magra

Classe média

Um tanto vulgar
Assassina/sociopata
Tragos cOmicos
Vil do nucleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Classe média alta
Elegante

Vila com relagdes no
nucleo protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante
Assassina/sociopata
Vil do nucleo
protagonista

Cabelos castanhos
Branca

Magra

Classe média

Vila do nicleo
protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Classe média
Elegante
Assassina

Vila do nicleo
protagonista

Cabelos castanhos
Branca

Magra

Rica

Elegante
Assassina/sociopata
Enlouquece durante a
trama

Vila com relagdes no
nucleo protagonista
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A Favorita
02/06/2008 -
16/01/2009
197 capitulos
21h

Caminho das
indias
19/01/2009 -
12/09/2009
203 capitulos
21h

Viver a Vida
14/09/2009 -
14/05/2010
209 capitulos
21h

Novela

Passione
17/05/2010 —
14/01/2011
209 capitulos
21h

Insensato
Coracao
17/01/2011 -
19/08/2011
185 capitulos
21h

Jodo Emanuel
Carneiro
Diregao geral:
Ricardo
Waddington

Flora (Patricia
Pillar)

Gloria Perez
Direcao geral:
Marcos Schechtman
e Marcelo Travesso

Yvone (Leticia
Sabatella)

ndo ha vild no
nucleo
protagonista

Manoel Carlos
Diregédo Geral:
Jaime Monjardim e
Fabricio Mamberti
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Cabelos claros
Branca

Magra

Rica (ascende
socialmente durante a
novela)

Elegante
Assassina/sociopata
Tragos cOmicos
Vila do ntcleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante
Assassina/sociopata
Vila com rela¢des no
nucleo protagonista

NOVELAS DE 2010 - 2015

Autoria / Direcao Vila/
geral Intérprete
Silvio de Abreu Clara
Direcéo geral: (Mariana
Carlos Araujo e Ximenes)

Luiz Henrique
Rios

Gilberto Braga e
Ricardo Linhares.
Direcéo geral:
Dennis Carvalho,
Vinicius Coimbra

Norma (Gloria
Pires)

Caracteristicas Imagem da
gerais personagem
Cabelos claros

Branca

Magra

Rica (ascende
socialmente durante a
novela)

Elegante
Assassina/sociopata
Vila com relagbes no
nucleo protagonista

Cabelos escuros
Branca

Magra

Classe média baixa
(ascende no final da
novela)

Assassina

Vila com relagdes no
nucleo protagonista




Fina Estampa
22/08/2011 —
23/03/2012
185 capitulos
21h

Avenida Brasil
26/03/2012 -
20/10/2012
179 capitulos
21h

Salve Jorge
22/10/2012 -
17/05/2013
179 capitulos
21h

Amor a Vida
20/05/2013 -
31/01/2014
221 capitulos
21h

Em Familia
03/02/2014 —
18/07/2014
143 capitulos
21h

Aguinaldo Silva Tereza

Direcéo geral: Cristina

Wolf Maia (Christiane
Torloni)

Jodo Emanuel Carminha

Carneiro. (Adriana

Direcéo geral: Esteves)

Amora Manter e

José Luiz

Villamarim.

Gloria Perez Livia Marine

Diregéo geral: (Claudia Raia)

Marcos

Schechtman e
Fred Mayrink

Walcyr Carrasco  Aline
Direcéo geral: (Vanessa
Mauro Mendonga  Gidcomo)
Filho

Manoel Carlos Shirley
Direcéo geral: (Viviane

Jayme Monjardim Pasmanter)
e Leonardo
Nogueira
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Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante
Assassina/sociopata
Tragos cdmicos

Vila do nucleo
protagonista

Cabelos claros

Branca

Magra v
Rica (ascende /
socialmente durante a

novela) LY ¥ !
Tenta ser elegante, F* [ SF
um toque de mau =

gosto

Tragos cdmicos
Assassina

Vila do nudcleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante
Assassina/Sociopata
Vila do nucleo
protagonista

Cabelos castanhos
Branca

Magra

Rica (ascende
socialmente durante a
novela)

Elegante

Vila com relagbes no
nucleo protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Tragos comicos

Vila com relagdes no
nucleo protagonista




Império
21/07/2014 —
13/03/2015
203 capitulos
21h

Babilonia
16/03/2015 —
28/08/2015
143 capitulos
21h

Aguinaldo Silva
Direcéo-geral:
Rogério Gomes,
Pedro
Vasconcelos e
André Felipe
Binder

Gilberto Braga,
Ricardo Linhares
e Jodo Ximenes
Braga

Diregéo: Cristiano
Marques, Luisa
Lima, Pedro
Peregrino,
Giovanna
Machline, Direcao
Geral, Maria de
Médicis e Dennis
Carvalho

Fonte: elaborado pela autora

Cora
(primeiro
momento:
Drica Moraes)
A atriz precisou
ausentar-se das
gravagoes por
problemas de
saude e Marjorie
Estiano tomou
seu lugar, na
trama a
personagem
havia feito
procedimentos
estéticos para
mudar de
aparéncia)

Cora
(segundo
momento:
Marjorie
Estiano)

Beatriz (Gloria
Pires)

Inés (Adriana
Esteves)

