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Resumo: O objetivo é refletir — elaborar um balanco, projetar perspectivas — sobre o lugar da telenovela na
producgdo cultural contemporanea e no campo da reflexdo académica. A telenovela apresenta-se como um dos
principais produtos da televisdo brasileira e esta, por sua vez, como um dos mais significativos meios de co-
municagdo, fundamental na consolidacdo do projeto de modernizagdo no Brasil. Além de produto da indUstria
cultural, a telenovela — forma seriada, territério de ficcionalidade — constitui-se em elemento de mediagao

entre produtores e cotidiano dos receptores.
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epois de mais de uma décadano envolvimento com

pesquisas sobre ficcdo seriadana TV, é possivel

afirmar que atelenovelaconquistou seu espago no
campo cultural e ganhou visibilidade no debate em torno da
culturabrasileira. Em 1986, quando foi iniciado o projeto de
mapeamento da historia e producéo datelenovelano Brasil
(Ortiz, Borelli e Ramos, 1989), ainda ndo existiam muitas
pesquisas académi cas sobre 0 tema.2 Porém, naguele momen-
to, jase consideravaaimportanciadaficcdo televisivaseria-
da — mais especialmente a telenovela, no caso brasileiro e
latino-americano —como um objeto privilegiado paraacom-
preensdo da culturacontemporéanea.

Aindaassim, amaior parte dos dados coletadosem 1986
constava de fontes primarias — evidenciam-se, entre el as,
depoimentos e entrevistas® com autores, diretores, atores
e demais produtores culturais envolvidos ho processo de
construcdo da narrativa datelenovela— e deinformagdes
compiladas por agéncias de publicidade e propaganda,
institutos de pesguisade mercado e midiaimpressa. Deve-
seressaltar, ainda, que um dos elementos mais significa-
tivos na composicéo do protocolo metodologico desta
pesquisa centrou-se narealizacdo de uma etnografia de
produgdo no interior das principais redes de televisio
voltadas para a producdo de telenovelas neste periodo:
Globo e Manchete.

O que se pode constatar, a partir dessas consideractes
preliminares, é que, apesar de atelevisdo jater comemo-

rado 51 anos de histéria (1950-2001) e de a telenovela
constar de sua grade de programagao, desde aorigem —a
primeira delas, Sua vida me pertence, de Walter Foster,
foi ao ar naextinta TV Tupi, em 1951 —, e permanecer,
até hoje, como uma de suas principais atracoes, a acade-
mia levou cerca de trés décadas para comecar a refletir
sobre o lugar ocupado pelatelenovela no campo cultural
brasileiro e navida cotidiana dos receptores.

TELENOVELA E CAMPO ACADEMICO

Muito se debateu* estes anos todos sobre os perigos de
mani pulagéo, evasdo e alienagdo que emanariam dos en-
redos mel odraméti cos e alcangariam o publico-alvo — pri-
meiro s6 as mulheres, depoistodaafamilia—, deformaa
transformé-1o num mero reduto de sonhos e lagrimas, va-
zZio de vontades, pleno de ilusdes.

Esta tendéncia, sem divida hegemdnica no campo da
sociologia da cultura e mesmo no de uma certa teoria da
comunicagdo com tendénciamais critica, atravessou osanos
70 e parte dos 80 sem que se tivesse alterado, neste perio-
do e de forma significativa, um certo preconceito acadé-
mico em relacdo atelenovela. Mesmo 0 aumento gradativo
de pesquisas e pesqui sadores preocupados com a tematica
(Fadul, 1993) ndo conseguiu reverter tal estado da arte.

Um dos maiores desafios das pesquisas sobre teleno-
vela corresponde ao confronto com os critérios que legi-



SAo PauLo EM PerspECTIVA, 15(3) 2001

timam e consagram 0s objetos dentro do campo cultural e
do debate académico. Tais critérios concebiam — e ainda
concebem — as narrativas ficcionais televisivas apenas
como produtosindustriais, simples entretenimento, exte-
riores a producéo artistica e as tradi¢des e distantes da
esferadosbens culturais. Ascriticas negativas foram vee-
mentes, até que a telenovela se incorporasse ao rol dos
objetos de reflexdo ou fosse considerada parte constitutiva
do campo cultural brasileiro e latino-americano.

Com o passar dos anos, algumas pesquisas se dispuse-
ram aenfrentar o paradoxo que resultade analises einter-
pretacdes sobre os variados e complexos produtos dain-
dustria cultural: se, por um lado, deve-se afirmar sua
condicdo de “mercadorias’ — mesmo que “impalpaveis’,
como diriaMorin (1984.14) — por outro, podem ser con-
siderados “formas culturais’ (Williams, 1977; 1992) ou
“territérios’ deficcionalidade (Calvino, 1984:49-56) ca-
pazes de estabelecer profundas relacbes de mediacéo e
empatia com os receptores.

