Revista Critica de Cidncias Sociais
N.? 33

JOAO PAULO MOREIRA

Faculdade de Letras
da Universidade de Coimbra
e Centro de Estudos Sociais

Telenovela: Um Desfile

de Modelos

Partindo de uma breve caracte-
rizagdo histérica da telenovela, pro-
pbe-se uma identificagdo genérica
desta forma televisiva. Para tanto,
toma-se como referéncia contrastiva
0s modelos da soap opera norte-
-americana e da telenovela sul-
-americana de lingua castelhana,
utilizando como critérios de compa-
ragdo os aspectos da estrutura,
conlexto de prodl.géo, preocupagdes
temdticas e modelos de compor-
tamento ou “eslilos de vida” re-
tratados. Serd, finalmente, dada

atengdo a alguns modelos de anélise
que, por privilegiarem formas de
recepcdo acliva por parte do es-
pectador, se afiguram especialmente
adequados & compreensio do gé-
nero narrativo em questio, pro-
curando-se, por outro lado, numa
cerla extrapolagdo transnacional
desta ideia de *abertura” inerente &
telenovela uma causa determinante
({embora n&o exclusiva) para a sua
enorme penetragdo no nosso pals e
nos mercados internacionais em
geral.

ONTA Robert Allen, autor de um importante livro
sobre a telenovela americana ou soap opera, que “Em
Margo de 1942 um psiquiatra nova-iorquino, Louis Berg,
afirmou (...) que ouvir novelas causava 'um estado de
ansiedade aguda, taquicardia, arritmias, subida de tenséo,
transpiragao intensa, tremores, instabilidade vasomotora,
terrores nocturnos, vertigens e perturbagdes gastro-
-intestinais’. (...) O que nao ficou muito claro — prossegue
Robert Allen —, no meio de todo o tumulto que se seguiu,
foi o procedimento seguido pelo Dr. Berg para levar a cabo
a sua pesquisa: limitou-se a medir a sua tensdo e a tomar
0 seu prdprio pulso enquanto ouvia as [radio]novelas” (Allen,
1985: 21-22).

Esta histéria exemplar — segundo a qual, como se vé,
j& ndo é sé o espirito que padece, como Séneca temia,
mas também o corpo! —, fala-nos de radionovelas, ao passo
que é sobretudo sobre as telenovelas que aqui me debrugo,
e nomeadamente sobre telenovela brasileira: sobre as suas

(") Ibid.: 274.
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origens e desenvolvimento histérico, a sua caracterizagéo
genérica em contraposigdo com o modelo norte-americano,
e ainda alguns modelos de anélise que se me afiguram
particularmente produtivos. Para ja, no entanto, gostaria de
reter do libelo do Dr. Berg a ideia da proverbial desconfianga
—se n3o mesmo ma-vontade — da comunidade cientifica
em relagdo a este fendmeno, e especificamente em relagéo
4 sua suposta (e obviamente pérfida) acgao subliminar.
A questdo é fulcral, e a ela voltarei adiante.

Mas a histéria do psiquiatra taquicardico serve, além
disso, para situar no tempo o inicio aproximado do processo
que pretendo tragar. Por manifesta falta de espago, néo me
é possivel aqui seguir com o permenor desejavel o percurso
da narrativa segmentada desde as suas origens até ao
advento e consolidagdo da telenovela nos Estados Uni-
dos (?): o romance folhetinesco dos séculos XVIIl e XIX; a
etapa de transigao do cinema; e finalmente a “inveng&o”,
nos anos 30, da radionovela ja com todos os seus
ingredientes caracteristicos: a periodicidade diaria, o horario
diurno, os 15 minutos de duragdo, a musica de érgéo, a
“condugao” pela voz familiar do narrador. O publico-alvo séo,
quase em absoluto, as mulheres, obrigadas a ficar em casa
durante o dia e a voltar-se para as tarefas domésticas
devido & falta de empregos que vem com a Grande
Depressdo. Por isso, os tempos publicitarios s8o exclu-
sivamente preenchidos por produtos para o lar—e dai o
nome soap opera: a 6pera do sabao, ou dos detergentes,
que nos E.U. sdo, até hoje, os patrocinadores deste tipo
de programas.