Cabelos escuros
Branca

Magra

Pobre
Assassina
Tragos cdmicos
Vila do nucleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Rica

Elegante
Assassina/sociopata
Vila do nucleo
protagonista

Cabelos claros
Branca

Magra

Classe média
Tenta ser elegante
Vila do nucleo
protagonista
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ANEXO A - Sinopses e elenco principal das novelas do corpus

SINOPSE — DANCIN' DAYS (1978-1979)

Julia Matos é uma ex-presidiaria que ganha liberdade condicional apds onze anos de prisdo, e tenta se
reaproximar da filha Marisa, tendo como principal obstaculo a irmd Yolanda Pratini, que criou a
menina cercada de luxo e mimos. Yolanda, uma socialite que optou por se casar (com o rico Horacio
Pratini) para subir na vida, queria que Marisa e a irma trilhassem o mesmo caminho. Julia, corajosa e
determinada, tenta, sem muito sucesso, se reestabelecer fora do presidio, enquanto faz das tripas
coracgdo para ser aceita pela filha, que a trata com hostilidade e aparente indiferenga. Marisa ¢ uma
adolescente com temperamento rebelde, que ndo se importa com a situagao.

Nao tendo familia a quem possa recorrer paraa auxiliar nos primeiros passos numa vida nova que tera
que refazer, Julia procura Jofre, seu grande amigo de juventude. Este apresenta-a a sua noiva,
Carminha, que lhe oferece a sua amizade. Indo viver na casa desta, Julia comega a integrar-se num
mundo novo. Mas conseguir emprego nao ¢é tarefa facil, especialmente com um passado de presidiaria.
Em meio a tudo isso, Julia acaba se envolvendo amorosamente com Caca, um diplomata desiludido

com a profissao.

Ao aproximar-se da filha simulando outra identidade, Julia Iuta para que Marisa, a beira de um
casamento precoce, tome decisdes maduras diante da vida. No dia do casamento da filha, Julia revela
ser sua mde e tenta impedir o casamento, mas nao obtem sucesso. Durante a recepgdo, completamente
embriagada, acaba por agredir Franklin, o pai de Beto, 0 noivo de Marisa, e gragas a atitude
precipitada de uma convidada - Aurea, a irma invejosa de Carminha - de chamar a policia, Jilia acaba
novamente presa, ¢ condenada a mais seis meses de prisdo.

Ao entrar no camburdo da policia, Julia promete vinganga. Considerando isso mais uma humilhagio
por conta da irmd e da filha, Julia, ao sair da cadeia, aceita se casar com Ubirajara, um homem
solitario e rico, apaixonado por ela. Ap6és uma viagem e um providencial banho de loja, retorna
exuberante, no dia da inauguragdo da discoteca Dancin’Days, surpreendendo a todos - principalmente
a Yolanda e Marisa — marcando assim a virada da personagem.

Apds um show de sensualidade na pista de danga, Julia da inicio ao seu plano de vinganga: diminuir as
pessoas que a fizeram sofrer: Cacéa, que ao rencontra-la, ndo teve coragem de se separar da noiva, Inés;
a filha Marisa, ja desiludida com o casamento com Beto; ¢ Yolanda, que se encontra separada de
Horacio e totalmente falida. Julia passa a se tornar a mulher admirada por todos, assumindo a mesma
postura futil que marcava a personalidade da irma, suplantando-a diante da sociedade. Mostra-se capaz
de ser "melhor" que ela.



ELENCO
SONIA BRAGA - Julia de
Souza Matos / Cristina

ANTONIO FAGUNDES -
Cacé (Carlos Eduardo
Cardoso)

JOANA FOMM - Yolanda
Pratini

PEPITA RODRIGUES -
Carminha (Carmem Lucia
Melo Santos)

REGINALDO FARIA -
Hélio

GLORIA PIRES - Marisa

LAURO CORONA - Beto
(Paulo Roberto Cardoso)

LiDIA BRONDI - Verinha
(Vera Lucia)

MARIO LAGO - Alberico
Santos

YARA AMARAL - Aurea
Santos Fragoso

CLAUDIO CORREA E
CASTRO - Franklin
Cardoso

MILTON MORAES - Jofre
da Silva Maia

JOSE LEWGOY - Horacio
Pratini

ARY FONTOURA -
Ubirajara Martins Franco

MAURO MENDONCA -
Arthur Meireles Steiner

SURA BERDITCHEWSKY
- Inés

EDUARDO TORNAGHI -
Raulzinho

BEATRIZ SEGALL -
Celina Souza Prado Cardoso

IVAN CANDIDO - Anibal
Fragoso

LOURDES MAYER - Ester

GRACINDA FREIRE -
Alzira da Silva Maia Neves

SINOPSE — VALE TUDO (1988-1989)
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JACQUELINE
LAURENCE - Solange
Rocha

CLEYDE BLOTA - Emilia
de Castro Melo

REGINA VIANA - Neide

RENATO PEDROSA -
Everaldo

MIRA PALHETA - Bibi
Nascimento Leal

SUZANA QUEIROZ -
Leila

NEUZA BORGES - Mada
(Maria Madalena de Jesus)

CHICA XAVIER - Marlene

OSMAR DE MATTOS -
Ricardo

REJANE SCHUMANN -
Luciana

LUCIANO SABINO - Lulu
(Luciano)

Maria de Fatima tem a certeza de que a honestidade ndo vale nada. Sem hesitar, ela vende a
unica propriedade da familia, uma pequena casa em Foz do Iguagu, ¢ muda-se para o Rio de
Janeiro, com o intuito de tentar ganhar a vida como modelo. Envolve-se com César Ribeiro,
um mau-carater, e para conseguir o seu objetivo utiliza-se de tudo: mentiras sobre a situagdo
financeira da familia, dissimula¢des e até roubos. Conhece o milionario Afonso Roitman, e,
depois de muitas armacgdes, casa-se com ele, tirando Solange, a namorada do rapaz, do
caminho dos dois.