As razbes que justificam a afirmacéo anteriormente
mencionada, sobre a existéncia de um certo preconceito
académico diante do fendmeno das telenovelas, residem
no fato de que, neste debate, cultura sempre foi conside-
rada sindnimo de culto, erudito. Ainda que se tenhapre-
servado, no contexto académico, um espaco para a ana-
lise de manifestagdes da cultura popular — compreendida
como tradicOes, raizes —, o popular e o erudito ocupa-
ram lugares distintos e excludentes no cenério da cultu-
rabrasileira: o culto restou consagrado aos museus, aca-
demias, institutos de arte, grupos literarios, enquanto o
popular —tratado, muitas vezes, pelo universo culto, como
algo necessario a“ que se deva conceder” (Matos, 1993)
— ficou reservado as etnias, comunidades, “classes su-
balternas’ (Gramsci, 1986) ou ao cotidiano vivido pelos
trabal hadores.

Os contornos desta reflex@ emaranharam-se, e muito,
com a consolidacao histérica da culturade massae aam-
pliagdo dos espacos das midias em todo o mundo. No
Brasil, isso ocorre a partir de meados dos anos 60, quan-
do se observa uma cisdo que segmentou o campo cultural
em trés fragmentos polarizados e excludentes: o culto, 0
de massa e o popular. Por questfes que hoje parecem 6b-
vias, 0 massivo foi responsabilizado, a0 mesmo tempo,
pelavulgarizacdo do erudito e pela degradacdo do popu-
lar. Para os criticos deste projeto de modernidade, a“cul-
turade massa’ (Morin, 1984) — que ndo deve ser confun-
dida com anocéo de “industria cultural” (Adorno, 1986)
—tornou-se arazdo mesmado processo de modernizacéo

€ 0s mei0s de comunicagdo passaram a ser seus principais
instrumentos de realizagao.

A televisfo e astelenovel as, fundamentos de umanova
ordem, aparecem como elementos capazes de ocasionar
desordens até entdo inconcebiveis: invadem lares; alteram
cotidianos; desenham novasimagens— seria possivel uma
estéti catelevisual ?—; propdem comportamentos e conso-
lidam um padr&o de narrativa considerado dissonante, tanto
para os modelos cléssicos e cultos quanto para as tradi-
¢es populares.

Do ponto de vista teorico, o que se pode observar nes-
te debate, hoje em dia, € a presenca hegemonicadatradi-
¢do frankfurtiana para se pensar a cultura contemporanea.
Os pardmetros da Escola de Frankfurt comegaram a ser
apropriados, no Brasil, no final dos anos 60, tanto por
intel ectuai s marxistas quanto por criticos radicais ao mar-
xismo. Um dos trabalhos pioneiros sobre Benjamin e
Marcuse é de autoria de Merquior (1969), um “liberal” e
“impenitente adversario dos frankfurtianos” (Cohn,
1986:29). No mesmo ano, entretanto, a editora Civiliza-
¢ao Brasileira publicou, numa traducdo pioneira de José
Lino Grinnewald, a hoje famosa reflexo de Benjamin
(1969) sobre obra de arte e reprodutibilidade técnica.

Em seguida, nosanos 70 e 80, o pensamento frankfurtiano
construiu uma trajetéria bastante visivel e se consolidou
no interior de um debate marxista, ja significativo nas
décadas anteriores, mas apropriado e adaptado, nesta épo-
ca, com o objetivo deinterpretar, criticamente, o modelo
de modernizac&o e os processos de industrializacdo da
culturano Brasil. Sdo varios os intelectuais que escreve-
ram sobre Benjamin e Adorno, ou traduziram seus arti-
gos,® passando a desenvolver uma reflexdo baseada nos
principios dateoriacritica (Cohn, 1986), abrindo brechas
para problematizar o lugar da culturano interior do deba-
te marxista— determinagdo/dominancia, superestrutura/
infra-estrutura— e sedimentando uma tradic¢do de pensar
as midias — com uma melhor precisdo do conceito
frankfurtiano: pensar aindiistria cultural —sob aéticado
gue se denominou “ critica ideol 6gica dos meios” enten-
didos, estes ultimos, como representantes de uma fase
complexade modernizagéo do “ capitalismo administrado”.