A radionovela explodiu com uma pujanga nunca antes
vista (ou ouvida, mais propriamente), dominando comple-
tamente o panorama mediatico até cerca de 1960. Prova
disso foi a sua exportagdo massiga e o éxito avassalador
conquistado na América do Sul, bem como — sempre pela
mé&o de grandes potentados econémicos norte-americanos
como a Procter and Gamble e a Colgate-Palmolive —em
paises como Portugal. A partir da década de 60 o suporte
mudou —em vez da rédio, a televisdo —, mas o género
prosseguiu, com apenas pequenas alteragbes. Agora em
episodios de 30 minutos, a soap opera afirma-se incontes-
tavelmente como o produto simultaneamente mais popular

{?) Para um tratamento aprofundado do assunto v. esse estudo essencial
de Raymcn;i Stedman que é The Serials: Suspense and Drama by Install-
ment (1971).
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e mais lucrativo da televisdo comercial americana. No sub-
continente a histéria repete-se: dada a necessidade de
rentabilizar os tempos de antena (cada vez mais amplos)
e dados, por outro lado, os baixos custos de produgdo da
telenovela, esta cedo passa a dominar as televisdes de
paises como Cuba, Argentina, México, Peru, Colémbia,
Panam4, etc. (Green, 1972).

Com o tempo o Brasil tornar-se-ia, como é sabido, um
caso verdadeiramente a parte no que toca a produgao de
telenovelas. Mas enunciemos, antes de mais, as carac-
teristicas basicas deste género — aquilo, digamos, que um
pouco por toda a parte o torna reconhecivel enquanto
policédigo narrativo, estilistico, ideolégico. Entre essas
caracteristicas, considero primordiais (embora nem sempre
haja consenso quanto a este ponto) o caracter sequencial
da narrativa, a acgao mdltipla, e a periodicidade diaria.
Como caracteristicas acessérias, podemos apontar ainda
a aposta num pulblico eminentemente feminino e a
preferéncia quase exclusiva pelos horarios diurnos. Também
aqui ndo se pode afirmar uma absoluta constancia destes
elementos: podem, de facto, indicar-se excepgdes varias,
como sdo os casos de uma periodicidade mais espagada
e da transmissa@o em horario nocturno. Veja-se, a titulo de
exemplo, uma série como Dallas, frequentemente apodada
pelos estudiosos (a meu ver erradamente) como uma “soap
opera tipica” (°). Mas precisamente, a passagem em “horario
nobre” (prime time) e a gestao dos tempos de transmissao
constituem dos tragos mais salientes da singularidade da
telenovela brasileira, juntamente com os aspectos que se
prendem com a duragdo, estrutura, preocupagbes tematicas
e tom.

As diferencas ressaltam mais gritantes quando o
confronto é estabelecido com a matriz original da novela
norte-americana. Assim, a uma narrativa literalmente
infindavel — ha soap operas que se mantém ininterrup-
tamente no ar ha trés e quatro dezenas de anos...—, a
telenovela brasileira contrapde uma histéria de, em média,
6 a 9 meses. E, mais importante ainda, enquanto o modelo
norte-americano se configura como uma cadeia interminavel,
e por isso “neurédtica”, de permanentes conflitos e compli-

(*) Outro exemplo de desvio as convengbes enunciadas pode ser visto
numa produgdo como Hill Street. Jogando experimentalmente num certo
hibridismo genérico, este programa constitui, a meu ver, um dos desenvol-
vimentos mais ricos do formato original.
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cagbes, de climaxes e resolugbes sempre adiados — “peri-
pécia sem anagnorisis”, na sagaz expressdao de Dennis
Porter (Porter, 1977) —, a novela do Brasil tem para
oferecer o velho tragado aristotélico do “principio-meio-fim”,
ou seja, uma curva draméatica perceptivel e levada até um
climax gratificante. As diferengas de tom merecem igual-
mente mengdo, uma vez que & abismal a distancia que
separa o pendor grave e melodraméatico da novela ame-
ricana (e, poderiamos acrescentar, também dos paises
sul-americanos de lingua espanhola) do ar coloquial, ligeiro
e até humoristico que de um modo geral atravessa a
telenovela feita no Brasil. Nao se trata, neste caso, de um
comico ostensivo, embora este também seja cultivado
amiude. Trata-se, isso sim—e para tanto se exige um
apuramento técnico inexcedivel —de uma postura, uma
vivacidade, um ritmo e toda uma indefinivel alegria que,
constituindo por um lado uma nitida opgéo estética de
pendor realistico, surge por outro lado como a expressao
viva daquilo que costuma passar por uma certa “alma”
brasileira.