Raquel, a mae de Fatima, pensa exatamente o contrario. Simploria e honesta, para ela,
somente o trabalho é capaz de dar uma situagao digna a uma pessoa. Quando foi abandonada
pelo marido com uma filha para criar, ndo hesitou em enfrentar o dia-a-dia como guia de
turismo. Apos ter sido enganada pela filha, Raquel vai atras dela e estabelece-se no Rio.
Conhece Ivan, o homem por quem se apaixona, e, de vendedora de sanduiche na praia, chega
a dona de uma rede de restaurantes.

A histéria tem uma reviravolta quando Raquel encontra 800 mil doélares, perdidos pelo
desonesto empresario Marco Aurélio, e ndo aceita ficar com o dinheiro, como sugeriu Ivan.
Os dolares desaparecem através de um plano de Fatima, e Raquel acredita que foi Ivan o
autor do delito. Os dois rompem e Ivan casa-se com Helena, uma artista plastica fragil e
alcoolatra, filha da toda poderosa Odete Roitman, a culpada pelos problemas de Helena.

Odete mantém um caso amoroso com o jovem César ¢ ¢ uma mulher perigosa, capaz de tudo
para atingir seus objetivos. Culmina assassinada por Leila, que disparou sua arma por engano.



Leila pensou que quem estava ali com seu marido, Marco Aurélio, era a amante dele, Maria

de Fatima.
ELENCO

REGINA DUARTE -
Raquel Acioli

ANTONIO FAGUNDES -
Ivan Meireles

GLORIA PIRES - Maria de
Fatima

CARLOS ALBERTO
RICCELLI - César Ribeiro

BEATRIZ SEGALL - Odete
Roitman (Odete de Almeida
Roitman)

RENATA SORRAH -
Heleninha (Helena de
Almeida Roitman)

REGINALDO FARIA -
Marco Aurélio Catanhede

CASSIO GABUS
MENDES - Afonso de
Almeida Roitman

LiDIA BRONDI - Solange
Duprat

NATHALIA TIMBERG -
Celina Junqueira

ADRIANO REYS - Renato
Felipelli

CASSIAKISS - Leila

CLAUDIO CORREA E
CASTRO - Bartolomeu
Meireles

PEDRO PAULO RANGEL
- Poliana (Aldalio Candeias)

LILIA CABRAL - Aldeide
Candeias

ROSANE GOFMAN -
Consuelo

SERGIO MAMBERTI -
Eugénio

MARCOS PALMEIRA -
Mario Sérgio

OTAVIO MULLER -
Sardinha

CRISTINA PROCHASKA -
Lais

DENIS CARVALHO -
William Nascimento
McPherson

FABIO VILA VERDE -
Thiago Roitman Catanhede

FLAVIA MONTEIRO -
Nanda

MARCELLO NOVAES -
André

PAULO REIS - Olavo
Jardim

STEPAN NERCESSIAN -
Jarbas

CRISTINA GALVAO - iris

SINOPSE — RAINHA DA SUCATA (1990)

PAULA LAVIGNE -
Daniela

JAIRO LOURENCO -
Luciano

IRIS BRUZZI - Eunice

MARIA GLADYS -
Lucimar

FERNANDO ALMEIDA -
Gildo

JOAO CAMARGO - Freitas

LOURDES MAYER - Dona
Pequenina

ZENI PEREIRA - Zez¢
(Maria José)

DANTON MELLO - Bruno
PAULO PORTO - Queiroz
NARA DE ABREU - Deise

ANA LUCIA MONTEIRO -
Marina

RITA MALOT - Marieta

MARTHA LINHARES -
Suzana

RENATA CASTRO
BARBOSA - Flavia

PAULO REZENDE - Vasco

Maria do Carmo fez fortuna acreditando no negocio do pai, que trabalhava com ferro-velho.
Ela chega aos anos 1990 com os negdcios ampliados e consolidados, podendo abrir uma casa
de shows - mais especificamente uma lambateria, a Sucata - no alto de um edificio da
Avenida Paulista, de sua propriedade. Tal poder econdmico, no entanto, ndo esconde uma
magoa da juventude, quando foi humilhada por Edu, seu grande amor. Este, milionario no
passado, enfrenta problemas financeiros ao lado do pai, Betinho, casado com

a socialiteLaurinha Figueroa.
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Maria do Carmo aproxima-se de Edu, e acenando com sua conta bancaria, conquista-o para o
casamento. Conhece entdo dias de terror ao enfrentar Laurinha que ¢ apaixonada pelo
enteado. O mau casamento ¢ acompanhado de perto por outros infortinios. Seus negocios
enfrentam a derrocada econdmica provocada por seu administrador mau-carater, Renato
Maia. E ainda perde o prédio na Avenida Paulista para sua vizinha, Dona Arménia, que se diz

a legitima proprietaria.