Esta abordagem atravessou as Ultimas décadas, man-
tendo-se ativa e hegemobnica, até hoje. Todavia, 0 que se
pode observar nos Ultimos anos é a presenca de um certo
deslocamento do eixo dessa hegemoniafrankfurtiana—ou
mel hor esclarecendo, hegemoniado pensamento adorniano
—em direcdo a uma reflexdo que, por um lado, retoma o
didlogo com a tradicéo inglesa do cultural studies —
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Hoggart (1973), Thompson (1963) e, principalmente,
Williams (1958, 1961 e 1977) e Hall (1975) — e, por ou-
tro, recoloca no cendrio das tendéncias o pensamento de
Gramsci (1986 e 1999), também presente entre os mar-
xistas brasileiros, desde o final dos anos 60. Entretanto, a
perspectiva gramsciana é agora apropriadando como prio-
ridade dareflexd@o no campo da ciénciapolitica, mas tam-
bém como instrumento privilegiado na andlise da cultura
e dos conflitos resultantes dos embates e simbioses pro-
cessados entre as esferas culturais populares, massivas e
eruditas. Além disso, mantém-se o didlogo com a Escola
de Frankfurt privilegiando, entretanto, menos as tendén-
cias preconizadas por Adorno — que, para varios autores,
estariam centradas numaradical perspectivada“dialética
danegatividade” — e mais um certo “tom” benjaminiano
de criticaamodernidade.®

O ponto central, capaz de esclarecer este deslocamen-
to, situa-se na possibilidade de incorporar, para além da
analise dos meios— producao, ideologia e materialidades
econdmicas—, outros elementos aptos adar conta, no caso
datelenovelapor exemplo, das especificidades do produ-
to — linguagens, “formas” narrativas, “territorios’ de
ficcionalidade, dimensfes da videotécnica— e dos recep-
tores, compreendidos como sujeitos que se apropriam de
enredos e tramas e os transformam em novas histérias,
mediadas por suas experiéncias cotidianas, “16gicas dos
usos’ (Certeau, 1994) e formas de subjetivagéo.

Estatendéncia mencionadatem sido assumida e veicu-
lada por varios pesquisadores em todo mundo’ e, em par-
ticular, por algunslatino-americanos, entre eles, Martin-
Barbero (1987 e 1999) e Canclini (1982 e 1990).
Conectados ao debate mais geral sobre cultura contem-
poréneadentro do campo marxista, estes autores situam a
cultura dentro de um contexto latino-americano de “mo-
dernidadetardia’ e problematizam, de forma articulada,
as relagBes entre cultura popular e cultura de massa.
Canclini defende, nesse sentido, que a cultura deve ser
concebida dentro de contextos histéricos “hibridos”.
Martin-Barbero caminhaem diregdo semel hante, propon-
do que, por meio do conceito de “ cultura popular de mas-
sa’, se possa construir umatotalidade cultural conflitiva
e complexa, apartir daqual popular e massivo se entrela-
¢am, configurando novas formas resultantes da tessitura
de diferentes matrizes culturais: ndo apenas massivo, nem
s6 popular, mas espaco de entrecruzamento, mesticagem,
embate entre elementos da tradicdo, com outros, que re-
sultam deinvences, variagles e rupturas engendradas pelo
proprio processo de modernizagao.

E fundamental esclarecer que as abordagens, perspec-
tivas tedricas e autores até entdo referidos ndo devem ser
encarados de maneira excludente, mas sim de forma a
permitir a composicdo de uma rica teia de conhecimen-
tos, complexamente rel acionados.

Elucidando melhor: desse principio — conhecimentos

complexamente relacionados — resulta a hipétese de re-
montar variadastrocas e restituir a origem de muitos dos
conceitos que sdo utilizados, hoje, nesse contexto de re-
flexdo sobre cultura contemporanea. Entre os dia ogos pos-
siveis, destacam-se, por exemplo:
- as presencas inequivocas de Gramsci — principal mente
em relacdo aos conceitos de “hegemonia’ e “cultura po-
pular” — e da perspectiva do cultural studies — s6lida na
Inglaterra desde os anos 60 —, que permitiram aos | atino-
americanos nao so reavaliarem o sentido atribuido ao po-
pular, acultura“comum”, diante dapresencacadavez mais
forte da cultura de massa, mas também assumirem o obje-
tivo da construcéo de um conhecimento capaz de superar
asbarreiras einvadir asfronteiras ssgmentadas dos sabe-
res “disciplinarmente” constituidos (Barker e Beezer,
1992);

- 0S nexos possiveis entre Gramsci e Bakhtin (Brandist,
1995) e as conexdes que Williams (1977 e 1992) estabe-
lece entre os conceitos gramsciano e bakhtiniano de
“hegemonia’ e“forma’;

- 0 quanto este resgate foi fundamental na delimitacdo de
algumas das nogoes basicas do pensamento de Williams
(1961 e1977) como as de“ estruturas de sentimento”, “tra-

dicdo seletiva’, “dominante, residual e emergente”;