Por fim, os temas e o seu tratamento. Como assinala
Porter a propésito do caso americano, a prioridade absoluta
vai para "a busca da realizagao afectiva pessoal”. E de
facto, num modelo como no outro, é sobre as relagées
humanas que recai toda a luz dos projectores: sobre as
relagbes humanas, sobre os conflitos de sentimentos e
emogdes expressos através de palavras — muitas palavras.
Dai a tendéncia, tantas vezes denunciada pelas vozes mais
criticas, para uma dimens&o abstracta e a-histérica, em que
o pessoal e o privado se sobrepdem ao social e ao publico,
em que o politico se dilui no psicolégico e afectivo.
O exemplo brasileiro ndo foge a este padrdao: como moti-
vagao central temos, invariavelmente, a busca (profana) da
felicidade; esta busca pode configurar-se em duas
vertentes — a do amor, e a do progresso material (o mito
da Cinderella); e porque geralmente implicam uma
usurpagdo, ambas as vertentes sdo causadoras de uma
desestabilizagdo e de uma ansiedade que por sua vez o
desenlace se encarregara de contrariar através da
administragdo de um vago sentimento geral de ordem e
pertencga.

Contudo as semelhangas ficam por aqui, porquanto me
parece indiscutivel um certo atrevimento, por parte da
telenovela brasileira, ao suscitar (as vezes de modo



bastante controverso) o questionamento de valores e
padroes de comportamento estabelecidos, ao invadir zonas
problematicas do tempo e do lugar histérico concretos,
— enfim, ao insistir na interpenetragéo, tensa mas verda-
deiramente incontornavel, das duas esferas: a do publico,
e a do privado. E justo notar, a este respeito, que ha quem
vislumbre na soap opera a mesma presenga simultanea de
ambas as esferas, salvaguardando embora a subordinagao
e “colonizagao” da esfera publica pela privada (Ang, 1985:
60). Mesmo admitindo a validade de tal argumento, porém,
parece-me claro que o tipo de articulagdo dos dois planos
tal como nos surge na sua congénere do Brasil configura
uma diferenca que ndo é apenas de grau. Assim, ja autores
como o consagrado Dias Gomes chamaram a atengao para
as qualidades que levaram a telenovela brasileira a
demarcar-se da norte-americana, vendo nela um “produto
novo de expressdo muito mais sofisticada” e apostado em
“tratar seriamente temas sociais e politicos”. E Ruth Rosen,
autora de um estudo recente sobre a novela do seu pais,
os Estados Unidos, afirma:

*A énfase exclusiva nos problemas pessoais, mais do que
um trago inerente a *soap” (...), € um reflexo muito nitido da
cultura peculiarmente apolitica que é a dos E.U. No Brasil (...),
os temas politicos e sociais da actualidade costumam ser
entretecidos na trama das histérias. Trata-se de dramas
localizados em cidades modernas, que exploram problemas
sociais contemporaneos (...). S8o produtos criados por alguns
dos maiores talentos da televisao brasileira, que apelam a um
publico mais diversificado [do que nos E.U.A.]." (Rosen, 1986:
61-62)

Chegados a este ponto, impde-se perguntar quais as
razbes da implantagao decisiva e do éxito esmagador deste
género que nao conhece fronteiras. E que as explicagbes
“histéricas” mais correntes — que vém nas origens da
radionovela americana o retorno aos dominios do doméstico
provocado pela crise econémica dos anos 30 (Allen, 1985),
e que apontam como causa do advento fulgurante da
telenovela brasileira a politica seguida para os media pelo
governo da ditadura militar no Brasil (*) — nao me parecem

.‘g“) Cf. Michéle e Armand Mattelart, O Carnaval das imagens: a ficgio
na TV. Segundo estes autores, 0 governo terd entdo usado de uma politica
mediatica dupla, tolerando uma certa criagao cultural alternativa nos meios
de comunicagao (mais elitistas) a que a esquerda estava tradicionalmente
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de todo satisfatérias. Assim, julgo ndo ser menos produtivo
ir buscar os motivos deste éxito em factores como a ances-
tral necessidade humana de inventar e consumir ficgGes;
como a também humana necessidade de evasdo — igual- -
mente presente, sem sombra de divida, na América da
Depressao como no Brasil da repressdo; em factores
extrinsecos como sé@o os cinicos imperativos comerciais dos
produtores, e intrinsecos como (mormente no caso bra-
sileiro) a néo infrequente exceléncia dos padrées técnicos
e estéticos.