ELENCO
REGINA DUARTE - Maria
do Carmo Pereira

TONY RAMOS - Edu
(Eduardo Figueroa)

GLORIA MENEZES -
Laurinha Albuquerque
Figueroa

DANIEL FILHO - Renato
Maia

RENATA SORRAH -
Mariana Szemansky

RAUL CORTEZ - Jonas
Queiroz Scott

ARACY BALABANIAN -
Dona Arménia (Arménia
Giovanni)

PAULO GRACINDO -
Betinho (Alberto Figueroa)

ANTONIO FAGUNDES -
Caio Szemansky

CLAUDIA RAIA - Adriana
Ross (Adriana Albuquerque
Figueroa)

CLAUDIA OHANA - Paula

Ramos

MAURICIO MATTAR -
Rafael Albuquerque
Figueroa

PATRICIA PILLAR -
Alaide

MARISA ORTH - Nicinha
(Eunice Moreira)

CLEYDE YACONIS -
Isabelle de Brésson

NICETTE BRUNO - Neiva
Pereira

GIANFRANCESCO
GUARNIERI - Saldanha
(Irineu Saldanha)

LOLITA RODRIGUES -
Lena

ANDREA BELTRAO -
Ingrid de Brésson

MARCELLO NOVAES -
Geraldo Giovanni

GERSON BRENNER -
Gerson Giovanni

JANDIR FERRARI - Gino

Giovanni

FLAVIO MIGLIACCIO -
Seu Moreiras (Osvaldo
Moreira)

ANDRE FILLIPPI -
Maneco (Manuel Muniz de
Souza)

MONICA TORRES -
Guida

PAULO REIS - Guga

ALDINE MULLER -
Angela

IVAN CANDIDO -
Franklin

PAULO GUARNIERI -
Sérgio

MARIA HELENA DIAS -
Samira

JOSE AUGUSTO
BRANCO - Ademar

DILL COSTA - Vilmar

HILDA REBELLO -
Jorgina

SINOPSE — SENHORA DO DESTINO (2004-2005)

Diante da dificuldade em dar sustento a seus filhos pequenos, a jovem nordestina Maria do
Carmo Ferreira da Silva deixa a pequena Belém de Sao Francisco, no interior de Pernambuco,
disposta a encontrar na cidade grande uma forma mais digna de criar seus rebentos. Quando
chega ao Rio de Janeiro, a retirante encontra uma cidade a beira do caos. Era dezembro de
1968 e o governo do pais decretara o Ato Institucional nimero cinco, o Al-5. No meio do
tumulto, sem ter como localizar o irmdo Sebastido, seu unico contato ali, Maria do Carmo
vira presa facil da sorte. A unica alma que lhe oferece ajuda e solidariedade seqiiestra sua
unica filha, a recém-nascida Lindalva, e some no mundo.

Lourdes - como essa mulher se apresentara, vestida como uma enfermeira gravida - na
verdade chama-se Nazaré e decide roubar a crianca para apresentd-la a seu futuro marido
como sendo fruto legitimo de uma conturbada relagdo. E assim que a pequena Lindalva passa
a se chamar Isabel.
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Ao sentir a falta da crianga, Maria do Carmo entra em crise. Bate de frente com a truculéncia
dos homens da policia, que a atiram numa cela sob acusacdo de que ela se tratava de uma
agitadora subversiva. Na cadeia conhece alguém, também preso, que ha de se tornar um
parceiro para toda a vida. E Dirceu de Castro, que coincidentemente conhece o irmio dela. Os
dois trabalhavam no mesmo jornal, ele como jornalista e Sebastido como motorista.

Esclarecido o mal-entendido, Maria do Carmo acaba livre, reencontra o irmao e os filhos que
estavam prestes a serem enviados a um orfanato. S6 ndo encontra Lindalva. E diante desta
encruzilhada da vida que ela faz um juramento que jamais ha de esquecer: dedicar a vida para
trazer de volta sua filha.

Nos tempos atuais, bem distantes daqueles tumultuados anos sessenta, Maria do Carmo ¢
outra pessoa. Mudou, para melhor. Aprendeu com a vida e soube tirar proveito dela. Se ndo ¢
rica, a0 menos ndo passa mais as necessidades de outrora. O negodcio de construgdo na
baixada fluminense, prosperou. Gragas a ele, Do Carmo pdde criar os quatro filhos que lhe
restaram, Reginaldo, Leandro, Viriato e Plinio. E assim, os quatro tornaram-se homens feitos.

Cumprindo a promessa feita naqueles tempos tumultuados, Maria do Carmo continua numa
busca sem tréguas pela filha. Busca essa que se torna publica e é acompanhada pela midia.
Para isto, conta com a ajuda de seu amado, o jornalista Dirceu, e do amigo Giovanni Improta,
ex-bicheiro e a figura mais influente na Vila Sdo Miguel - um pretendente que ndo esconde
sua admiragao e paixao por Maria do Carmo.