- astantas herancas que ficaram de Simmel e Benjamin —
a brecha possivel para a presenca dos “narradores’ na
modernidade, uma particular visao de historia e do papel
do historiador materialista, a obsesséo pela salvacéo das
“origens’, aindagacdo sobre a possibilidade da*“ experién-
cia’ no mundo moderno, a incorporacdo das dimensbes
relativas as “subjetividades do homem contemporéneo”
e, ainda, o conceito de “mediacdo”, que Martin-Barbero
(1999) afirmater herdado de Benjamin;

- ahipotese de levar adiante a perspectiva assumida por
Morin (1984) da busca de um conhecimento complexo
capaz de dialogar com tantas referéncias e problemati zar
as também compl exas relagdes col ocadas pela culturade
massa na contemporanei dade.

O resultado deste mapeamento permite que se qualifique
um pouco mais aquilo que anteriormente se denominou “ des-
locamento do eixo analitico”, retomando-se, agoraem outro
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patamar, 0s seguintes pressupostos. no lugar dareflexd@o que
privilegiaaandlise dosmeios, dasindUstrias culturaisedas
midias, uma outra, que busca as demais compl exidades en-
volvidas nasrelagdes,; ndo apenas TV, enquanto meio de co-
municacdo, mastodo o processo que envolvetanto o pélode
producdo das materialidades econdmicas — e aqui a contri-
buicéo de Frankfurt éimprescindivel e deve ser incorporada
ao protocol o tedrico-metodol 6gico — quanto os demais €le-
mentos — linguagens, “territorios’ de ficcionalidade, apro-
priagdes, usos — entendidos como componentes de uma ca-
deia de mediacdes que relacionam industrias culturais,
produtores, produtos e receptores.

E a partir deste cenério, em que conhecimentos obje-
tos e saberes batalham por sua legitimidade e consolida-
¢80, que podem ser propostas alternativas para os estudos
de ficc8o seriada ou, mais especificamente, para se pen-
sar aimportancia datelenovela como objeto privilegiado
neste contexto de reflexéo.

Adotando-se como par@metro arelacdo entre autores,
abordagens e perspectivas anteriormente referidos, torna-
se possivel afirmar que o objetivo mais geral deste traba-
Iho tem sido o de construir uma reflex@o que seja capaz
de dialogar com conhecimentos que resultam de diferen-
tes origens e insercdes e pensar a telenovela a partir de
quatro momentos articul ados e ndo dissociados.

HISTORIA, PRODUCAO, TERRITORIOS DE
FICCIONALIDADE, RECEPCAO

A telenovela emerge como um objeto de padréo
massivo, constituido em constante didlogo com matrizes
populares: paraconsiderar o quadro conceitual anterior-
mente referido, uma manifestacéo da“ cultura popular de
massa’ (Martin-Barbero, 1987). Originaria de tradicoes,
ao mesmo tempo populares e massivas, das narrativas
orais, do romance-folhetim ou das novelas semanais
(Meyer, 1996 e Sarlo, 1985), das radionovelas (Belli,
1980), do cinema de ligrimas (Oroz, 1992) e da soap
opera norte-americana (Allen, 1995), atelenovelabrasi-
leiradistingue-se, naatualidade, por ser um produto cul-
tural diferenciado, fruto de especificidades das historias
datelevisdo e da cultura no Brasil. Mesmo que se possa
falar genericamente de telenovel as, supondo um formato
universalizante de produc&o e narrativa— e aindaque haja
uma proximidade entre as telenovel as | atino-americanas
e asbrasileiras— éimportante delimitar as particul arida-
des da histéria dos campos culturais em que sdo produzi-
das, veiculadas e recebidas.

Nos anos 50 e 60, a “forma” da telenovela encontra-
se, no Brasil, bastante proxima e indiferenciada dos pa-
drbes que Ihe d&o origem. Pode-se arrolar, aqui, algumas
das principais caracteristicas que compdem o cendrio de
constituicdo e consolidagdo do campo televisivo e, em
especial, da esfera de producdo das telenovelas, neste
periodo:

- fronteiras ainda difusas, em busca de uma linguagem
televisual propria, que possa se diferenciar da “forma”

literaria, radiofonica, teatral ou cinematografica— notam-
se, neste contexto, os conflitos e simbioses processados
entre os campos daliteratura, imprensa, radio, teatro e ci-
nema, articulados, na TV, ao redor de um importante
mecanismo de reproducdo das industrias culturais, a
serializaco;

- narrativamel odramética, com tendéncia ao dramalhéo,

ambos “territorios’ de ficcionalidade caracteristicos das
radionovelas, novelas semanais € dos filmes do cinema
de lagrimas,

