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Telenovela Brasileira: o que ha, 14, do folhetim do século XIX?!
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Resumo

Compreender a telenovela brasileira a partir de suas matrizes culturais fundamentais ¢ o
ponto de partida deste trabalho que tem como objetivo central identificar e analisar os
rastros do folhetim - experiéncia jornalistico-literaria nascida no século XIX - que podem
ser vistos hoje nas narrativas das novelas. Buscamos compreender de que modo uma
experiéncia de quase dois séculos continua a condicionar um modo de contar histdrias e de
apreendé-las. Para isso, fazemos uma recuperacdo tedrica-epistemologica, uma revisdao de
literatura, para pensar o folhetim e sua relacdo com a telenovela. Trata-se de uma reflexao
tedrica apoiada em pesquisa bibliografica e observagdo empirica
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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 nas novelas3 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.
E possivel procurar seus antecedentes em formatos narrativos anteriores os 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.

I Trabalho apresentado no GT Historias das Midias Audiovisuais, integrante do XIII Encontro Nacional de Historia da
Midia.

2 Professora Adjunta da UFMA. Doutora em Comunicagio (PUC-RS). Pés-doutora no Centro de Estudos de Telenovela
(ECA/USP). Coordenadora do Observatorio de Experiéncias Expandidas em Comunica¢do (ObECC/CNPq/UFMA). Vice-
Lider do GP de Ficgdo Seriada da Intercom. Editora da revista Cambiassu (UFMA). E-mail: larissa.leda@ufma.br

3 Quando falamos de folhetim eletronico, telenovela ou novela, estamos usando as grafias indistintamente para nos
referirmos ao mesmo produto: narrativa de ficcio seriada brasileira, apresentada geralmente de segunda a sabado, em
horarios 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 180 capitulos. Este formato foi desenhado sistematicamente pela Globo
desde o final dos anos 1960.

4 Este artigo faz parte de estudos mais abrangentes realizados durante a pesquisa de doutorado. A tese resultante esta
disponivel em: encurtador.com.br/dzENY. Acesso em: 15 jun. 2021.
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Ainda que o autor fale de duas matrizes culturais fundamentais, o folhetim e
melodrama - a experiéncia de dramaturgia popular do século XIX, na qual os narrares de
hoje persistem em apoiar-se - aqui focaremos nossa atencdo no folhetim. Nosso objetivo
geral ¢ identificar e analisar os rastros do folhetim que podem ser vistos hoje nas
telenovelas brasileiras, como uma experiéncia do século XIX continua a condicionar um
modo de contar, de ler, de fazer circular e mesmo de sentir uma histéria. H4 uma conta a ser
paga - mesmo um tributo a ser prestado - e este trabalho pretende ser uma singela
lembranga de tamanha divida. Para isso, fazemos uma recuperagdo tedrica-epistemologica
de pensadores que se dedicaram a pensar tanto o folhetim quanto a relacdo - intrincada,
permeada, enovelada - entre ele e a telenovela. Trata-se de uma reflexdo tedrica apoiada em
pesquisa bibliografica e observacao empirica das telenovelas brasileiras contemporaneas a
partir da emergéncia do senso comum pos-freudiano (XAVIER, 2003), ou seja,
substancialmente a partir dos anos de 1970.

Mas, de qual lugar olhamos para a telenovela e sua heranga folhetinesca? Bem,
junto a Martin-Barbero (2001), partimos do pressuposto que estudar a telenovela assume a
posi¢do de vé-la como uma narrativa de uma o6tica que se apdia em Benjamin (narracdo) e
em Bakhtin (literatura dialdgica). 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 expressao 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 profanacgdes, as
heresias e as parodias” (MACHADO, 2011, p. 73). Martin-Barbero (2001, p. 319-320)
assume pensar o melodrama como uma literatura dialégica, um género que se afastando de
qualquer pretensa pureza, assume, de saida, que hd um intercAmbio entre os lugares de
autor, leitor e personagens nas historias, intercambio “que € 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 reagdes, desejos e motivagdes do publico”.