Lindalva, ou melhor, Isabel, vive uma vida até tranqiiila com sua suposta mae, Nazaré. A
garota ndo passa de uma vitima da ardilosa mulher que usou a menina recém-nascida para ter
um casamento tranqiiilo com José Carlos Tedesco, um homem bom que acreditou que a
crianca fosse sua filha. Mas Z¢é Carlos descobre o crime da esposa e, antes que pudesse tomar
qualquer atitude, ¢ assassinado. Nazaré ndo hesita em maté-lo para encobrir esse segredo do
passado e ndo ser presa.

Quem mais sofre com essa morte ¢ Claudia, filha legitima de Z¢é Carlos e desprezada pela
madrasta. Ao investigar o passado de Nazar¢, Claudinha descobre os fatos que uniram o pai a
madrasta e aos poucos vai desvendando o mistério que liga a historia de Nazaré a trajetoria de
vida de Maria do Carmo Ferreira da Silva.

ELENCO Leandro

SUSANA VIEIRA - Maria WOLF MAYA - Leonardo

do Carmo Ferreira da Silva M,A,RCELLO ANTONY - R )
Viriato ANGELA VIEIRA - Gisela

RENATA SORRAH - i

Nazaré Tedesco DAN STULBACH - Edgard JOSE DE ABREU -
Legrand Josivaldo

JOSE WILKER - Giovanni .

Improta LEANDRA LEAL - Maria DADO DOLABELLA -
Claudia Plinio

JOSE MAYER - Dirceu d ,

Castro et e DEBORA FALABELLA - CAROL CASTRO -
Maria Eduarda Anggélica

CAROLINA DIECKMANN

- Isabel / Lindalva RAUL CORTEZ - Pedro HELENA RANALDI - Yara
Correia de Andrade e Couto Steiner

EDUARDO MOSCOVIS - (Bardo de Bonsucesso)

Reginaldo ) NELSON XAVIER -
GLORIA MENEZES - Sebastido

LETICIA SPILLER - Baronesa Laura .

Viviane MARA MANZAN - Janice

MARILIA GABRIELA -
LEONARDO VIEIRA - Guilhermina ADRIANA LESSA - Rita
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de Cassia

NUNO MELLO -
Constantino

RONEY MARRUDA -
Cigano

THIAGO FRAGOSO -
Alberto

FLAVIO MIGLIACCIO -
Jacques

ELIZANGELA - Djenane
MALU VALLE - Shirley

YONA MAGALHAES -
Flaviana

MYLLA CHRISTIE -
Eleonora

BARBARA BORGES -
Jenifer

HEITOR MARTINEZ -
Jodo Emanuel

MARIA MAYA - Regininha

LUDMILA DAYER -
Danielle

ANDRE GONCALVES -
Venancio

TANIA KHALIL - Nalva

MARIO FRIAS - Thomas
Jeferson

LEONARDO MIGGIORIN
- Shao Lin (Polibio)

JESSICA SODRE - Leidi
Daiane

THADEU MATOS - Bruno

MARCELA BARROZO -
Bianca

ITALO ROSSI - Alfred

FELIPE CAMARGO -
Edmundo

ANDRE MATTOS -

Madruga

LUIZ HENRIQUE
NOGUEIRA - Ubiracy

GOTTSCHA - Crescilda
STELLA FREITAS - Cicera

CRISTINA MULLINS -
Aurélia

AGLES STEIB - Maikel
Jecson

REYNALDO GONZAGA -
Rodolfo

SILVIA SALGADO -
Aretuza

CRISTINA GALVAO -
Jandira

XANDO GRACA - Merival

LEONARDO CARVALHO
- Gato

JULIANA DINIZ - Larissa

CATARINA ABDALA -
Jurema

ROBERTO LOPES -
Delegado Aberaldo Paredes

GUIDA VIANA - Fausta

NAURA SCHNEIDER -
Elisa

EDUARDO FRAGA -
Ubaldo

ELISIO LAGE - Elias

MARCO VILLELA -
Turcao

FABIO MALTEZ -
Scarface

MARCELO ESCOREL -
Ciro

BIANCA COMPARATO -
Helen (namorada de Maikel
Jecson)

SINOPSE — AVENIDA BRASIL (2012)

CARLOS VIEIRA - Moura
(gargom do Monsieur Vatel)

ISABELA LOBATO -
Ariela (colega de Crescilda)

MABEL TUBE - Fatinha
(empregada de Gisela)

CHAGUINHA - porteiro do
prédio de Leonardo e Gisela

LEANDRO RIBEIRO -
Zequinha (cabo eleitoral de
Reginaldo)

JOANA LENER - Martinha
(cabo eleitoral de
Reginaldo)

DANIEL ZUBRINSKY -
Napa (da turma de Shao
Lin)

GUILHERME DUARTE -
Jacaré (da turma de Shao
Lin)

DERLAN HENRIQUE -
Lolo (da turma de Shao Lin)

HAMILTON RICARDO -
Valdir (motorista de
Giovanni)

TAMMY LUCIANO -
enfermeira amiga de
Eleonora

MARCELO MELO -
Eberardo (cozinheiro do
Monsieur Vatel)

MARCIO MELO -
Ebenezer (cozinheiro do
Monsieur Vatel)

FELIPE CARDOSO -
garcom do Monsieur Vatel

FABIANA MEYRELES -
Clara (empregada da
creche)
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Quando crianga, Rita (Mel Maia) sofreu nas maos da inescrupulosa madrasta Carminha
(Adriana Esteves), que com a ajuda do amante, Max (Marcello Novaes), armou para Genésio
(Tony Ramos), pai da menina, perder tudo o que tinha. Abandonada por Carminha num lixdo,
aos cuidados do asqueroso Nilo (José¢ de Abreu), Rita se refugiu na casa de Mae Lucinda
(Vera Holtz), onde conheceu Batata (Bernardo Simdes), seu amor infantil. Mas o destino fez
com quem eles se separassem quando um casal de argentinos a adotou, colocando nela o
nome de Nina.