Uma outra razao igualmente forte reside no facto de,
como sugeri, serem estes géneros narrativos modernas
caixas de ressonancia da esfera do privado — de serem,
por outras palavras, os herdeiros mais assumidos daquela
reivindicagao radical de individualidade que foi a erupgao
do romance burgués no século XVIII (Watt, 1964). Ai
assenta, antes de mais, o seu imenso poder mobiliza-
dor — no sentido que Hans Magnus Enzensberger, falando
a proposito dos media em geral, confere ao termo mobi-
lizar:

*Quando digo mobilizar quero mesmo dizer mobilizar. Num
pais que teve a experiéncia directa do fascismo (e do
Estalinismo), é talvez ainda preciso explicar, ou voltar a explicar,
o que isso significa — concretamente, tornar os homens mais
moveis do que aquilo que s&o. Torna-los livres como bailarinos,
vivos e ageis como jogadores de futebol, e surpreendentes
como guerrilheiros. Quem conceber as massas unicamente
como objecto da politica jamais serd capaz de as mobili-
zar. O mais que conseguird é empurra-las de um lado para o
outro. Um embrulho nio goza de mobilidade; limita-se a ser
empurrado daqui para ali.” (Enzensberger, 1970:)

Assim, dizer que a novela televisiva fala primordialmente
a linguagem da individualidade e dos afectos equivale ja,
de algum modo, a afirmar que ela nos mobiliza, uma vez
que toca aquilo que em nés existe de mais profundo e
imediatamente experiencial. Nao me parece, por isso, real
o perigo de entorpecimento e de manipulagdo ideoldgica
grosseira das nossas vidas por parte destas ficgdes. Pelo
contrario, creio no postulado de um espectador (e nomea-
damente de um espectador de telenovela) nao passivo, e

mais ligada, mas canalizando para a televisho — e para uma sedutora
“estética do espectaculo”— as grandes massas da classe popular e média.
Ou seja, deixando os intelectuais a falar sozinhos...
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preocupa-me a questdao de encontrar um modelo tedrico
abrangente para essa relagdo “activa” do individuo com o
dispositivo televisivo. Mas nao deixa de ser verdade que,
se aquelas teses estdo hoje ultrapassadas (refiro-me as
teses do homem-embrulho, como diz Enzensberger no
passo citado, ou da “agulha hipedérmica”, como séo conhe-
cidas na giria mais recente dos estudos sobre os media),
a verdade é que ha que reconhecer, por outro lado, que
os medelos de abordagem demasiadamente centrados nos
imperativos individuais e psicolégicos comportam riscos no
menos sérios. E o caso da chamada perspectiva funcio-
nalista ou “uses and gratifications”, a qual, devido A énfase
excessiva na utilizagao interesseira e imediatista do texto
televisivo, se arrisca a uma vis&o inconsequente e dispersa
do fendmeno da recepgao e as vicissitudes do que alguém
apelidou de uma hermenéutica de “laissez faire”.

Pelos motivos que aduzi atras, e que se prendem com
uma vocagdo que chamarei de indole simultaneamente
estética e civica, a telenovela brasileira afigura-se-me,
quando comparada com modelos afins, especialmente capaz
de exercer aquele poder mobilizader ndc sé do interesse
e do prazer, como também de uma certa participagio
empenhada por parte do tele-espectador — e o que é mais,
de um tele-espectador entendido como o sujeito multi-
facetado de que por exemplo fala Boaventura de Sousa
Santos: um sujeito que é ao mesmo tempo um trabalhador,
um membro de uma familia, um cidaddo, e também um
individuo (Santos, 1989). Mas esta tese (da predisposigao
da telenovela para uma apropriagéo activa por parte do
espectador), pode —enquanto esperamos por uma prova
empirica mais substancial —, escorar-se por via lateral,
através de alguns medelos de analise que, precisamente,
ja avangaram para conclusbes analogas no que concerne
ao ambito da soap opera, da televisdo, e dos media em
geral.

Refira-se, como exemplo extremo, o caso de um estudo
de Peter Dahlgren sobre os noticiarios da TV, onde se
demonstra como também estes, apesar do seu caracter
aparentemente acabado e do estatuto de objectividade, sdo
sujeitos a leituras diferenciadas (Dahlgren, 1988). John Fiske
e John Hartley, numa importante obra ja4 do fim dos anos
70 exactamente intitulada Reading Television, alinham varios
argumentos convincentes sobre a maneira como o medium
televisdo se presta, por natureza, a uma recepgdo complexa
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e nédo passiva (Fiske e Hartley, 1978 (%)). E David Morley,
num dos mais influentes estudos ja realizados sobre a recep-
gao de programas especificos, verificou positivamente a
existéncia de descodificagbes diferenciadas de acordo com
factores como a proveniéncia sdcio-demografica, o envolvi-
mento em determinadas estruturas e quadros culturais e
sub-culturais, e ainda o grau de proximidade ou abstracgao
em relagdo as tematicas versadas (Morley, 1980).