- fabricag@o em bases mais artesanais que industriais,

marcada pelaimprovisagéo técnicae pelaausénciade cri-

térios de divisdo do trabalho capazes de definir, com cla-

reza, as diferentes etapas da producéo — roteiros, direcéo,

figurinos, cenarios, iluminacéo, sonoplastia, etc.;

- migragdo de produtores culturais — autores, diretores,

atores e demais componentes do processo — que vieram
de outros campos como o radio, o teatro e o cinema; disto
resultaum corpo de profissionais ndo-especializado — afi-

nal, a televisdo estava apenas comegando, sem qual quer

acumulo de capital cultural que pudesse permitir que os
agentes dessem conta dos novos desafios;

- grande nimero de telenovel as adaptadas de textos lite-
rérios e, em curso, um processo experimental de forma-
¢ao de autores, em busca de “textos’ adequados alingua-
gem da TV (sinopses, scripts, roteiros), de diretores
“aprendendo” alidar com os recursos técnicos e image-
ticos, de atores ultrapassando os limites da “voz” e da
experiénciaradiofdnica, paraencarar anecessariasimbiose
entre “fala’ e “imagem que fala’, e dos demais agentes
envolvidos no processo.

Esse panorama alterou-se somente ao final dos 60 e ini-
cio dos 70, quando comegaram asurgir inovagdes que racio-
nalizaram e sofisticaram o processo produtivo. Destacam-
se, a partir dai, algumas transformac@es relacionadas a
tecnologia, ao gerenciamento administrado, a qualificacdo
dos profissionais, ao fortalecimento do setor das telecomu-
nicagdes no Brasil e, também, ao proprio model o narrativo:
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- aparecimento do videoteipe, que revoluciona o fazer
televisivo e introduz um certo grau de organizagao, pla-
nejamento, “ antecipacdo”, além da possibilidade de repe-
tir, corrigir, restaurar e, mais do queisto, guardar, arqui-
var, compor um acervo, umahistdria, umamemoria;

- cAmaras cadavez maisleves, que podem ser carregadas
ao ombro e que passam afilmar o “mundo lafora’; estas
imagens criam novas atmosferas e propiciam que astra-
mas ndo fiquem circunscritas apenas aos cenarios “ artifi-
ciais’ dosestudios, incorporando um tom mais “realista”
e “natural” favorecido pelas “ cenas externas’ — as gran-
des metropol es e outras capitais do pais, com suas ruas e
ladeiras ja inscritas no imaginario dos receptores, como
cartdes postais que divulgam uma cara, uma identidade
brasileira, as personagens de ficcdo que se misturam as
pessoas comuns e circulam com elas pela cidade;

- introducdo da cor, que altera significativamente o mo-
delo produtivo — cendrios, figurinos, iluminacdo, que ne-
cessitam nao s6 conceber aimagem nasfronteiras entre o
preto, o cinza e as demais gradacOes até que se atinja a
[uminosidade do branco, mas também incorporar os mul-
tiplostons e as diversas transi¢cbes de uma cor para outra
e das variacdes de tonalidades dentro de um mesmo cam-
po de cores;

- maior investimento no treinamento e formacéo de pes-
soal paraatuar “com qualidade” e com as especificidades
do meio, de forma a permitir, mesmo que embriona-
riamente, a constitui¢cdo de um corpo de profissionais ap-
tos aresponder sobre “o que éfazer TV” e ndo mais con-
tinuar produzindo teatro, cinema, radio e literatura“na”
televisdo;

- processo de divisdo do trabalho que cria departamentos
proprios responsaveis pelos figurinos — as atrizes, por
exempl o, ndo necessitam maistrazer de casa seus proprios
vestidos de noiva para que a personagem possa se casar —
, cenografia, iluminagdo, masica, sons que administram e
“industrializam” o processo produtivo, rompendo, em
parte, com aimprovisacdo e a artesanalidade;

- ¢, finalmente, para alguns canais de televisdo, a trans-
missdo da programagdo em rede nacional, que resulta da
acdo concatenada entre 0 avanco do setor das telecomu-
nicacdes e a potencialidade de novas tecnologias, em ra-
pida ascensdo nos anos 70.8

O modelo narrativo passa, também, por significativas
transformagdes com aintroducéo de novas teméticas e do
dialogo do melodrama com outros “territérios” de
ficcionalidade.

O principal deslocamento de eixo temético pode ser
detectado na énfase que se coloca, a partir dai, nos enre-
dos voltados a veiculagéo de imagens da realidade brasi-
leira; incorpora-se a trama um tom de debate critico so-
bre as condicdes histéricas e sociais vividas pelos
personagens; articulam-se, no contexto narrativo, ostra-
dicionais dramas familiares e universais da condi¢do hu-
mana, os fatos politicos, culturais e sociais, significativos
da conjunturano periodo; esta novaformainscreve-se na
histéria das telenovel as como uma caracteristica particu-
lar daproducéo brasileira; e estas narrativas passam a ser
denominadas “novelas verdade”, que veiculam um coti-
diano que se propde critico, por estar mais préoximo da
vida“real” e por pretender desvendar o que estariaideo-
logi camente camuflado na percepcao dos receptores.