O artilheiro do campeonato carioca de 1999 foi Jorge Araujo, mais conhecido como Tufao
(Murilo Benicio). Cria do Divino Futebol Clube, time do subtirbio carioca, onde reside até
hoje, Tufdo vive a boa fase no Brasil depois de morar no exterior, e esta pronto para casar
com o amor de sua vida, a apaixonada e divertida cabeleireira Monalisa (Heloisa Périssé).
Quem ndo gosta muito da ideia de casamento € a mae do rapaz, Muricy (Eliane Giardini), que
vive aos trancos e barrancos com Leleco (Marcos Caruso), o boémio pai do jogador.

No dia da final do campeonato, depois da brilhante vitoria, Tufdo acaba atropelando
acidentalmente, na Avenida Brasil, um senhor que vinha transtornado pelo acostamento:
Genésio. Ao prestar socorro, s6 conseguiu ouvir do homem o nome de sua mulher: Carmem
Licia Moreira de Souza. Culpado pelo acidente, Tufdo sai a procura da viava fingindo ser um
amigo de longa data do falecido, e oferecendo toda a ajuda necessaria, j4 que ¢ um homem
rico. Enquanto isso a esperta Carminha descobre que o jogador foi o culpado pela morte do
marido, ¢ vé€ a chance da sua vida em se dar bem. Com a ajuda de Max, consegue separar a
cabeleireira do jogador e se casa com Tufdo, gravida do amante, dizendo ser fruto do
verdadeiro amor que tinha com o falecido. Com uma vida de luxo, e com Max ao seu lado -
ele se casa com Ivana (Leticia Isnard), irma de Tufao -, Carminha volta as suas raizes no lixdo
atras de Lucinda. Conhecidas do passado, ela vai decidida a levar o filho que abandonou
quando bebé para ser criado por ela e Tufdo: Batata.

Doze anos depois, Batata, agora chamado de Jorginho (Caua Reymond), ¢ um jovem jogador
de futebol em ascensdo, namorado da bela Débora (Nathalia Dill), mas atormentado com o
sentimento de raiva que sente pela mae, que ele acredita ser de criagdo. Ja Rita, agora Nina
(Débora Falabella), se tornou uma excelente chef de cozinha. Os anos se passaram, mas ela
jamais esqueceu a ferida profunda que Carminha deixou em sua vida, voltando ao Brasil para
se vingar. Nina vai trabalhar como cozinheira na casa da ex-madrasta, que ndo a reconhece.
Seu plano maior é destruir aos poucos a vida da patroa.

Elenco Jorginho (Batata / Cristiano) Muricy

DEBORA FALABELLA - , , ,

Nina Hernandez / Rita MARCELLO NOVAES - HELOISA PERISSE -

Fonseca de Souza Max (Maxwell Oliveira) Monalisa Barbosa da Silva

ADRIANA ESTEVES - VERA HOLTZ - Mae LETICIA ISNARD - Ivana

. . Lucinda

Carminha (Carmem Lucia

Moreira de Souza) , . J UCA DE OLIVEIRA -
JOSE DE ABREU - Nilo Santiago

MURILO BENICIO - Tufio ]

(Jorge Aratijo) MARCOS CARUSO - NATHALIA DILL -
Leleco Débora

CAUA REYMOND -

ELIANE GIARDINI - SIS VALVERDE - Suelen
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ALEXANDRE BORGES -
Cadinho (Dudu - Carlos

BRUNO GISSONI - Iran

JOSE LORETO - Darkson

FELIPE ABIB - Jimmy
Bastos

Eduardo) LUANA MARTAU -
DEBORA NASCIMENTO - Beverly

DEBORA BLOCH - Tessalia

Vero6nica ANDRE LUIZ MIRANDA
BIANCA COMPARATO - - Valentim

CAMILA MORGADO - Beténia (falsa Rita)

Noémia MARCIO TADEU DE
CAROL ABRAS - Begonia LIMA - Padre Solano

CAROLINA FERRAZ -

Alexia CACAU PROTASIO - Zezé LEANDRO SANTANNA -

Herculano

FABIULA NASCIMENTO CLAUDIA MISSURA -

- Olenka Janaina MURILO ELBAS - Branco

JULIANO CAZARRE - EMILIANO D'AVILLA - ANA KAROLINA

Adauto Lucio LANNES - Agata

AILTON GRACA - Silas PAULA BURLAMAQUI - MEL MALIA - Rita (crianga)

Soninha Catatau (Dolores

OTAVIO AUGUSTO - Neiva) BERNARDO SIMOES -
Diogenes Batata (crianga)

BETTY FARIA - Pilar
DANIEL ROCHA TONY RAMOS - Genésio
AZEVEDO - Roni RONNY KRIWAT - Tomas (pai de Rita)
THIAGO MARTINS - BRUNA GRIPHAO -
Leandro Paloma

SINOPSE — LADO A LADO (2012-2013)

Rio de Janiero, 1904. Em Botafogo, Laura (Marjorie Estiano) esta prestes a se casar, mas sem
muito entusiasmo. Ela e o noivo, Edgar (Thiago Fragoso), namoraram antes dele embarcar
para Portugal, onde foi estudar direito. Antes de ir, num impulso apaixonado, Edgar a pediu
em casamento. Laura aceitou, porém, passados quatro anos, nenhum dos dois tem tanta
certeza de seus sentimentos. O casamento se realizara mais por insisténcia das familias do que
dos noivos.