A ideia do principio dialégico € que o eu sO6 pode ser definido a partir do seu

relacionamento com o outro, a compreensao de mim mesmo s6 pode acontecer pela via do
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dialogico. Preciso dos outros para definir ou ser o autor de mim mesmo. Se o significado de
um signo s6 pode ser dado em sua relacdo 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-vocalizacao. 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 enunciagdo, o que vai de encontro a posigdes estabelecidas e
oferecidas prontas pela estrutura social classica. No entanto, ndo devemos compreender a
“dialética do antagonismo de classes” e a “logica da plurivaléncia” como antagdnicas,
excludentes, ou que uma substitua a outra, isso seria voltar-se contra o principio do
dialogismo, que nos leva a intersecdes de diferentes atribuicdes de sentido num mesmo
terreno discursivo. “O dialdgico invade a ideia de reversibilidade, das mudangas historicas
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 dialogico ndo deixa de lado a ideia do antagonismo. Falar em co-vocalizagao,
em autoria do eu a partir do didlogo com o outro, ndo significa que o principio do
dialogismo abandone o antagonismo, mas sim que ele deve ser pensado como algo além da
pureza, como algo que remete tanto a um po6lo 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 ndo foi explicado, que ¢ excedente ou
que falta.

A novela pode ser entendida, entdo, como um texto dialdgico, como um texto
carnavalesco, em uma apropriagdo da metafora do carnaval proposta por Bakhtin, que ¢
vivido pelo povo. E um momento no qual sé 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 relacdes hierdrquicas, em que todos sdo iguais € hd um contato livre entre

pessoas normalmente separadas pela vida cotidiana.

Ao contrario da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma espécie de libertagao
temporaria da verdade dominante e do regime vigente, de aboligdo 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 perpetuacio, a
todo aperfeigoamento e regulamentacéo, apontava para um futuro ainda incompleto
(BAKHTIN, 1996, p. 8-9).
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O carnaval nos fala, essencialmente, de mudangas sociais e 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 estd — por um momento — as
avessas.

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

O alto e o baixo podem ndo ter o status candnico que se reclama para eles; mas eles
continuam sendo fundamentais a organizacdo e regulacdo das praticas culturais.
“Desloca-los” nao significa abandona-los, mas mudar o foco da atengdo teorica das
categorias “‘em si mesmas”, enquanto repositorios de valor cultural, para o préprio
processo de classificacdo cultural. Este se revela necessariamente arbitrario — como
uma tentativa trans-codificada de um dominio ao outro, de fixar, estabilizar e
regular uma “cultura” em uma ordem hierarquica ascendente, utilizando toda a
forca metaférica “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 regenera¢do 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 visdes
de mundo, significagdes, crengas. Cada um desses discursos ¢ polifonico e suas
materializagdes, através dos quais os homens transmitem e desenvolvem seu olhar do
mundo, € a propria cultura. Entdo, ela também sera carregada dessa polifonia.

O dialogismo, a telenovela como uma “literatura dialdgica”, refere-se pois a algo
que remete aquilo que muda de posi¢do, inverte defini¢des 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, ficcdo 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 mediacdo videotecnoldgica e a oralidade que
repetindo o que acontece na novela, conta e reconta a histdria que se passa na tela, mas que
se ressignifica na vida, nas praticas cotidianas de ouvir e ver a historia e reconta-la na
rotina, oferecendo novo sentido, ndo menos legitimo do que o sugerido pelo autor, diretor
ou editor da narrativa audiovisual. “Que nessa abertura e confusdo acha-se imbricada a
logica mercantil e que por ela passam ‘funcionando’ as estratégias do ideoldgico, ¢ algo
inegavel” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 320).

A telenovela conserva uma “forte ligagdo” do “contar a”, ou seja, tanto € necessario

um narrador que estabelece a continuidade dramatica dia a dia, quanto hé nas historias uma
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abertura da narragdo no tempo, uma permeabilidade aquilo que se passa enquanto a
narrativa ¢ contada. A novela opera por uma logica na qual “a qualidade da comunicagao
que alcanga tem pouco a ver com a qualidade de informagio que proporciona” (MARTIN-
BARBERO, 2001, p. 319).