J4& quanto ao estudo de obras de ficgdo em televiséo,
os modelos privilegiados tém vindo das areas da critica
feminista e da teoria da literatura, com saliéncia para os
contributos da teoria da recepgao. Assim, a novela norte-
-americana tem sido objecto especial desta atengao critica,
sendo dignos de mengao o trabalho de Tania Modleski
sobre a estrutura e o tom “femininos” do género (Modleski,
1984), as propostas de Ellen Seiter e Jane Feuer, para
quem a sua abertura estrutural anda a par de uma certa
indefinig@o ideclégica de sinal positivo (Seiter, 1981; Feuer,
1984), e ainda os conceitos de “complexidade paradig-
matica” e de “indeterminagao sintagmatica” propostos pela
andlise semidtica que Robert C. Allen faz da soap opera
(Allen, 1985; 1987).

A exploragao dos lugares de “abertura” e “indeter-
minagao”, e sobretudo dos pontos de des-encontro dinamico
do espectador com o texto televisivo parece-me ser uma
promissora via de investigagao, ja plenamente testada no
campo dos estudos literarios. Nao deixa, por isso, de ser
interessante notar a adopgado de categorias analiticas
préprias ou préximas do contexto literario e da critica tex-
tual por parte de um nimero significativo de autores quando
se langam a tarefa de estudar posicionamentos reactivos
e de escolha ou a pluralidade de “leituras” adoptadas pelo
publico de TV. Uma dessas categorias é a nogao de “leitura
preferida”, Unica saida para a dificil questao dos limites da
polissemia. Outra, de maior alcance ainda, diz respeito a
resposta ideolégica ao discurso dominante inscrito no texto
televisivo e consiste na aplicagédo do modelo dos “sistemas
de significagéo” de F. Parkin, em conformidade com o qual
o acto de leitura se configura nos moldes de um paradigma
"dominante”, “negociado”, ou “radical” em relagdo aquele
discurso.

(*) Para uma explanacio mais elaborada das suas teses sobre a
importancia da recepgio e a produgdo de sentido por parte do publico
espectador, vide também John Fiske, Television Culture.



Como diz uma estudiosa da questéo,

“o poder relativo que o texto tem para se impor ou para
controlar o espectador e o poder que o espectador tem para
interpretar, seleccionar ou transcender o texto, eis uma questio
importante para a qual ndo existe resposta simples. Precisamos
ainda de achar maneiras de estudar os sentidos “preferidos”
ou escondidos do texto e as estratégias interpretativas do
espectador. Por outras palavras, precisamos de estudar os
maneiras pelas quais tanto o texto como os espectadores
tentam exercer o seu poder, antes de podermos ver qual deles
é que vai 'vencer'.” (Livingstone, 1988: 106)

Mas esta tarefa sé ficard completa se o momento da
leitura ou recepgédo do texto televisivo for observado em
todo o seu envolvimento contextual. E por “envolvimento
contextual” quero dizer também o investimento afectivo,
cognitivo e ideolégico que o individuo — ser singular
e colectivo, familiar e profissional, nacional e transnacio-
nal —faz nesse acto. Sem isso, e {(como escreve Patrick
Brantlinger) “Uma vez que se nao pode isolar a televiséo
dos seus usos e contextos institucionais, é ilégico
argumentar que enquanto meio de comunicagdc e em si
mesma ela nos estd a conduzir, quer pela via radiosa da
aldeia global utépica, quer pelo caminho pedregoso de uma
videocracia totalitaria.” (Brantlinger, 1983: 273)

Ocupo-me presentemente de um projecto de inves-
tigagdo que visa, precisamente, perscrutar os niveis mais
profundos da relagdo dos portugueses com a sua televiséo
em geral, e com a telenovela brasileira em particular. Dadas,
por um lado as caracteristicas intrinsecas desta forma
narrativa tal como eu a vejo, e por outro lado as condigbes
especificas da sua transposigao para o contexto portugués
(o desenquadramento/reenquadramento cultural e insti-
tucional, o distanciamento estético, descoincidéncias diver-
sas nos capitulos da programagéo, da oportunidade his-
térica, etc.), é com estimulante expectativa que antevejo
a detecgdo de um acréscimo de complexificagéo no
fenémeno em causa. E quanto aos resultados, ndo me
assusta — pelo contrério — a perspectiva de poderem ser
perturbadores: ao invés do médico citado em epigrafe,
penso que se calhar até ha tremores, ansiedades, taqui-
cardias, e outros males que vém por bem. |
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