Destacam-se como exemplos, no interior dessatendén-
ciados anos 70, autores e telenovel as® como Bandeira 2 e
Saramandaia (Dias Gomes, 1971-72; 1976), Irmdos co-
ragem (Janete Clair, 1970-71), Os deuses estdo mortos,
Escalada e Casardo (Lauro César Muniz, 1971; 1975;
1976), Gabriela (Walter George Durst, adaptacéo de Jor-
ge Amado, 1975), entre outros. Com eles, a producéo da
telenovelano Brasil busca legitimidade por meio do dié-
logo estabel ecido com os campos do cinema, literatura e
teatro, todos voltados, desde adécada anterior, paraacons-
trucdo de umacritica articulada ao projeto jaanteriormente
mencionado: grupos de intel ectuai s marxistas que se pro-
puseram a enfrentar o debate sobre as relagdes entre cul-
tura e arte, sobre as exclusdes entre popular, massivo e
erudito, com o objetivo consonante — ainda que com lei-
turas e interpretacGes diversas, dependendo da 6tica ou
dainsercdo politico partidaria de seus membros— de con-
ceber uma teoria critica capaz de projetar novos rumos
para a sociedade brasileira, diferentes daqueles propos-
tos pelo padréo de modernizagéo até entdo vigente.

Entretanto, esses intel ectuai s — antes reconhecidos em
seus campos de origem como escritores, cineastas e dire-
tores, mas agoracomo produtoresde TV —tiveram e con-
tinuam tendo enorme dificuldade em legitimar seu traba-
Iho, mesmo entre seus proprios pares, pois escrevem,
dirigem e atuam numainddstria cultural; estdo longe, por-
tanto, de colaborar para a preservacdo dos padroes artis-
ticos, culturais e cultos, imprescindiveis na construcao
desta criticaao modelo de modernidade administrada.

Aindaassim, estes autores e suas telenovel as deixaram
marcas de distin¢cdo e legaram uma herancaque sereitera
durante a década de 80 e persiste em anos mais recentes;
continuam aproduzir telenovelas com o objetivo de man-
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ter a perspectivacritica, por meio do didlogo com areali-
dadebrasileira.

E interessante observar que muitos receptores referen-
dam estes mesmos critérios de distingéo e afirmam que es-
tas séo as telenovel as que permanecem namemodria: estao
catal ogadas no rol “das grandes histérias’, “dagquelas que
ficam” % Entre as freglientemente citadas, destacam-se:
Terras do sem fim (Walter George Durst, adaptacdo de Jorge
Amado, 1981-82), Roque Santeiro (Dias Gomes, 1985-86),
Roda de fogo (Lauro Cesar Muniz, 1986-87), Tieta e A
indomada (Aguinaldo Silva, adaptacdo de Jorge Amado,
1989-90; 1997), Renascer, Rei do gado € Terra nostra
(Benedito Ruy Barbosa, 1993; 1996-97; 1999-00).

Além do deslocamento de eixo tematico, pode-se tam-

bém observar, a partir dos anos 70, um descentramento da
hegemonia do melodrama provocado pela invaséo de ou-
tros“territérios’ deficcionalidade,* como acomicidade, a
aventura, anarrativapolicial, o fantastico e o eratismo. Séo
tramas que, paral elamente ao fio condutor mel odramético,
inserem-se no contexto do enredo e passam adialogar com
matrizes constitutivas destes outros “territérios’. Alguns
exemplos concretos podem colaborar no esclarecimento
desta“mélange” de formas e matrizes:
- telenovelas como as de Braulio Pedroso — Super pla
(1969-70), O cafona (1971), O bofe (1972), O rebu (1974-
75), O pulo do gato (1978), Feijao maravilha (1979) —,
de Silvio de Abreu — Guerra dos sexos (1983-84), Cam-
balacho (1986), Sassaricando (1987-88), Deus nos acu-
da (1992-93), além de outros autores como Carlos
Lombardi (Uga-Uga, 2000), apostam hum padréo narra-
tivo que mistura tragos constitutivos do melodrama com
outros da comicidade: amorteeoriso, amaldadeeoriso,
atensdo e 0 riso. S0 estas as matrizes cl assicas do melo-
drama cdmico que relacionam, ao mesmo tempo, 0 riso a
gargalhada tragica (Prado, 1972:89-90). Reiterando, ha
um processo de incorporagdo de tragos da comicidade ao
padréo tradicional do melodrama e dele emergem o hu-
mor, asatira e afarsa, em enredos que continuam afalar
de amores e adios, pobres e ricos, justicas e injusticas.
Nesse sentido, a comicidade é constitutiva e ndo exterior
ao universo melodramético e estas narrativas podem ser
historicamente | ocalizadas nos variados contextos da cul -
tura popular (Bakhtin, 1987);