A arte de narrar, nos assegura Benjamin (1985), esta em extin¢do e tem relagdo com
uma faculdade que nos parecia segura e inalienavel, a de trocar experiéncias contando
historias. E as melhores narrativas sdo aquelas que “menos se distinguem das histérias orais
contadas pelos inumeros narradores anonimos” (BENJAMIN, 1985, p. 198). O filésofo vé
no surgimento do romance (inicio do periodo moderno) o primeiro indicio da “evolugdo
que vai culminar na morte da narrativa” (1985, p. 201), mas também assume que 0 processo
que expulsa a narrativa da “esfera do discurso vivo” ndo ¢ um sintoma da modernidade,
mas “tem se desenvolvido concomitantemente com toda uma evolugdo secular das forgas
produtivas”. De modo geral, ¢ possivel dizer que Benjamin diferencia a narrativa do
romance justamente na questdo da oralidade. A tradicao 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 distinta do romance. Enquanto a
narrativa fala de uma oralidade que permite um intercAmbio 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 solitaria, nos da o “sentido
da vida” e ndo nos permite dar nenhum passo além do fim, decretado pelo escritor. Mais
ameagadora a narrativa, no entanto, ¢ a informacdo. Se esta exige uma verificacdo e
explicacdo, aquela exime-se de explicar o que pode e deve ser compreendido livremente:
quanto menos explicada ¢ uma narrativa, mais espanto e reflexdo suscita. “Independente do
papel elementar que a narrativa desempenha no patrimoénio da humanidade, sdo multiplos
os conceitos através dos quais seus frutos podem ser colhidos” (BENJAMIN, 1985, p. 214).

Nao estamos sugerindo que a telenovela é uma narrativa aos moldes benjaminianos.
Nem poderia ser, haja vista a profunda e essencial relagdo 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
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camadas artesanais”. O que sugerimos ¢ que o intercambio de experiéncias, o “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. Ha, evidentemente, elementos ligados
também a perspectiva do mercado, afinal ¢ um produto construido nas redes da industria
cultural, mas a partir de uma série de elementos populares cooptados pela industria. Ou
seja, o capital conta, mas o que aparece nas telenovelas ndo responde apenas a isso. Martin-
Barbero (2004, p. 173) nos diz que depois de tantas leituras ideoldgicas, as perguntas dos
pesquisadores mudaram. Passaram a “perguntar-se se aquilo que dé 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”.
Nao ¢ apenas uma relacdo de dominagao ideoldgica ou determinagdo mercantil o que leva a
pratica de colocar-se repetidamente diante de um narrador para ouvir/ver uma historia. “O
que ativa essa memoria € a torna permeavel aos imaginarios urbanos/modernos nao ¢ da
ordem dos conteudos, nem sequer dos cddigos, ¢ 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 esperancas das pessoas” (MARTIN-
BARBERO, 2004, p. 173). Dito de outro modo: ha, além da logica dos interesses
dominantes e industriais algo das complexidades e das dindmicas do universo popular que
respondem a paixdo dos brasileiros pela telenovela, o folhetim eletronico.

A telenovela ndo ¢ chamada de folhetim eletronico devido a uma conta barata. “O
folhetim ¢ fundamento da telenovela, essa grande criagdo narrativa da América Latina”
(MEYER, 1996, p. 386). O folhetim ¢ o resultado da convergéncia do desenvolvimento
tecnologico da imprensa com a expansdao do publico leitor. Publicado, inicialmente, nos
jornais franceses de meados do século XIX entregava a historia aos pedagos, submetia o
escritor a um ritmo industrial de producao — e assim criava uma relagdo assalariada entre o

escritor e os circuitos comerciais de produgdo, distribuicdo e venda de textos — a0 mesmo
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tempo que habituava o leitor a uma nova forma de ler baseada em dois dispositivos de
escrita, os episodios (periodicidade) e as séries (estrutura), que o aproximavam de novos
tipos de personagens e multiplas peripécias, que se desenrolavam ao longo de muitos
meses. “E gracas a longa duragdio que o folhetim conseguird ‘confundir-se com a vida’,
disponibilizando ao leitor a participagdo na narracao, isto €, a incorporagdo a ela mediante
cartas ao periddico que buscam incidir com o desenvolvimento da trama” (MARTIN-
BARBERO, 2004, p. 32). O que nao 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 heranga, 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 escrita enquanto ¢ consumida,
sujeita aos “influxos que invadem a histéria ficcional” (PALLOTTINI, 2012). Tal estrutura,
na qual “tudo pode mudar”, segue “constituindo sem divida, uma das chaves tanto da
configuragdo como do éxito popular da telenovela” (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 33). O
folhetim trabalha com dispositivos de seducdo que sdo justamente a organizagdo em
episodios e a estrutura em aberto. A organizagdo em episddios trabalha sobre os registros
da duragdo e do suspense. A duragdo longa confunde-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 episodica, coloca o leitor diante de uma “redundancia
calculada” e uma continua apelag¢do a sua memoria.