Laura e Edgar ndo poderiam ter sonhos mais diferentes. Ela, inteligente e idealista, ndo quer
se tornar uma dona-de-casa, nem mulher de sociedade, quer continuar os estudos, trabalhar,
ser independente. Apesar da oposi¢cdo da familia, principalmente, da mae, Dona Constancia
(Patricia Pillar), Laura quer ensinar, passar o gosto de ler para criancgas, ¢ ambiciona, em
segredo, escrever, tornar-se escritora. Ja Edgar preferia ter adiado o casamento e ficado mais
tempo em Portugal. Um dos motivos que o prende em terras lusitanas, entretanto, ele ndo
revela a familia. Apesar de advogado, Edgar enveredou mesmo foi para o jornalismo. Em
Lisboa, ja iniciara a sua carreira, em um jornal da cidade. Trabalhava como jornalista
investigativo, fazendo dentncias sociais. Mas seu pai, o senador Bonifacio (Cassio Gabus
Mendes), quer o filho no Brasil, assumindo os negécios da familia, na fabrica Vieira, no lugar
do seu irmdo mais velho, Fernando Vieira (Caio Blat), cujo trabalho como diretor da fabrica
lhe desagrada.

Bonifacio quer Edgar dirigindo a fabrica para se dedicar mais a carreira politica, além de
outros negocios. Com a demoli¢cdo de corticos promovida pelas obras do governador Pereira
Passos, avenidas serdo construidas na intengdo de modernizar a cidade. Bonifacio comprou no
passado terrenos de Assuncdo (Werner Schiinemann) e Constincia por um valor irrisorio,
aproveitando a crise financeira da familia, sabendo de antemdo que esses terrenos iriam ser
muito valorizados, apds as reformas de Pereira Passos. Além disso, se tornou soécio de uma
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companhia de bondes que conseguiria a concessao para funcionar depois da construcdo das
avenidas. Bonifacio nao hesita em tirar vantagem da familia Assuncdo. O ele que ndo imagina
¢ que Constancia, ao descobrir que foi passada para tras, lhe cobrara algumas compensacgdes,
entre elas, um emprego publico para o seu marido, Alberto Assun¢@o, no governo de Pereira
Passos, e, mais tarde, o seu ingresso na carreira politica. Assim, os dois vildes entram num
jogo de gato e rato incrementado por uma forte atragao fisica entre eles.

Enquanto Edgar e Laura vivem seus dramas individuais, incertos em relagdo a seus destinos
como casal, outro casal, em outro ponto da cidade, tem outros rumos. Isabel (Camila Pitanga),
doméstica, e Z¢ Maria (Lazaro Ramos), auxiliar de barbeiro, sdo apaixonados e cheios de
sonhos. Eles tém a certeza de que se amam e ficardo juntos para sempre. Mas estdo prestes a
viver um drama social, que influenciard para sempre suas vidas. No cortico onde moram,
crescem os boatos de que este pode ser invadido pela policia e demolido em questdo de
semanas, ou de dias. Sinal dos tempos. De um novo Rio que est4 nascendo. Os ares insalubres
das moradias coletivas ndo combinam com o novo ideal de uma cidade cosmopolita ou, mais
especificamente, parisiense.

Apesar da tens@o crescente no cortico, Z€ Maria e Isabel preferem adiar a preocupagdo por
alguns dias. Querem curtir a felicidade do casamento, acreditar num futuro melhor. Prometem
ao pai de Isabel, o Seu Afonso (Milton Gongalves), um barbeiro boa gente, que pensardo
numa solu¢do apds o casamento. Apesar de muito preocupado, Seu Afonso assente, em
consideracdo aos noivos. Desde que a menina ficou 6rfa de mae, criou a filha sozinha e ndo
poupa sacrificios para vé-la feliz. A cerimonia na igreja, por exemplo, quase acabou com suas
economias, mas ele nao esconde o orgulho. Sobretudo por gostar muito do noivo, seu colega
de barbearia. O que Seu Afonso ndo sabe, nem mesmo a noiva Isabel, ¢ que José Maria,
também conhecido como Z¢ Navalha, ¢ capoeirista. Z¢ esconde por uma boa razdo: naquele
tempo, a capoeira ndo era considerada um esporte, mas uma arma com a marca da
marginalidade. Na verdade, Z¢é Maria ndo podia ser mais "do bem": ganhou o apelido de
Navalha néo por desferir golpes mortais, e sim pela profissao de barbeiro.