- telenovel as de autores como Aguinaldo Silva, por exem-
plo —A4 indomada (1997), Porto dos milagres (2001), entre
outras —, dialogam com a narrativa fantastica (Todorov,
1975), sustentada no pressuposto da existéncia de uma
outraldgica, que ndo adaexperiéncia“real” e cotidiana.

O fantéstico desenvolve-se ao redor de um padréo marca-
do por surpresas ndo decifraveis pelos mecanismos da
logicaracional. A pergunta que o receptor normalmente
formulaé: aquilo real mente aconteceu? Oscilando e hesi-
tando entre a crenca e a duvida, ele passa a buscar even-
tuaisfalhas no sentido narrativo ou mesmo apelaparauma
explicacéo sobre airracionalidade ali contida.'?

Estas “novidades’ invadem gradativamente o espaco
constituido do melodrama e, mesmo sem romper com sua
hegemonia, flexibilizam o modelo narrativo gerando al-
teracBes significativas no padrdo tradicional. Recompor,
portanto, a histéria das telenovelas no Brasil, sob a 6tica
dos territérios de ficcionalidade, supbe considerar este
processo de elaboracdo e entrecruzamento de tragcos das
matrizes culturais origindrias. Isto tudo, aliado aos aspec-
tosjacitados de alteragdes no processo produtivo nos anos
70, 80 e 90, diferencia, e muito, astelenovelas brasileiras
das latino-americanas, que permanecem fiéis ndo so as
matrizes cl assicas do mel odrama, mas também a padrées
de producdo menos complexos e sofisticados que os de
algumas TVsno Brasil .23

Os territorios de ficcionalidade séo fundamentais no
processo de construcdo das mediagcdes e ampliam o leque
de conexdes e alternativas de constitui¢éo do didl ogo en-
tre producdo, produtos e receptores. Nesse sentido, e com
0 objetivo de atribuir coeréncia aos pressupostos tedricos
anteriormente analisados, ou seja, o de realizar uma re-
flexéo que possa dar conta tanto da especificidade dos
meios— producdo de TV, producdo de telenovelas—, quan-
to das particularidades do produto — linguagens, “formas”
narrativas, “territorios’ deficcionalidade—, faltam algu-
mas consideragdes finais sobre aimportancia de incorpo-
rar os receptores ao quadro analitico e concebé-los como
um polo ativo nessa cadeia de mediacdes; receptores ca-
pazes de se apropriar de enredos e tramas e transforma-
los em novas historias, mediadas por suas experiéncias
cotidianas, repertérios e formas de subjetivacdo.

Algumas pesquisas de recepcdo recentemente realiza-
das (Lopes, Borelli e Resende, 2001) tém confirmado o
pressuposto tedrico da existéncia de um contrato de leitu-
ra, ou melhor, de um pacto de recep¢do que prevé que 0s
|eitores/espectadores possam se situar como sujeitos ativos,
constitutivos e constituintes, dos processos de comunica-
¢d0. Mediados por suas experiéncias cotidianas, e por re-
pertérios que resultam de suas posi¢cdes de classe, género,
geracdo, etniaeformas de subjetivacao, os receptores mer-
gulham no fascinio das narrativas, historias, enredos e per-
sonagens, reconhecendo os territérios de ficcionalidade,
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dialogando com as dimensdes davideotécnica, estabel ecen-
do conexdes deprojecado eidentificagdo e construindo uma
competéncia textual narrativa.

Afirma-se, dentro desta tendéncia, o pressuposto da
existéncia de um repertorio compartilhado, em que pro-
dutores, narrativas e receptores — situados em diferentes
posicBes de classe social, género, geracao, etniaeformas
de subjetivacéo — encontram-se articulados, conflituosa-
mente, numa cadeia de mediagdes que ndo diluem em hie-
rarquias, mas também ndo excluem nenhum de seus ele-
mentos da composic¢édo dessa totalidade.

NOTAS

E-mail da autora: shorelli@pucsp.br

1. O resultado desse percurso — que envolve vérias pessoas, em diferentes mo-
mentos — pode ser acompanhado em: Borelli (1996, 1997, 20003, b e c, 2001);
Borelli e Mira (1996); Borelli e Priolli (2000); Lopes, Borelli e Resende (2001);
Ortiz, Borelli e Ramos (1989).