O romance-folhetim nasce junto ao desenvolvimento mais intenso do capitalismo
urbano-industrial e seu objetivo ¢ claro desde o comeco, atrair publico leitor e criar o habito
da leitura incentivando o consumo didrio do jornal. Martin-Barbero (1998, p. 149) nos diz
que ¢ o primeiro tipo de texto escrito no formato popular de massa. Um fendmeno mais
significativo do ponto de vista cultural, do que literario, o folhetim conforma um espaco
privilegiado para estudar “a emergéncia nao s6 de um meio de comunicacao dirigido as
massas sendo de um novo modo de comunicagio entre as classes” (MARTIN-BARBERO,

1998, p. 149, tradu¢do nossa)’. Dirigido a um publico em vias de massificacdo,

5 La emergencia no s6lo de un medio de comunicacion dirigido a las massas sino de un nuevo modo de comunicacion
entre las clases.



Racismes, violéndias e resistoncias nas dindmicas do tempo

@ X111 ENCONTRO NACIONAL DE HISTORIA DA MIiDIA

ISSN 2175-6945

concentrava-se em histérias de muita agdo e didlogos, enredos que respondessem as
aspiragdes sociais da época, como a luta pelo sucesso, desejo de justica, ascensdo social e
realizacdo afetiva. Criar o habito da leitura implicava na criagdo e manutenc¢do do suspense
0 que levou os escritores a interromper a narrativa no momento de maior tensao dramatica
para continuar a historia s6 no dia seguinte. E o gancho, recurso repetido a infinitude nos
capitulos de todos os dias das telenovelas.

Analisando Os Mistérios de Paris, de Eugéne Sue®, Eco (2000, p. 193) nos fala de
uma necessidade de amplas sequéncias repetitivas para que a identificagdao do leitor com a
obra pudesse acontecer e isso leva a obra a uma estrutura “sinusoidal”, marcada por
“tensao, distensdo, nova tensao, nova distensao, etc”. Sue estabeleceu estruturas narrativas
como a simplificagdo dos personagens, a delimitacdo clara do bom nobre e do horrivel
vildo, uso de temas que seriam recorrentes, como raptos, persegui¢cdes no escuro e
tempestades “resolutivas” nos momentos mais precisos. Nao menos importante, Sue passa a
escrever com a colaboracao de quem I€. O publico precisa ser agradado, e continua a sé-lo,
mas Sue o faz aceitando sua colaboragdo (MEYER, 1996).

Esta estrutura sinusoidal também foi pensada por Pallottini (2012, p. 85) ao estudar
a telenovela, o que chamou de “modulagao do capitulo”. Essa estrutura em Os Mistérios €
levada a tal ponto que Eco (2000, p. 195) considera que a obra deixa de ser um romance
para transformar-se em uma “cadeia de montagem destinada a produzir satisfagdes
continuas e renovaveis”. Trabalhar as emocodes €, afinal, um dos principais objetivos deste
tipo de romance que Eco chama de “consolagdo”. Ha dois modos para as “estruturas de
consolacdo” funcionarem perfeitamente: um ¢ dizer ao leitor “atengdo ao que vai
acontecer”, o que se faz com o gancho; o outro ¢ o Kitsch, o uso de efeitos faceis e de mau
gosto, baseados na pré-fabricacdo e na imposi¢do, nos quais o produto prescreve o uso € a
mensagem ja diz a reacdo emotiva esperada. “O leitor é reconfortado, a0 mesmo tempo
porque acontecem centenas de fatos extraordinarios e porque esses fatos ndo alteram em
nada o movimento ondulante das coisas” (ECO, 2000, p. 204). Na explicacdo de como
funciona essa estrutura consoladora do género, Eco (2000, p. 198) nos diz: “as perspectivas

de informagdo devem perder-se bruscamente no vago das repeticdes consoladoras e

6 A obra ¢ considerada um dos grandes romances-folhetins da histéria, 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 econémica, Sue acaba
por conformar condi¢des que o transformariam no “roi du roman-feuilleton”, o rei do romance-folhetim.