Essas duas mocas de origens diferentes vao se conhecer na igreja, no dia seguinte, ja em seus
vestidos de noiva. O casamento de Isabel atrasa bastante, por um motivo inesperado a todos:
0 noivo nao aparece. Apesar de inconformada, Isabel é obrigada a desistir de esperar Z¢
Maria. Quem a pressiona e se mostra indignada com o atraso ¢ Dona Constancia, ja que o
casamento de sua filha Laura estd marcado para logo depois. Assim, Isabel, a noiva
apaixonada, sera "abandonada" no altar. E Laura, a noiva claudicante, vai se casar com pompa
e circunstancia.

Mas Isabel ndo foi abandonada. A caminho da igreja, Zé Maria foi interceptado como Z¢
Navalha. Canico (Marcelo Mello Jr.), um amigo capoeirista veio avisar que o cortico sera
derrubado. A policia estd a caminho. O grupo dos capoeiras pretende intercepta-la e impedir a
invasdo, uma reagdo desesperada para algo que, naquele momento, parece tdo somente uma
perseguicao aos pobres - coisa que, em tempo, veremos ndo ser. Z¢ Maria vai preso enquanto
Isabel espera por ele na igreja. Em meio a angustia da espera e a discuss@o com Constancia,
ela ndo percebeu que um rapaz a seguia com os olhos hipnotizados: Albertinho (Rafael
Cardoso), filho de Dona Constancia e irmdo de Laura. Na verdade, o jovem ¢ um boémio
janota, que ficou encantado pelo charme brejeiro e pela beleza da moga do cortico.

O encantamento de Albertinho por Isabel, bem como a destruicdo de sua casa, trardo diversas
reviravoltas na vida da moca. O casamento de Edgar e Laura também enfrentarad diversos
empecilhos. Nao s6 os diferentes desejos profissionais de ambos, mas a chegada de Catarina
(Alessandra Negrini), antigo amor portugués do rapaz, abalara a vida do jovem casal. Passam-
se seis anos e Isabel ird trabalhar em uma companhia teatral e Laura dara aulas no interior do
estado.

ELENCO CAMILA PITANGA - ,
Isabel LAZARO RAMOS - Z¢é
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Maria / Z¢é Navalha

MARIJORIE ESTIANO -
Laura (Paulo Lima)

THIAGO FRAGOSO -
Edgar (Antonio Ferreira)

PATRICIA PILLAR -
Constancia Assungao
(Baronesa da Boa Vista)

ALESSANDRA NEGRINI
- Catarina Ribeiro

RAFAEL CARDOSO -
Albertinho

CAIO BLAT - Fernando

CASSIO GABUS
MENDES - Bonifacio
Vieira

BIA SEIDL - Margarida

WERNER
SCHUNEMANN - Alberto
Assuncao

CHRISTIANA GUINLE -
Carlota Passos

ISABELA GARCIA -
Celinha

MILTON GONCALVES -
Afonso

ZEZEH BARBOSA -
Jurema

SHERON MENEZES -
Berenice

MARCELLO MELO JR. -
Canigo

MARIA PADILHA - Diva
Celeste

PAULO BETTI - Mario
Cavalcanti

TUCA ANDRADA -
Frederico Martins

MARIA CLARA GUEIROS
- Neusinha (Neusa Soares /
Jacqueline Duvivier)

ALAMO FACO - Quequé
(Vasco Queiroz)

ANDRE ARTECHE -
Luciano

GUILHERME PIVA -
Delegado Heraclito
Praxedes

SUSANA RIBEIRO -
Teresa

DEBORA DUARTE - Dona
Eulalia

PRISCILA SOL - Sandra

EMILIO DE MELLO -
Carlos Guerra

GEORGE SAUMA - Jonas
JULIANE ARAUJO - Alice

KLEBBER TOLEDO -
Umberto

DANIEL DALCIN -
Teodoro

RHAISA BATISTA -
Esther

JUREMA REIS - Gilda

ANA CARBATTI -
Zenaide

TIAO D’AVILA - Isidoro
CESAR MELLO - Chico
LAIS VIEIRA - Etelvina

RUI RICARDO DIAZ -
Percival

CLAUDIO TOVAR - Padre
Olegario

ROMIS FERREIRA - Luiz
Neto

LUISA FRIESI - Matilde

ANA PAULA LOPES -
Luzia

ROGERIO FREITAS -
Haroldo

MARCOS ASHER -
Rodrigues

DANIEL MARQUES -
Paiva

CAUE CAMPOS - Elias
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ANEXO B - Imagens das vilas do corpus

Foto 1: Carminha humilha Max

Fonte: Globo.com



292

Foto 2: Carminha

Fonte: Globo.com
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Foto 3: Constancia arruma-se diante do espelho

Fonte: Globo.com

Foto 4: Constancia é humilhada pelo marido ao final da novela

Fonte: Globo.com
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Foto 5: Laurinha Albuquerque Figueroa

Fonte: Globo.com
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Foto 6: Nazaré Tedesco

Fonte: Globo.com
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Foto 7: Nazaré joga uma vitima da escada

Fonte: Globo.com
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Odete Roitman

Foto 8

Fonte: Globo.com
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Foto 9: Odete Roitman com Maria de Fatima

Fonte: Globo.com

Foto 10: Yolanda Pratini na cena final de Dancin'Days

Fonte: Globo.com
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Foto 11: Yolanda Pratini

Fonte: Globo.com