2. Destacam-se, nesse periodo, alguns trabalhos pioneiros, como os de Miceli
(1973), Khel (1980 e 1986), Campadelli (1980 e 1985), Leal (1985) e Marcondes
Filho (1986).

3. Tanto aqueles que fazem parte dos acervos de |dart e Funart, quanto os inime-
ros depoimentos coletados durante a realizagdo do trabalho de campo.

4. Cabe esclarecer que 0 “debate” a que se fara referéncia, algumas vezes, neste
artigo, diz respeito a uma reflexdo assumida por intelectuais marxistas, preocu-
pados em responder pelos rumos da cultura diante de um modelo de moderniza-
¢80 que tem priorizado a consolidagdo das indUstrias culturais e a expansdo do
mercado de bens simbélicos. E evidente que ha, fora do campo marxista, outras
abordagens, como aquelas vinculadas as teorias funcionalista, dos efeitos, da
persuasdo, entre outras que ndo fazem parte das prioridades analiticas desta re-
flexdo.

5. Ver o levantamento das publicagdes e traducdes dos frankfurtianos no Brasil
em: Kothe (1985), Cohn (1986) e Freitag (1986).

6. Alguns autores vém trabalhando, nos Ultimos anos, com o objetivo de avaliar
as diferengas entre Benjamin e Adorno — andlises que priorizam mais as varia-
¢Bes/conflitos e menos as recorréncias/concordancias capazes de configurar uma
perspectiva frankfurtiana — e de buscar uma certa autonomia de Benjamin em
relacéo aos principios norteadores da Escola de Frankfurt: ver a instigante refle-
x&o de Buck-Morse (1989) sobre as passagens benjaminianas que utilizou, entre
outras fontes de pesquisa, a correspondéncia de Benjamin (1979) e as trocas en-
tre ele e Adorno. Ver, também, Kothe (1978) e Martin-Barbero (1987).

7. Ver, como exemplo, as pesquisas desenvolvidas na Austrédlia (Frow e Morris,
1993), Franca (Forbes e Kelly, 1995) e Itdlia (Forgacs e Lumley, 1996), para além
do que ja vinha sendo produzido na Inglaterra e nos EUA, em anos anteriores
(Grossberg, Nelson e Treichler, 1992).

8. E importante salientar que muitas das alteragdes que definem novos rumos e
um patamar diferenciado de produgdo televisiva no Brasil resultam da entrada da
Rede Globo, a partir de 1965 — e de sua consolidagdo nos anos 70 —, no campo
televisual brasileiro (ver Borelli e Priolli, 2000).

9. As telenovelas aqui citadas fazem parte do acervo de producéo da Rede Globo
e sua escolha justifica-se pelo fato de ser esta a Ginica emissora de TV a manter,
desde sua fundagdo, em 1965, um projeto regular de produgéo de teledramaturgia,
com vérios horérios reservados a ficgéo seriada em sua grade de programagéo.

10. Informagdes obtidas tanto através de realizacdo de Pesquisa Quali, com oito
grupos de receptores, nas cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro (Borelli e Prialli,
2000:211-253), quanto da pesquisa de recepcéo de telenovelas com familias na
cidade de S&o Paulo (Lopes, Borelli e Resende, 2001).

11. Os conceitos de “géneros ficcionais’ (Borelli, 1996 e 1997) e “territérios de
ficcionalidade” (Borelli, 2001 e Lopes, Borelli e Resende, 2001) tém sido conce-
bidos como elementos de mediacéo nas relagdes que se estabel ecem entre produ-

tores, produtos e receptores Os territdrios de ficcionalidade sdo compreendidos
nédo apenas como modelos literérios, mas como matrizes, fatos culturais presen-
tes em inimeras manifestacdes da cultura popular de massa; séo fluidos, dinami-
cos, entrelagam-se e encontram-se em permanente processo de redefinicéo e
hibridizag&o; ou seja, uma mesma narrativa pode conter tracos de variadas matri-
zes: 0 melodrama, que se mistura a comicidade e esta, por sua vez, que dialoga
com a narrativa fantéstica, e assim sucessivamente.

12. H4, também, outros exemplos de telenovelas em que o melodrama dialoga
com matrizes como as da aventura e do erotismo, sendo que esta Ultima apresen-
ta-se como um dos mais significativos elementos de distingéo entre as telenove-
las brasileiras e outras produgdes similares.

13. E importante esclarecer que ndo se pode afirmar a existéncia de “um” modelo
de produggo televisiva no Brasil. Uma avaliaco mais acurada sobre a producéo
de telenovelas nas Ultimas décadas permite perceber que apenas a Rede Globo
conseguiu manter um padréo reconhecido de qualidade, com televonelas que sdo
bem-sucedidas em termos de publico e exportadas para diversos paises.
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