Racismes, violéndias e resistoncias nas dindmicas do tempo

@ X111 ENCONTRO NACIONAL DE HISTORIA DA MIiDIA

ISSN 2175-6945

conciliantes, os acontecimentos devem, igualmente, prestar-se a solu¢des que os submetam
aos desejos dos leitores, sem, porém abala-los na base”. O leitor é comovido descobrindo
algo que ainda ndo sabe da trama, para logo em seguida ser tranquilizando com alguma
repeticdo do que ja sabe, reitera-se o esperado e consola-se o leitor. Essa consolacdao, no
folhetim, ndo significa o “happy end” de que fala Morin (1997), apesar de abusar do
maniqueismo com a vitéria dos bons sentimentos e da virtude. 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 identificacdo dos leitores com os
personagens — que acontece a medida que se degrada outro sentido de reconhecimento — a
identificacdo dos personagens. “Degradacdo que transforma a for¢ca dramatica do relato em
capacidade de consolacdo: o leitor ¢ colocado a todo momento diante de uma realidade
dada, que pode aceitar ou modificar superficialmente, mas que ndo pode rejeitar”
(MARTIN-BARBERO, 1988, p. 156-157, tradugdo nossa)s.

O adiamento da satisfacdo junto com o desenvolvimento de tramas e subtramas
enoveladas e entremeadas a niveis rocambolescos sdao herangas deixadas pelo folhetim. Os
recursos usados pelos autores do século XIX para que os leitores ndo se perdessem em
tantos conflitos e agdes sdo os mesmos dos usados por Gilberto Braga ou Aguinaldo Silva,
por exemplo. Esses recursos eram dois: (1) o uso de uma trama central que vai unir e
entrelacar as diversas subtramas, Pallottini (2012), ao falar da telenovela, e Eco (2000), ao
analisar Os Mistérios de Paris, usam a metafora de uma arvore cujo tronco € historia central
e seus diversos ramos as outras historias paralelas e entrelacadas. Essa estrutura sinusoidal,
trangada, ¢ um plano narrativo absolutamente intencional, conclui Eco; e (2) o uso do
gancho que suspende a agdo, mas remete a historia & memoria do leitor ao buscar na sua
duracdo, intensidade, continuidade e coeréncia. Os temas de sempre do folhetim também
sdo repetidos a exaustdo todos os dias nas novelas: gémeos, usurpagdes de fortunas, dramas
de reconhecimento. “Tudo que fomos encontrando nesta longa trajetoria se haverd de
reencontrar nas mais atuais, modernas e nacionalizadas telenovelas” (MEYER, 1996, p.

387).

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

8 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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Martin-Barbero (1988, p. 151) nos diz que a dialética entre escrita e leitura ¢ a
chave para o funcionamento do folhetim e forma uma parte dos mecanismos com que se
prende a um publico, mas, em sua efetuagdo, desvela como o mundo do leitor se incorpora
ao processo de escrita das historias e o penetra, deixando marcas no texto. Ha trés niveis
para pensarmos tais marcas: a organizagao material do texto, a fragmentacao da leitura e os
dispositivos de seducdo do leitor. Em um primeiro nivel podemos observar a “organizag¢ao
material do texto: os dispositivos de composi¢do tipografica”, ou seja, o uso de letras
grandes, espacadas, 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. Para
além dessa explicacdao “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, traducdo nossa)®, pensar nas condi¢des de leitura pode encontrar uma
explicacdo que tenha tanto maior “significacao cultural” quanto maior “verdade histoérica”:
elas nos falam de um leitor “imerso em um universo de cultura oral” (MARTIN-
BARBERO, 1988, p. 152, tradug@o nossa)!0.

O segundo nivel fala da fragmentagao da leitura. Trata-se tanto da fragmentacao da
historia em episddios, capitulos e subcapitulos, quanto daquela dos elementos graficos e das
regras do género — como o tamanho de frases e paragrafos, por exemplo. Os subcapitulos
sdao “unidades de leitura”, pois quando organizados assim “permitem dividir a leitura do
episodio 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 fala dos leitores, a fragmenta¢do do texto escrito assumia os cortes que uma
leitura deficiente, como a do leitor dos folhetins, exige. Para além de um constrangimento
econdmico, fatiar o relato em partes permitiu o éxito “massivo” do folhetim. Sua
fragmentagdo se “ajustava por completo a fragmentacdo da temporalidade das classes
populares: a quantidade e organizagdo do texto em sua relagdo aos habitos de consumo, as

necessidades e possibilidades de leitura, semanal como o tempo do descanso e o troco do

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

11 Posibilitan dividir la lectura del episodio en una serie de lecturas sucesivas sin perder el sentido global del relato.
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salario” (MARTIN-BARBERO, 1988, p. 151, traducio nossa)!2. O terceiro nivel sdo os
dispositivos de sedugdo, ou seja, a organizacdo por episddios e sua estrutura aberta,
dispositivos dos quais falamos ha pouco.

Cabe ainda pensarmos sobre a separacdo nitida que faz o folhetim entre herdis e
vildes. Sendo uma narrativa do “e entdo” — por oposicao a do “portanto” — o folhetim
separa nitidamente o bem do mal, afasta das histérias qualquer ambiguidade e exige do

leitor a tomada de partido. Tal separagao

simboliza uma topografia da experiéncia que ¢ tirada do contraste entre dois
mundos: aquele que fala acima da experiéncia diaria da vida — mundo da felicidade
¢ da luz, da seguranca e da paz — ¢ o que fala por baixo, e que ¢ o mundo do
demoniaco e do obscuro, do terror e das forcas do mal” (MARTIN-BARBERO,
1988, p. 159, tradugo nossa)!3.

O modo como se desenvolvem as acdes no folhetim remete as experiéncias
cotidianas dos leitores, que nascem de seus sofrimentos e gozos. Interferem na ritualizagao
da acdo das histérias ndo apenas técnicas de escrita ou estratégias comerciais, mas um outro
modo de narrar que oferece uma eficacia simbdlica, 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 € ndo podem ser explicadas sem observarmos a ldgica do “e entdao” e a prioridade
da acdo sobre a psicologia dos personagens.

O herdi do folhetim move-se em um espago do “real-possivel”, um mundo no qual
“a fé foi substituida pelo sentimento”, onde o desajuste do herdi 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 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 pelo destino, e sofrem injustamente, ao momento em que

a situagdo se inverte e os verdadeiros vildes sdo (re)conhecidos. No melodrama, isso se faz

12 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.

13 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.

11



Racismes, violéndias e resistoncias nas dindmicas do tempo

@ X111 ENCONTRO NACIONAL DE HISTORIA DA MIiDIA

ISSN 2175-6945

de uma Unica vez, bem ao modo do “excesso” caracteristico do melodrama, mas no
folhetim vai desenhando-se lentamente, voltando o leitor ao comeco 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 personagens nio sio
alheios aos atos morais. Nas histérias 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, tradugio nossa)!4.

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 hibridizacao entre elementos da realidade e
da fic¢do. Nesse modo de contar uma historia, dissolve-se lentamente, mas nao totalmente,
0 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 (2003, p. 144) ja havia reconhecido a
emergéncia de um modo de narrar mais modernizado na fic¢do seriada nacional e estes
elementos “modernos” seriam “o enredo organizado em torno da vida cotidiana, o tom
menos dramatico, mais proximo da crénica, com personagens menos idealizadas, novas
atitudes morais ¢ novas convengdes sociais”. Comumente essa modernizacao ¢ vinculada ao
estabelecimento de um realismo nas narrativas, mas o autor faz um alerta: “De fato,
realismo tout-court ndo € o termo cabivel para as novas formas de teleficcao brasileira, uma
vez que seus dramas familiares mantém as formulas basicas do género melodramatico, com
algum ajuste de seus motivos as novas tendéncias sociais” (XAVIER, 2003, p. 143). O novo
codigo moral que opera para balizar novos rumos narrativos € o que o autor chamou de
“senso comum pos-freudiano”. Nos anos de 1990, Xavier (2003, p. 157) considera que as
novelas passam a tematizar problemas sociais, mas ao final ndo cumprem o acordo de
entregar ao publico um final no qual o bem ¢ justi¢ado.

As historias das telenovelas brasileiras sdo, hoje, realistas (dentro das
consideragdes feitas), sem jamais perderem como matriz o melodrama e o folhetim. A
narrativa da telenovela caminhou de tal maneira que o maniqueismo presente nos folhetins

e melodramas foi dissolvendo-se, na mesma medida que as historias se aproximavam da

14 Estética en continuidad directa con la ética, que es un rasgo crucial de la estética popular.
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vida vivida pelos espectadores, que se “cronicizava” a narrativa. E o que Martin-Barbero
(2001) nomina de “modelo moderno”.

No entanto, Xavier (2003) ja nos disse e € preciso que seja relembrado, esse
abrandamento do valor melodramatico/folhetinesco ndo tem muita efetividade no uso dos
temas de sempre, os clichés que consagram o género, € que aparecem nos grandes classicos:
a falsa identidade/dupla personalidade; o mistério do nascimento; os enganos intencionais
(falsos testamentos, papéis incriminadores, cartas andnimas — para ser mais contemporaneo:
fotos e e-mails anonimos e comprometedores); a persegui¢dao da inocéncia; as falsas mortes/
“ressurrei¢des”; os triangulos amorosos; a vinganca. Uma rapido observagdo das
telenovelas de hoje deixa isso evidente. Senhora do Destino!5 (2004/2005), por exemplo,
centrada na busca de Maria do Carmo pela filha sequestrada por Nazaré Tedesco, apresenta
tais temas, um deles € o fio condutor da trama: o mistério do nascimento, afinal, Nazaré
sequestra a crianca e a cria como sua filha. O drama do reconhecimento ao redor da
maternidade ¢ o que leva Isabel/Lindalva (a crianca sequestrada) do desconhecimento para
o reconhecimento. O mesmo drama do reconhecimento ao redor da maternidade ¢ o fio
condutor central de outra novela memoravel, Dancin’ Days (1978/1979). Mariza, criada
pela vila Yolanda Pratini ignora que sua mae bioldgica ¢ Julia Matos. Assim como Jorginho
ndo sabe que sua mae biologica ¢ Carminha, em Avenida Brasil (2012). Nem Isabel sabe
que a crianga que convive com ela no Morro, Elias, € seu filho, pois a criancga foi dada com
morta pelas artimanhas da vila, Constancia, em Lado a Lado (2012/2013).

Nessa viagem ao século XIX em busca das matrizes culturais da telenovela, cabe
ainda pensar que o folhetim mistura-se facilmente ao melodrama, como mencionamos no
comeco deste trabalho, na verdade a uma estética melodramética (THOMASSEAU, 2005)
ou a uma “imaginagdo melodramatica” (BROOKS, 1995). Da Europa a América Latina, o
folhetim aclimata-se tranquilamente as classes subalternas e historicamente exploradas e
sofridas. Meyer (1996), pensando que por aqui “desgraga pouca ¢ bobagem” o folhetim e o
melodrama encontram casa, cativam leitores e auditorios com tramas engenhosas, umas
ligadas as outras, que tematizavam subcondigdes de vida e exacerbadas relagdes familiares

e pessoais. O romance folhetim,

15 Todas as novelas mencionadas neste trabalho sdo do Grupo Globo
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desenvolvia um paroxismo de situagdes e sentimentos mal e mal canalizados por
uma mensagem conservadora que se desejava conciliadora mas ndo apagava
totalmente seu valor de denuncia e cultivava uma forma de sobressalto narrativo a
mimetizar o sobressalto do vivido, amenizando-o pela magia da ficcido (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, tao
apreciada pelas populagdes analfabetas”. (MEYER, 1996, p. 384). Um “reflexo
paroxistico” de uma desgraga que acompanha historias imemoriais do povo latino, mas que
ainda vive fortemente o desejo de um universo de correcao 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 patrimdnio narrativo da América Latina.

Nao seria a telenovela a “tradugdo” 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
estilhagada em tramas multiplas, enganchadas no tronco principal, compondo uma
“urdidura aliciante”, aberta as mudangas 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 antecipagdes anunciadas na imprensa
especializada e até na cotidiana ndo comprometem, na medida que a curiosidade ¢
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 espetdculo 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 tradicdo 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 desenho de sua linguagem audiovisual — tem estreitas relacdes 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 tragos que até hoje
experimentamos € consumimos na rotina audiovisual brasileira — e latino-americana de
modo geral. Ainda que, por um limite metodolégico ndo caiba neste trabalho a andlise do

melodrama como matriz narrativa da telenovela ele pode e deve ser entendido em uma
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relagcdo absolutamente intrincada e dial6gica, mesmo, com o folhetim como matriz. Ambos,
junto com outras herangas por sua parte também essenciais - como o teatro, o cinema, o
radio e o teleteatro - vao juntos conformar essa narrativa, como nos lembra Bakhtin,
carnavalesca, e fundamental para ndo apenas ver o Brasil na tela, mas permitir que o

brasileiro veja-se 1a.
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